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IV Cuarteto en do menor

Para el gran público ocupa este cuarteto un puesto análogo 
al de la patética entre las sonatas. En ambas obras se respira ese 
dolor angustioso de Beethoven, la impetuosidad de la pasión do- 
lorosa, del sutrimiento intimo elocuentemente expresado; en am­
bas aparece encarnado e l sentimiento en formas melódicas de fá­
cil asimilación, agradables al oido. E l contacto entre la sonata 
patética en do menor, y  este cuarteto en la misma tonalidad, está 
limitado, al de los respectivos primeros tiempos. En el resto, la 
sonata deriva hacia regiones, más bien nobles ó melancólicas que 
patéticas, y  el cuarteto hacia un ambiente de mayor gracia y 
desenfado.

La forma general de este cuarteto responde á un modelo uti­
lizado frecuentemente por Beethoven, en la primera y  octava 
sinfonias, en la sonata en mi bemol, y  en algunas otras obras. 
En ellas toma el andante el carácter de scherzo inocente y  jugue­
tón, y  va seguido de un minué que si por su titulo parece ser el 
tiempo alegre de la obra, por su ambiente responde á un carácter 
de mayor formalidad, y  arroja una nota seria más ó menos pro­
funda. Este mismo modelo vuelve á ser utilizado en los últimos 
años de su vida con una variación: la de escribir dos andantes 
dentro de la misma obra, humoristioo el uno, intimamente dolo­
roso el otro (cuarteto en si bemol, obra 130).

Los dos tiempos más salientes del cuarteto en do menor son 
los dos alegres: el primero con la elocuencia de su pasión dolo- 
rosa, el último con su humorismo lleno de esprit. Los dos tiem­
pos centrales son inferiores á los del primer cuarteto en fa, y  no 
acusan la personalidad de los alegros extremos, considerados por 
Helm como dignos de figurar entro las más salientes creaciones 
del primer periodo de la vida de Beethoven.

De todos modos, si se atiende á la expresión, es este el cuar­
teto menos homogéneo de los que constituyen la obra 18. De un 
lado hay que colocar el primer tiempo: de otro los tres restantes.

A lleg ro  m a non ta n to .—Completamente extraño por su sentido 
á toda influencia de Haydn y  de Mozart, comienza con la apasio­
nada frase que va ascendiendo por dolorosos intervalos, cortada 
á veces por bruscas explosiones de rabia. Lleno de esa energía y 
grandeza apasionada cuyo secreto desveló Beethoven, ofrece este 
tiempo, según el comentario de Helm un cuadro espiritual de 
patética desesperación, de tristeza y desconsuelo, presentando en 
su contenido una verdadera imagen de la vida de su creado:-. El 
principal interés está en la emoción de su alma. En cuanto á la 
forma apenas si ofrece otras particularidades que la de aparecer 
en el desarrollo central los dos temas principales, y  la iniciación 
de la tendencia de pedir al cuarteto sonoridades más grandes y  
robustas, tendencia que en otro sentido aparece igualmente mar­
cada en el cuarteto siguiente, y  enteramente adoptada en los tres 
• que forman la obra 59.
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SCHERZO; A ndante scherzoso quasi A lle g re tto .— No es difícil 
reconocer el próximo parentesco de este andante con el de la 
primera sinfonía, compuesta al mismo tiempo que estos cuarte­
tos, no sólo en el estilo fugado que le sirve de base, sino en la 
estructura y  significación del tema y  en el ambiente en que se 
mueve. Aunque Marx indica que.se esconde tras él un carácter 
severo, la doble indicación de scherzo y  andante scherzoso no pa­
rece dejar duda respecto de la intención de Beethoven. E l con­
traste de su espíritu con el del primer tiempo es tan patente, 
que no hay para qué insistir sobre él. Todo el tiempo se desarro-, 
lia humoristicamente, con desenfado: tan sólo en un momento, 
en el último episodio del desarrollo que precede á la vuelta del 
tema, parece hablar un alma poética, seria y  romántica, con el 
encantador misterio de su meditación.

MENUETTO; A lle g re tto .—Aunque algunos comentaristas apun­
tan la disposición y  analogía de este tiempo con el primero, el 
contacto no pasa de ser superficial, y  más bien exterior que in­
timo. El tema de la primera parte lo califica Helm de caballeres­
co á lo Mozart, de un patético suavizado por el humorismo, de 
tormenta espiritual en la que el intimo espíritu del. poeta nada 
sabe. Más importante y  más personal que la primera parte, es el 
trio, con el armonioso encanto de su melodía, dialogada entre 
los tres instrumentos inferiores sobre la arpegiada figura en tre­
sillos del primer violin, trio que si por su naturaleza melódica 
recuerda los de los minués de Haydn, por su disposición y  por su 
juguetón humorismo es completamente personal de Beethoven.

A lle g ro .—Lleno de gracia espiritual, de fina y  jugosa alegría 
puede presentarse como ejemplo típico dentro de este género 
entre las creaciones de la primera época de Beethoven. Está en 
forma de rondó, en una de las formas más preferidas de Mozart, 
con la parte central construida en el modelo de trio de minué. Su 
tema principal tiene algo de musette y  de popular, de juego caba­
lleresco, según Helm. Pero donde el humorismo dé Beethoven se 
muestra más claramente es en el trío, con los originales apuntes 
de los cuatro instrumentos ascendiendo del grave al agudo, y 
con el gracioso complemento que los sigue. Las indecisiones en­
tre los modos mayor y  menor en el prestissimo final, parecen 
anunciar el procedimiento tan preferido por Schubert.

Allegro ma non tanto.

Acompañado por la pedal rítmica del violonchelo, con la in­
tervención de los instruineiitos centrales, canta el violín prime­
ro el tema principal en do menor

que se desenvuelve melódicamente, finterrumpido por acordes 
secos en fortisimo.
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U n  breve episodio, cantado en diálogo por los dos violines

hadé aparecer el segundo tema en mi bemol, en el violín  segun­
do, acompañado por la viola y  por breves comentarios del violín  
primero.

Reproducido por este instrumento y  prolongado en una se­
gunda parte, va seguido del breve período final de la parte expo­
sitiva.

Comienza la de desarrollo con el primer tema en sol menor, 
iniciado por el primer violín, y  proseguido en diálogo entre este 
instrumento y  el violonchelo. A l iniciarse de nuevo en do me­
nor, continúa más libremente. Canta el violonchelo el segundo 
teiáa en fa y  lo prosigue libremente el violín para terminar en 
Un breve episodio, pianisimo, sobre un trémolo medido de los 
instrumentos centrales que por un crescendo prepara la vuelta 
del tema principal.

Este aparece ahora más conciso. Los acordes secos en fortisi - 
mo, que en la exposición interrumpieron la presentación del 
tema, se prolongan ahora, sustituyendo al periodo de transición. 
El violín primero canta el segundo tema en do mayor, que re­
produce el violín segundo y  que se prolonga como antes en una 
segunda parte.

A  la terminación de la parte expositiva sigue la coda, basada 
en el teína principal, y  en el motivo que sirvió de transición 
para el segundo tema.

SCHERZO.—Andante scherzoso quasi Allegretto.

El primer tema, en forma fugada, lo inicia el violín segundo 
con el motivo en do mayor, pianisimo

Sucesivamente van cantándolo la viola, el violín primero y  el 
violonchelo, prosiguiendo después en forma menos contrapuntis- 
tica.' E l mismo motivo en estrechos precede á la exposición del 
segundo tema, dialogado al principio entre los dos violines
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y proseguido por todos los demás. Un nuevo apunte

sirve de final á la parte expositiva.
Después de iniciar el tema principal como principio del des­

arrollo, prosigue éste utilizando el último motivo que apareció 
en la exposición, derivando después á un episodio de algunas di­
mensiones en pianisimo, que prepara la entrada del tema prin-' 
oipal. ^

Este aparece ahora adornado de mayor riqueza contrapuntís-'^ 
tica, siguiendo el plan de la exposición, seguido del segundo 
tema, del motivo final y  de una larga coda, que recuerda por úl­
tima vez la idea dominante en este tiempo.

MENUETTO.-A llegpo.

Cantado por el violin primero, se presenta el tema principal 
en do menor

prolongándose las dos repeticiones como desarrollo del mismo.
En el trio, el violin  segundo de un lado, y  la viola y  el vio­

lonchelo de otro, sobre un acompañamiento en tresillos del v io­
lín primero, dialogan la melodía

en la que sólo al final interviene melódicamente el primer vio- 
in. Las dos repeticiones se desarrollan en el mismo sentido, po­

niendo fin al tiempo el acostumbrado da capo.

A lleg ro .

El tema principal lo canta el violin primero, en do menor, 
sencillamente acompañado por los instrumentos inferiores
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y consta de dos partes, ambas marcadas con el signo de repeti­
ción.

E l segundo tema, de igual formación, lo inicia el violin  se­
gundo en lafbemol,"'oontinuándolo el primero

A l terminar la repetición de su segunda parte, vuelve á apa­
recer el primer tema, cada vez revestido de mayor interés.

La parte central, en do mayor, consta también de despartes, 
ambas repetidas, iniciadas por la ascendente^ intervención de los 
cuatro instrumentos. La primera empieza asi

E l tema principal vuelve á [cantarlo el violin segundo, con 
mayor complicación en los demás instrumentos; el segundo tema 
aparece en do mayor, considerablemente alterado y  abreviado, 
como asimismo el primer tema que le sigue y que tranformado 
en prestissimo, forma la coda del tiempo.
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O b ra  74.

X Cuarteto en m i bemol

Quatuor pour deux Violons, Viola et Violoncelle, 
composé et dedié á Son Altesse le Prince reg- 
nant de Lobkowitz, Duc de Raudnitz, par L. van 
Beethoven. Proprieté des Editenrs. Oeuvre 74, 
á Leipsig chez Breitkopf & Hartel.

En los dos años que transcurren desde 1807, año de la termi- 
nacion de los tres cuartetos dedicados al conde de Easumoffsky, 
hasta 1809, en que aparece la composición del en mi bemol, pm 
blicado en Diciembre de 1810, la literatura beetboveniana s¿ ea- 
iquece con la sinfonía pastoral, tres conciertos, dos para piano 

viohn y  orquesta, la obertura de Coriolan, dos tríos 
(̂ obra í(J) y  otras obras de menor importancia.

comenta,rista señala la preferencia que acusan las com­
posiciones de esta época de Beethoven por el tono de mi bemol: el 
quinto concierto de piano, este cuarteto, uno de los trios de la obra 
lU, la sonata Le.» Adieux, están escritos en la misma tonalidad.

Bertenece este cuarteto al periodo menos activo de la vida de 
Beethoven, al ano en que las tropas francesas entraron en Viena.

'■"Ido de los cánones afectaba á Beethoven de tal modo, que 
en más de una ocasión, buscó refugio en el sótano de la casa de 

oírlos. Los acontecimientos políticos, la 
ntranquihdad reinante se tradujeron en una menor producción, 

ófl dirección artística, que ha hecho que muchos
de sus biógrafos miran este cuarteto como curiosidad del más 
alto interés, desde el punto de vista bibliográfico.

al principe Lobkowitz, á quien 
están dedicados los seis primeros cuartetos, debe encontrarse en 

especial de que fué objeto Beethoven en esta época, 
por parte de algunos nobles austríacos. Se hallaba muy escaso d¿ 
irofopBÁ Jerónimo Bonaparte, entonces rey de Westfalia
de fim rnn® “ ‘rpilla en Cassel con un sueldo
in «tl?  ducados (7.500 pesetas), y  150 más para gastos de viaje é 
de “ trique parece haber sido hecha á fines

rufluyo en el ánimo del compositor hasta algunos 
alarma que cundió en Viena entre los aficio­

nados a la música fué extraordinaria: su resultado inmediato, el 
comprometeree los Principes de Lobkowitz y  de Kinsky y  el 
Archiduque Rodolfo a pasarle una pensión de 4.000 florines anua­
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les, hasta tanto que se le pudiera conseguir un puesto oficial de 
maestro de capilla en la corte vienesa. E l agradecimiento de 
Beethoven á sus protectores se tradujo en la dedicatoria de tres 
obras sucesivas, la 73 (concierto de piano en mi bemol) al ArcM- 
duque Rodolfo, la 74 (este cuarteto) al Principe Lobkowitz, y  la <5 
(seis Heder) á la Princesa Kinsky.

Señalan los comentaristas en este cuarteto ¡un dualismo alta­
mente significativo: el contraste entre una ternura idealista, de­
licada y  sentimental, y  el sentimiento de fresco realismo^que tan 
poderosamente se eleva y  desarrolla. Hasta la disposición gene­
ral de la obra, con sus múltiples sentidos y contrastes, acusa una 
interesante novedad. Cada tiempo parece influido por un senti­
miento distinto; á la enigmática interrogante de la introducción, 
responde el fresco ambiente del primer tiempo, con el humorís­
tico empleo de los pizzicati que han dado á este cuarteto el nom­
bre de cuarteto de las arpas; al noble sentimentalismo del ada­
gio, el formidable y  pavoroso espíritu del presto siguiente; coro­
nando la obra un alegreto con variaciones, cuyo toma tan dulce 
y  apacible, arroja'una nota de delicada poesía.

Es curioso ei juicio de este cuarteto, formulado al tiempo de 
su aparición por el Allgemeine musicalische Zeitung de Leipzig. 
«Más grave que alegre, más profundo y  lleno de arte que agra­
dable y  gustoso. No es de desear que la música instrurnental con­
tinúe por estos caminos. E l cuarteto no tiene por misión cele­
brar la muerte, pintar sentimientos de desesperación, sino ele- 
vár el alma por un juego imaginativo, dulce y  bienhechor. El 
adagio... ¡sombrío nocturno!»

Poco ad ag io .— A lle g ro .— Una figura melódica, como interroga­
ción enigmática salida del alma, intimamente expresiva, inicia 
la introducción. En ella, con más amplitud, con más importan­
cia melódica, parece reproducirse el pensamiento que informó la 
introducción del anterior cuarteto en do (obra B9, núrn. 3). La 
duda se resuelve al fin en las tres notas del acorde de mi bemol, 
expuestas en arpegio ascendente, que después de una frase meló­
dica tierna y  dulce, van mariposeando graciosamente de unos 
instrumentos á otros en el caracteristico pizzicato, siempre sos­
tenido por el constante ritmo de otros instrumentos. La energía 
tranquila del segundo tema, la harmoniosa suavidad de su seguiy 
da parte, son notas nuevas que aumentan el interés de la exposi­
ción. La fuerza y  energía que á poco se introducen en el espíritu 
del desarrollo, van apagándose lentamente hasta expirar en el 
idealismo de las arpas. Una larga coda termina el tiempo, como 
parte nueva que se introduce en el plan, más bien como un nuevo 
desarrollo, en el que el motivo de las arpas domina por completo.

A dagio m a non tro p p o .—La melodía infinita de libre vuelo, de 
noble y  doloroso sentimentalismo, se desarrolla en este tiempo, 
como una romanza sin palabras, casi siempre encomendado su 
canto al primer violin. Por tres veces interviene la melodía, des­
cendiendo de región en cada una de ellas, y  enriqueciéndose en 
cada nueva entrada con mayor complicación de adornos: sus dos 
intermedios son dos cantos nuevos, intimamente doloroso el pri­
mero como un lamento, como un quejido; más noble y  sereno el 
segundo, acompañado por sorda agitación. A l reaparecer el pri­
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mero de estos intermedios como final, parece presentarse la tris­
teza misma, según la frase de un comentarista.

P re s to .—El Ímpetu del presto, su fatídico fatalismo, parecen 
una continuación ó una renovación del primer tiempo de la quin­
ta sinfonia. No es sólo la semejanza del tema: su espíritu, su elo­
cuencia, el tempestuoso torbellino que lo impulsa, hablan el 
mismo lenguaje que allí, siempre amenazador y  pesimista. Como 
parte alternativa introduce aquí Beethoven una íorma y  un ca­
rácter muy significativos, completamente nuevos en su música, 
según el dicho de Marx. A l torbellino de su tema se une pronto 
un inesperado cantus fÍ7'inus, formando, no un contraste, sino un 
aspecto nuevo, del sentimiento inspirador de la parte principal, 
que, como alli, arrastra con la fuerza poderosa de su interés. 
Nada más lejos del minué clásico ó de los scherzi anteriores. E l 
Beethoven de la novena sinfonía y  de los últimos cuartetos, apa­
rece aquí, ensanchando prodigiosamente el molde clásico.

Después de repetir el trio y  de hacer oir por tercera vez la 
primera parte, todavía prosigue ésta en una prolongación miste­
riosa, sobre cuyo final, sin interrupción, comienza, el Allegretto.

A lle g re tto  con V a r ia z io n i.—El tema, de dulzura y  sencillez en­
cantadoras, aparece notado en otra forma, entre los apuntes para 
la obra 59, con letra de un liad de Matthisson, titulado « Wunsch^. 
Su carácter plácido, suavemente melancólico, aparece desarro­
llado en las seis primeras variaciones en la manera clásica, pero 
con un espíritu significativamente beethoveniano. Alternando 
la fuerza y el vigor de las variaciones impares con el recato y  
sensibilidad de las pares, como si sucesivamente las inspiraran 
un espíritu varonil y un espíritu femenino de exquisita delica­
deza, termina, después de indicar otros sentimientos de Varia­
ción, en la loca carrera de una alegría desenfrenada.

Poco adagio.—Allegro.
En la introducción—poco adagio—de algunas proporciones, 

comienza cantando el primer violín, sotto voce, sobre la harmo­
nía de los demás, destacando el motivo interrogación

Una nueva frase, espressivo, iniciada por el violín primero, in­
terviene con importancia melódica en el curso de esta introduc­
ción, que se enlaza con el.Allegro por una lenta escala cromática 
en valores rítmicos, sobre el motivo interrogación repetido por 
el violonchelo.

El Allegro comienza en fuerte, dividido el tema principal, en 
mi bemol, entre los dos violines
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A l terminar de reproducir la viola la última frase insei ta, los 
dos instrumentos inferiores sobre el ritmo mantenido por los dos 
violines, ejecutan el pizzicato que ha dado su nombre a este 
cuarteto

invirtiéndose luego la disposición de los instrumentos.
Un breve periodo de enlace, presenta el segundo_ tema en si 

bemol iniciado por la viola, á la que siguen en imitaciones los 
demás instrumentos.

nrosigaiendo después melódicamente el violin primero, acompa­
ñado por fragmentos de las escalas con que se inicio este segundo 
tema. El último periodo de la parte expositiva se íorina por la 
sucesión de varios motivos breves, muy melódico el ultimo.

La parte central comienza utilizando el primer tema como 
base del desarrollo, continuando luego con un motivo rítmico, 
sobre un trémolo de los instrumentos centrales, que se resuelve 
nn un importante episodio, piano, repitiendo el violin  y  el vio­
lonchelo la misma nota en cuatro octavas, en el mismo ritmo, y  
sobre el trémolo del segundo violin  y  la viola. E l -pizzicato de las 
arpas, considerablemente ampliado ŷ  modificado vuelve a intro­
ducir el tema principal como principio de la reproducción.

Algo modificada la disposición de los instrumentos en la ex 
posición de la primera parte del primer tema, y  ampliado el piz­
zicato que lo terminó, sigue el periodo de transición y  el segun­
do tema, ahora en mi bemol. A l final de la parte expositiva se 
agrega una larga coda, que utiliza primero un fragmento del 
temíi principal, luego pizzicato, con el que van mezclándose 
apuntes melódicos, después el motivo final de la parte expositi­
va, terminando con una nueva intervención del pizzicato, en 
acordes ascendentes y  descendentes.

Adagio ma non troppo.

ün compás de preparación precede al tema principal cantado 
por el primer violin  en la bemol, en la región aguda, mientras 
los demás instrumentos acompañan contrapuntisticamente a 
mezza voce.
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Expuesta la melodía, siempre cantabile, va seguida de una 
nueva idea en la bemol menor, igualmente cantada por el violín, 
sobre un acompañamiento de mayor sencillez

Su final, seguido de un breve comentario, y  de una corta ca­
dencia en el violín  primero, se une al tema principal, cantado 
por este mismo instrumento, en la región media, revestido de 
mayores adornos en la linea melódica y  cambiando su primer 
acompañamiento por uno arpegiado.

Integramente expuesta, síguela ahora el tema de la parte cen­
tral, en re bemol, muy melódico y cantable, acompañando al v io­
lín primero los dos instrumentos inferiores

y  cantando después la melodía el violonchelo, acompañado por 
los instrumentos centrales y  por un expresivo contrapunto del 
primer violin.

Un breve enlace hace aparecer por tercera vez la melodía 
principal con un acompañamiento distinto, más pintoresco, en la 
región grave del violin  primero, elevándose luego á la región 
central y  apareciendo alli envuelta en arabescos y  adornos.

La melodía que formó la segunda parte del tema principal 
vuelve á iniciarse en la misma tonalidad de la bemol menor, 
prosiguiendo libremente en la coda que termina en pianisimo, 
mor endo.

Presto.

Sobre el agitado movimiento de los instrumentos centrales, y 
el ritmo que en el bajo marca el violonchelo, expone el violin el 
tema de la primera parte, le.ggiermente

La primera repetición es muy breve.
La segunda se desarrolla extensamente sobre el ritmo y  los 

elementos expuestos, á los que se agregan algunos apuntes meló­
dicos, brevemente desarrollados, terminando en pianisimo con 
el ritmo inicial, sobre una pedal del violonchelo.

La parte alternativa lleva las indicaciones de piu presto , quasi 
p res tís im o  y S i ha d' immaginar la hattuta de comienza
el violonchelo á solo, fortisimo, en do mayor
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uniéndosele en seguida una especie de cantus firmus en la v io la

y  prosiguiendo siempre, sin repeticiones, mostrando la unión de
ambos elementos. . .

A  la primera parte, nuevamente escrita, sigue una nueva re­
producción de la parte alternativa, volviendo á hacer oír de nue­
vo la parte inicial seguida de una coda, que al terminar en pia- 
nisimo, sirve de enlace para el tiempo siguiente.

Allegpetto con Variazioni.

El tema, en mi bemol, lo expone el violín  primero sobre un 
sencillo acompañamiento de los demás, y  consta de las dos partes 
acostumbradas

Las variaciones se suceden en el orden siguiente:
Primera.-Sempi-e forte e síaccato.-In tervin iendo los cuatro 

instrumentos en arpegios ascendentes • , en
Segunda.—/Sempre dolce e piano. -Cantada por la ®ii

una figuración de tresillos de corchea, sobre notas tenidas de los

°^’'Terceta!—^ r íe !-S o b r  un dibujo en semicorcheas del violín 
segundo y del violonchelo, la viola y  el primer violin, vanan e

e dolce.--'n. primer violín  simplifica 
la forma original del tema, sobre el sencillo acompañamiento de

Ou^to —Sempre forte.-T.os  tres instrumentos inferiores va- 
r ia í e í  tema f n Z  ritmo característico, mientras el violin  acom-

^ ^ ^ S e x ^ a poco p iu  «¿pace.—En pianisimo, sobre una pedal 
del violonchelo en tresillos de corchea, vanan los demás el tema

final, donde to L v ia  se indican nuevas formas de variación, ter­
minando más animadamente en un corto alegro.
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O b ra  132

XV Cuarteto en la menor

Quatuor pour 2 Violons, Alto & Violoncelle, com­
posé & dedié á Son Altesse Monseigneur le Prin- 
ce Nicolás de Galltzin, Lieutenant Colonel de 
la Garde de Sa Majesté Imperiale de toutes les 
Russies, par Louis van Beethoven. Partition. 
Oeuvre posthume. Propriété des éditéurs. Oeu- 
vre 132, N.° 12 des Quatuors. Berlín chez Ad. 
Mt. Schlesinger.

Es el segundo de los encargados á Beethoven por el Principe 
Nicolás Galitzin, compuesto inmediatamente después del en mi 
bemol, obra 127. En la serie de cuartetos deberla ocupar el nú­
mero 13, y  no el 12 como equivocadamente se consigna en el ti­
tulo de su primera edición.

Eeflere Schindler que á fines del otoño de 1824 sufrió Beetho­
ven una enfermedad grave, producida por desarreglos del aparato 
digestivo. E l invierno lo pasó en un estado de sufrimiento cons­
tante, y  cuando comenzó á mejorar, al iniciarse la primavera, se 
trasladó á Badén, su residencia favorita. La primera obra en que 
trabajó, añade Schindler, después de la grave enfermedad de 1825, 
fué el cuarteto número 12, con el admirable adagio Camona di 
ringraziamento offerta alia divinitá da un guarito. Una carta de 
Beethoven á Neate (19 de Marzo de 1826) confirma los datos de 
Schindler, al dar por terminado en esa fecha el primero de los 
cuartetos (obra 127) y  agregar «estoy componiendo el segundo, 
que como el tercero, estará terminado dentro de poco».

Parece muy probable la hipótesis de que los dos primeros 
tiempos de este cuarteto fueran compuestos antes de la enferme- 
dad, y  los dos últimos después de ella. En el cuaderno de apuntes 
de que Beethoven se sirvió para la composición de los primeros, 
no aparecen vestigios ni aun gérmenes de los motivos y  temas 
utilizados en los dos tiempos finales; en el cuaderno donde com­
puso éstos, cuaderno que tengo el orgullo de poseer, tampoco
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aparece trabajo alguno de depuración que se refiera á los tiempos 
anteriores. Curioso es observar, como complemento de esta infor­
mación, que en el primitivo proyecto de Beethoven, hablan de 
formar parte de este cuarteto el tiempo Alia danza tedesca, u tili­
zado después en el cuarteto en si bemol, tiempo escrito primera­
mente en la tonalidad de la mayor, según indica Schindler, y  la 
fuga publicada más tarde como obra 133; proyecto que abandonó 
después, probablemente porque el ambiente expresivo que en 
el ambiente de la obra introducía la canzona, llevaba ya su pen­
samiento hacia regiones distintas de las en un principio ima­
ginadas.

De todos modos el cuarteto debió estar terminado antes del 
otoño de 1825. En una carta de Beethoven á un copista (Octubre 
de ese año) indica numerosas correcciones que han de hacerse en 
los ligados y  signos de expresión.

Fué ejecutado por vez primera el 6 de Noviembre de 1825. 
Beethoven quiso venderlo al editor Peters y  al efecto, encargó 
de esta comisión á su sobrino Carlos, sin que estas gestiones de 
venta dieran resultado alguno. E l compositor escribía á Peters 
al enviarle la obra: «E l cuarteto que le envió le probará que no 
quiero vengarme de sus procedimientos y  que, al contrario, le 
doy lo mejor que pudiera ofrecer á mi mejor amigo. Puedo ase­
gurarle bajo mi honor de artista que es una de las obras más dig­
nas de mi nombre. Si no le digo la verdad extricta téngame por 
el último de los hombres»; y  en una carta de Beethoven á Cárlos, 
le dice: «Recuerda á Peters que le ofrezco lo mejor que he hecho 
hasta ahora». A  pesar de los deseos del autor, Peters no quiso 
aceptarlo, y  meses más tarde fué vendido á Schlesinger, quien 
pagó por él 80 ducados, publicándolo en Septiembre de 1827.

La importancia que Beethoven daba á esta obra no era exage­
rada. Este cuarteto y  el en do sostenido menor son los tipos más 
altos, las más elevadas creaciones de su arte final.

Los títulos que encabezan las dos partes del movimiento lento 
han llevado á más de un comentarista, Marx por ejemplo, á tra­
zar un programa detallado de toda la obra. El escenario de toda 
ella, dice, es el lecho del enfermo. La nerviosidad, la excitación, 
el sentimiento enfermizo, son su base. Hasta el empleo de estos 
instrumentos, royendo el arco sobre la cuerda, es el más apropia­
do á su expresión; y  asi titula el primer tiempo «la enfermedad», 
el segundo, «principio de curación», el tercero, «acción de gra­
cias» , etc. Esta opinión, muy combatida por otros, no deja de te­
ner una cierta apariencia de verdad, sobre todo en los dos tiem­
pos finales. De todos modos, el cuarteto puede dividirse en dos 
partes, comprendiendo en la primera los dos tiempos que lo ini­
cian, compuestos antes de la enfermedad, é incluyendo en la se­
gunda, la Canzona y  el final.

A ssai sostenuto.— A lle g ro .—De él dice Marx que comienza des­
cribiendo en la introducción los dolores y  sufrimientos del en­
fermo. Helm agrega que, en todo caso, el dolor sólo tiene aquí una 
expresión anímica, no externa, y  que todo el tiempo es un noc­
turno impresionado!', dominando en él la nota de oscuridad, á 
pesar de los relámpagos de luz que brevemente lo iluminan. Todo 
aqui es nebuloso, rara vez adquiere esa precisión de tintas que
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tanto caracteriza otras obras beethovenianas: la vaguedad, la 
indeterminación, aparecen como sus características más princi-

En la breve introducción vuelve al pensamiento inspirador 
de las escritas en los cuartetos obra 59 número 3, y  obra 74; la 
melodía pierde todo sentido de contextura tradicional, si algún 
pensamiento se asemeja en su linea formal á pensamientos anti­
guos (obsérvese la analogía del apunte en la menor de la transi­
ción, con otro del primer tiempo del cuarteto en sol, no sólo en 
su figura, sino en la manera de tratarlo) la expresión cambia tan 
completamente que se bace imposible establecer parangón alguno 
entre ellos; hasta la forma de la coda acusa un desligamiento com­
pleto de todo lo anterior.

A lleg ro  m a non ta n to .—Marx lo llama «el principio de la cu­
ración», Helm «un intermezzo libre de forma, con el grave humo­
rismo de su trío».

En toda la primera parte, con las constantes repeticiones de 
sus dos motivos característicos, parece como si persistieran las 
vaguedades é indeterminaciones del tiempo anterior, como si una 
idea fija rodara constantemente por el cerebro, imprecisa y  oscu- - 
ra, sin adquirir lineas definidas de voluntad, ni de resolución. 
La mussette_ del trio parece venir de fuera, como un elemento ex­
traño que interrumpe las vaguedades y  permanencia de otra 
nueva idea fija, como el recuerdo de una danza, que sigue perma­
neciendo en esta parte central con la misma persistencia y  va­
guedad de la parte anterior.

Molto ad ag io .— A n d a n te .—El titulo de la Caiiaowa está escrito 
en alemán, por Beethoven, en la partitura original: Heiliqer 
Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lydischen To- 
nart, en la primera parte: Nene K ra ft fiihlend (seiitendo nuova 
forza)^ en la segunda. Las palabras italianas, aunque escritas en 
la partitura original, lo están con letra distinta de la del compo­
sitor. La forma de este tiempo es original: sólo tiene un prece­
dente en la obra beethoveniana: el andante de la novena sinfonía. 
Se compone, como allí, de variaciones sobre dos temas distintos, 
en movimiento y  carácter diferente (molto adagio-andante), sin 
que el sentido de esas variaciones tenga nada que ver con el tra-. 
dicional en esta clase de ejercicios. Todavía el molto adagio lo 
componen dos elementos separados: unos interludios en estilo fu­
gado de órgano y  un coral, todo escrito en el modo hipolidio pla- 
glal de los griegos, quinto tono de la Iglesia (la escala de fa ma­
yor con el si natural). La segunda parte (andante) adopta la tona­
lidad moderna de re mayor.

Pero todas estas observaciones de forma apenas si resultan 
interesantes ó curiosas, ante el profundo misticismo, la sereni­
dad maravillosa, la espiritualidad íntima que rebosa en la canzo- 
na, y  ante el artístico contraste que le opone el andante con su 
puro y  jugoso sentimiento.

Como punto de comparación para observar el sentido en que 
ha evolucionado el arte de Beethoven, puede ponerse frente á 
este tiempo el adagio del cuarteto en mi menor (obra 59 núm. 2). 
La melodía está iniciada en ambos en estilo de coral, pero su ex­
presión es tan distinta, tan romántica alli, tan intimamente mis-
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tica aqui, que más bien pai'ecen producciones de almas diferentes 
que creaciones de un mismo espíritu.

Final.—El tema Aal allegro appasionato lo concibió Beetboven 
para final de la sinfonía novena. Luego lo abandonó al decidir el 
empleo de las voces y  hacerles antonar el himno á la Alegría, 
himno precedido de un recitado instrumental. Como si ese tema 
ejerciera sobre su espíritu una sugestión especial, la sugestión 
de la voz humana, al adoptarlo aquí lo precede también de otro 
recitado, y al recitado antepone una breve marcha. Esta sucesión 
de elementos distintos sin estar determinados por exigencias de 
forma, no pueden responder á un capricho frívolo. Por ello, no 
falta razón á los que creen que están inspirados en el pensamien­
to expresivo alma del poema sinfónico moderno; la canzona, fer­
viente oración salida de lo más profundo del alma; sintiendo nue­
va fuerza, el despertar á la vida; la marcha, afirmación del espí­
ritu varonil dispuesto á proseguir la lucha; el recitado, la entra­
da en la vida; el final, la vida misma con sus desbordantes pasio­
nes, su calor comunicativo, su corriente de amor y  de ternura, 
donde Beethoven parece volver la vista hacia el espirita inspira­
dor de los cuartetos obra 59, y  de la sonata appasionata.

Assai sostenuto.—Allegro.

La lenta introducción en notas tenidas—assai sostenuto—en 
la que se dibuja el motivo

precede á la entrada del allegro, iniciado con una breve fantasía 
á solo del violín primero, á la terminación de la cual indica el 
violonchelo el motivo culminante de este tiempo, en la menor

m
i

m
/•

Ese motivo se formaliza más melódicamente en el violin pri­
mero, y  con alguna intervención de la fantasía inicial continúa 
engendrando el primer tema, fragmentariamente cantado por los 
cuatro instrumentos. Dos breves motivos

indican el periodo de transición, prolongándose el último en un 
enlace (crescendo) para el segundo tema. Lo comienza á cantar
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el violín segundo, piano y  dolce, acompañado por los demás ins­
trumentos

continuándolo el primero, con la indicación de teneramente. Nue­
vos apuntes melódicos y  rítmicos siguen interviniendo en su des­
envolvimiento, hasta aparecer, tras un ritardando, el motivo de 
la introducción (assai sostenido) en el violonchelo, y  en seguida 
el motivo inicial del allegro, declamado por el violin  primero, 
cerrando con su desarrollada intervención la parte expositiva.

Un episodio en do mayor, piano, iniciado en octavas por los 
instrumentos graves, precede á otro donde se funden y  entrela­
zan los motivos de la introducción y  del principio del allegro.

El primer tema se presenta en mi menor, con la fantasía y  el 
declamado, aumentado en interés. E l episodio de tránsito, prece­
de en la misma forma anterior al segundo tema en fa, cantado 
por el violonchelo, proseguido por el primer violin, y  seguido 
de todos sus elementos, algo ampliados á veces, hasta indicar de 
nuevo el motivo del assai sostenuto de la introducción.

Por tercera vez vuelven á presentarse los elementos que en­
gendraron la exposición; el primer tema, en la menor, muy alte­
rado, fundido con el motivo del assai sostenuto, ó en su forma 
oi’iginal, ó invertido; el segundo de los motivos que aparecieron 
en la transición; el segundo tema en la mayor, cantado por la 
viola, dolce, y  proseguido por el violin, resuelto luego en una 
nueva utilización del motivo principal, base de la coda. Ese mo­
tivo se presenta en formas distintas, hasta diluirse en pianisimo. 
Un crescendo, cantando el segundo violin una nueva alusión al 
motivo principal, conduce al final del tiempo.

A lle g ro  ira  non tanto.

Los cuatro instrumentos, á la octava inician el allegro

Sobre la figuración notada en los dos últimos compases, ac­
tuando como acompañamiento ó contrapunto de ellaf la de los 
dos primeros, se desenvuelven las dos repeticiones en [combina­
ciones y  utilizaciones muy desarrolladas.

La parte alternativa la inicia una especie de imitación de 
zampoña en el violin  primero, acompañado por el segundo.
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A1 ir interviniendo los demás instrumentos, hacen aparecer á 
poco un nuevo motivo dialogado al principio por la viola y  el 
violín

y  desarrollado extensamente después.
Un nuevo motivo que surge de la región más grave del cuar­

teto da entrada de nuevo á la exposición de la melodía inicial de 
la parte alternativa, y  tras ella, al da capo á la primera parte.;

Canzona di ringraziamento offerta alia 
divinitá da un guarito, in modo lídico.—Molto adagio 

Sentendo nuova forza.—Andante.

Molto ad a g io .—Alternan en él dos elementos: unas estrofas á 
modo de coral, y  unos interludios en estilo fugado, que las sepa­
ran y dividen. He aquí el primer interludio (figuración en ne­
gras) y  el primer periodo del coral (figuración en blancas).

E l quinto periodo del coral se enlaza con el 
A ndante.—La melodía, en re mayor, la canta el violín segun­

do, acompañado por los instrumentos graves y  por un trino del 
violín  primero.

Este continúa la linea cantable, disuelta después, en una figu­
ra rítmica muy oaraoteristioa, y reapareciendo más tarde el ca­
rácter melódico en el violín  primero con las indicaciones de can- 
tabile espressivo.

Molto ad ag io .—Como variación de su exposición primera reapa­
rece ahora integramente; los interludios en ritmo distinto; no
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conservando del coral más qne la melodía, cantada por el violin 
primero en una octava mas alta, sobre dibujos y  contrapuntos de 
los demás instrumentos. Como antes, su quinto periodo se enlaza 
con el an dante , reproducido igualmente como variación, más 
adornado que en su exposición primera, aunque sin apartarse 
mucho del prim itivo plan.

Molto ad ag io .—La notación en todos los instrumentos va 
acompañada ahora de las indicaciones en alemán é italiano M ü  
innigster Empflndung (con intimissimo sentimento). E l ritmo de 
los interludios, modificado y  complicado, se hace oir constante­
mente, apareciendo sobre él, cortada y  fragmentada la melodía 
del coral, reducida ahora á su primer periodo que se reproduce 
en las tonalidades de fa y  do, como si actuase de motivo de una 
fuga.

Casi siempre en pianisimo, termina también en este matiz, 
con todos los instrumentos en la región aguda.

Alia marcia, assa i vivace.—Piú allegro.
Allegro appasionato.

A lia  m a rc ia  assa i v iv a c e .— En la mayor, la canta el violin pri­
mero, acompañado por los demás, comenzando así.

Consta de dos partes breves, ambas con repeticiones marca­
das, desarrollándose la segunda sobre el mismo motivo rítmico 
de la primera.

Piú a lle g ro .— Muy breve, sirve de enlace entre la marcha y  el 
alegro final. Sobre un trémolo de los tres instrnmentos inferio­
res produce el violín primero un recitado, resuelto en una ca­
dencia (presto).

A lleg ro  ap ass io n a to .—En los dos primeros compases indican 
los instrumentos inferiores la fórmula de acompañamiento, can­
tando luego él violín el tema principal, en la menor, expresivo.

Repetido á la octava superior por el mismo instrumento y 
tras un corto episodio, aparece el tema segundo, en mi menor, 
i-epartido, al principio, entre el violonchelo y  el violín.
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Unos breves compases de enlace vuelven á, presentar el tema 
nrincipal, seguido de un desarrollo sobre uno de sus fragmentos. 
A l indicarlo de nuevo el violin  segundo en re menor, se apodera 
de él en su tonalidad prim itiva el violin primero, espressivo, 
comenzando la reproducción. .

E l tema aparece reducido á una exposición sola; el episodio 
de enlace precede al segundo tema en la menor, cantado como al 
principio, y  seguido de un nuevo desarrollo que prepara la coda,

en p?es  ̂ inicia el violonchelo cantando en la región aguda el 
tema principal. La tonalidad cambia á la mayor, y  en ella conti­
núa largamente hasta el final, con el empleo de nuevos motivos 
episódicos, terminando en fortisimo.

C e cilio  de B o d a .

El próximo concierto se celebrará 
el miércoles 10 de Marzo de 1909 en el 
Teatro de la ©omedia, á las cinco de 
la tarde, continuando con él la serie de

©UARTETOS DE BEETH 0YEN  

ejecutados por el

Cuarteto Checo (de Praga)

P R O G R A M A

V  CUARTETO en la mayor: op. 18, núm. 5. 
X I CUARTETO en fa menor: op. 96.

X V I CUARTETO: Gran fuga: op. 133.
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