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EDOUARD RISLER

Por quinta vez toma parte este célebre pianista en los con
ciertos de nuestra Sociedad.

Nació en Badén, de padres franceses, en 1873; de 1883 á 1890 
estudió con Diémer y Dubois en el Conservatorio de París, pro
siguiendo después sus estudios con Dimmler, Stavenbagen, 
Klind-vvorth y Eugenio d’Albert. En 1896 y 1897 desempeñó las 
funciones de repetidor en el teatro de Bayreutb. En 1906 fué 
nombrado profesor de piano del Conservatorio de París.

Su fama de pianista es boy de las más sólidas y universales, 
principalmente como intérprete de las obras de Beethoven y de 
la moderna escuela francesa.

En abril de 1907 ejecutó en nuestra Sociedad la serie com
pleta de las sonatas de piano de Beethoven.
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L. van Beethoven.
(1770-1826)

Sonata en la bemol, obra 26.

El 3 de marzo de 1802 anunciaba el Wiener Zeitung \a. pu
blicación de esta sonata, al mismo tiempo que la de las dos 
que constituyen la obra 27. rmi«i
^ Con la sonata en la bemol suele la mayor P?'?'*® ^riietb^ven 
oósrafos inaugurar el que llaman segundo estilo de Beethoven. 
libfe ya de toda reminiscencia de Haydn y de Mozart, ô ^̂ aote 
rizad Jpor una personalidad poderosa,
do siempre revestido de una grandeza sm precedentes (saivo 
en i r X a  de Bach), tendiendo el vuelo hacia una ; “ fe-
pendencia en la forma, reflejo constante del pesimismo que m

""Bi'ethovlTtenía en esta época treinta y f
iniciada algún tiempo atras iba siendo ^
agriando cada voz más su carácter; la vida ¿eia de tener para
él los anteriores encantos; «Una vida de silencie, no, es imp
sible, no he nacido para ella...; sólo vivo en
de terminar una obra, ya he empezado otra», ®®f
1er cuando trazaba los primeros borradores
Y  todas estas amarguras, todos sus dolores
aquí en adelante la característica de sus obras, la peisonalidad
in^confundible del Beethoven de la segunda época

Ya el nlan de esta obra—Andante con variaciones, scherzo, 
m ic h a  ^fúnebre y allegro final-denuncia su '^dependencia 
creadora y ha sido causa de que algunos, como Lenz, no la 
XiñqiieA de gran sonata, por faltar en ella ^  
e re l plan característico, y de que otros, ® X e X ^
la consideren como falta de unidad, e®” ® el
todo propósito psicológico, añadiendo A"®
puesto de los dos movimientos lentos sin que la obra peraie

Que en las obras de Beethoven correspondientes a ®stos an 
el carácter de marcha fúnebre se dibuja con insistencia en
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gimas de ellas; en la introducción al final del septeto, en el úl
timo tiempo de la sonata para trompa y piano (̂ ob. 17).

Sobre el motivo que indujera á Bsethoven á componer la 
marcha fúnebre se han dado dos versiones muy parecidas. La 
primera es de Ries, y según ella, la hizo Beethoven en vista de 
los grandes elogios que sus amigos prodigaban á la marcha fú
nebre escrita por Raer en su ópera Aquües. Según otros, su 
composición obedeció al efecto que en Beethoven produjo un 
redoble de timbales que Paer había escrito en la marcha cita
da. Los comentaristas dan poca importancia á ambas versiones.

Aunque no consta con exactitud la fecha en que fué compues
ta, Nottebohm la fija entre fines de 1799 y principios de 1801, 
con la particularidad de aparecer entre los primeros borrado
res del tema con variaciones la indicación tSonate pour M.y>, 
y poco después, ^poi Menuetto o qualche altro pezzo caract- 
teristica, come p. E. mía Mareta in as molh (en la bemol 
menor). La antigüedad de esta indicación, completamente enig
mática por lo que se refiere á Sonate pour M., y el dato sumi
nistrado por Prieger de que el Aquües de Paer fué estrenado 
en Viena el 6 de junio de 18.í1, parece quitar toda autoridad á lo 
indicado por Ries.

El final de esta sonata es, según Czerny, una imitación del 
final de la sonata de Cramer en la mayor. Nagel, sin negar la 
semejanza de ambos, señala dos obras de Clementi, más anti
guas, en las que puede reconocerse esa misma idea, y hace no
tar las diferencias de su desarrollo en el estilo pulcro de Cra
mer y en el expresivo de Beethoven.

Wasielewski ha dado una interpretación curiosa del final 
de esta sonata. Según él, su alegría y su vivacidad después de 
la marcha fúnebre están inspiradas en el final de Miñón de 
Goethe, cuando en las exequias canta el coro: «Niños, volved 
á la vida. Enjugad vuestras lágrimas con el aire libre.» No es 
difícil, como Nagel supone, que este llamamiento á la vida en 
presencia de la muerte fuese el inspirador de Beethoven, da
das sus ideas sobre el plan de sus propias obras y su admira
ción por Goethe, y así, explica el plan de esta sonata supo
niendo el primer tiempo brotado al dulce calor del sentimiento; 
el segundo, como continuación lógica de él; la marcha fúnebre, 
con su inspiración propia; y el final, «la vida es la victoria».

En el prim er tiempo ya no aparecen las variaciones como 
mero recreo ó muestra de una habilidad técnica; la nobleza de 
la melodía, la manera de sucederse y de estar trazadas las ha
cen aparecer como partes de una gran totalidad, como evolu
ciones en sentimientos distintos de una misma idea funda
mental. Reinecke las considera de esta misma manera, como 
partes de un todo, debiendo ejecutarse sin pausas perceptibles 
ni cambios de tiempos, completamente fuera del estilo de bra
vura. Marx ve en algunas de ellas un color sinfónico, la evo
cación del timbra de algunos instrumentos: el violonchelo y el 
clarinete en la primera, la flauta en la última.

Según una observación de Mosoheles, Beethoven deseó adap
tar una poesía al tema de estas variaciones para hacer un

— 4 —
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^'Lrp?im itiva idea del seherzo, como antes queda dicho, fue 
hacer tesnir las variaciones de un minué. En vez de el coloco 
Beetíiovfn aquí este seherzo, principalmente interesante por e 
S o !  ^ n o  d L so s  tríos tranquilos y encantadores que solo el

^^MM^*vSeS\'a''mareha fúnebre un cortejo de tropas con ar
mas de guerreros mutilados, pálidos de dolor por la inuerte 
T i  iiérof S e  tantas veces los llevó á la Víctor.a; y en el rio
el redoblar de los tambores y el estridente °  Ssíese^s en-
llos «No hay en ella— exclam a-ni mujeres, ni burgueses en 
fermos que sigan el cadáver: es una marcha ideal.» Nagel dice 
ntm toda ella respira fuerza; Elterlein, que es digna preciiisoia 
H a  que despué^ compuso para la sinfonía heroica. La coda es 
fo únteríueSarece salirs¿ de su carácter objetivo, como un 
rnmentario "DersonaL como un lamento.

El final es el tiempo menos iniportante, con 
graciosamente viva, juvenil fresca y f
que sólo sirve para disipar el efecto que la marcha fúnebre p 
duce. Nagel señala su tendencia de vida y movimiento.

lied; pero desistió de sn propósito por no encontrar nada sa-

Andante eon variazioni.

Duplicando el canto la mano izquierda, e 
se expone el tema, que comienza

L la bemol, piano,

en el cual, en vez de estar marcadas las repeticiones do sus dos 
partes, están escritas de nuevo con alguna pequeña alteiacion. 
^ Las variaciones se suceden en el ordén , ,,

Primera. Eldibujode suprimer compás persiste en toda ella 
Segunda El canto aparece en el bajo, en octavas y en una 

ñgurición constante de semicorcheas, acompañado a oontra-

Tercera!" ^En^I! bem^oTmenor. Comienza en la región grave 
del piano; el canto aparece, sincopado, en la mano derecha.

Cuarta. En la bemol. El bajo sempre stnccato. La mano de
recha varía el tema, subdividiéndolo constantemente entre la 
reglón media y la aguda, con frecuente empleo de sincopas.

Quhite Piano jdoJee. Al principió la variación se desarro
lla en tresillos de semicorcheas; después el tema, sencillamen
te exniiesto, va acompañado de un trino medido.
 ̂ Coda. Constituida por un nuevo motivo que aparece como

compiemento y fiu del tema.
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SGHERZO: Molto allegro.
En la bemol, como el tiempo anterior, piano, con carácter 

rítmico, y sencillamente armonizado á tres partes, comien
za así;

p  sf í f

El mismo ritmo del dibujo inicial, con melodía distinta, en
gendra el principio de la segunda repetición, en la cual, des
pués de un episodio, vuelve á aparecer el tema, cantado pri
mero por la mano izquierda y luego por la derecha.

El trío, en re bemol, piano y sempre legato, contrasta por su 
serenidad con la primera parte:

Sus dos repeticiones se desarrollan en el mismo carácter y 
con el mismo ritmo.

La vuelta á la primera parte termina el tiempo.

MARCIA FUNEBRE SULLA MORTE D’UN EROE: Maestoso 
andante.

En la bemol menor. El ritmo característico

persiste en toda la primera parte, con el interés melódico re
partido entre las diversas voces, unas veces en la parte supe
rior, otras en el bajo, otras en alguna parte intermedia.

No hay repeticiones en esta primera parte, pero sí en el trío, 
en la bemol mayor, y en el cual persiste siempre el dibujo 
rítmico

/  f f

los crescendo rápidos y los contrastes entre piano y fortísimo.
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T n rpnetioióa de la primera parte, nuevamente escrita, 
seíuidTde“ coá«, reducida á una frase tratada en con 
punto doble, luego invertido.

Allegro.
En la bemol y en forma de rondó. El primer tema se compo

ne de dos partes. Se inicia sin acompañamiento,

do por la figuración dominante en este tiempo, y com 
oon el motivo

repetido después por la mano iztinierda. Un nuevo episodio de

La última aparición uei 
coda, basada en el primer motivo.
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Treinta y tres variaciones sobre un vals de Diabelli,
obra 12ü.

Schindler refiere detalladamente la interesante y divertida 
historia de esta obra.

En el invierno de 1822 la casa editorial Diabelli y Compañía 
propuso á varios compositores que escribieran algunas varia
ciones sobre un tema de Diabelli (uno de los propietarios de la 
casa), debiendo cada autor contribuir con una sola variación 
Beethoven fué uno de los invitados; pero, recordando las con
trariedades y amarguras que había pasado en 1808 con motivo 
de otra obra hecha también colectivamente (el Lied In questa 
tornoa oscura), declaró á Diabelli que había re;uelto no vol
ver a tomar parte en este género de torneos, y que, además, 
en este caso, el tema con sus rosaíias, no sólo no le gustaba, 
sino que hasta le había hecho reir. El asunto parecía ya ter- 
minado, cuando escribió á Schindler para que preguntara á 
Diabelli si le sería agradable que escribiera él solo unas cuan
tas variaciones sobre el tema, y cuánto pagaría por ellas. El 
editor aceptó con júbilo la proposición, y ofreció 80 ducados 
por seis o siete variaciones. No menos contento produjo á 
Beethoven esta respuesta al ver el precio tan elevado que Dia-

elli ofrecía (80 ducados le habían pagado los editores por cada 
ultimas sonatas), y sin perder momento escribió a 

ochindler: «Bien; di á Diabelli que tendrá unas cuantas varia
ciones »

Al año siguiente, 1823, poco después de instalarse Beethoven 
en la villa de Hetzendorf, comenzó á trabajar en el vals de Dia- 
belíi, enviando al editor seis variaciones; á los pocos días eran 
diez; días más tarde, veinte; luego, veinticinco; y cuando Dia- 
belli escribió á Beethoven suplicándole que ya no escribiera 
mas, porque la obra iba á ser demasiado extensa, Beethoven 
le contestó que tuviera paciencia, que un tema tan vulgar, y  
con rosaíias por añadidura, no podía abandonarse tan fácil
mente. Pocos días después le enviaba la terminación de la 
obra.

La dedicatoria ofrece también alguna curiosidad. En una 
carta (16 de julio de 1823) ofrece Beethoven á E,ies dedicárse
las a la mujer de éste, agregando: «Pero impongo una condi
ción: que por la dedicatoria á tu mujer sólo acepto un beso de 
ella, cuando pueda recibirlo á mi llegada á Londres.» Poco 
después de esta carta vino la ruptura de Beethoven con Pies, 
y las variaciones aparecieron dedicadas á Antonia Brentano, 
antes baronesa de Birkenstock.

Durante mucho tiempo no se ha apreciado el extraordinario 
valor de estas variaciones. Aun el mismo Lenz, tan entusiasta 
de su ídolo, sólo dice de ellas que hay que mirarlas como una 
extravagancia permitida al genio.
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La crítica moderna, en cambio, ve en esta obra una de las 
más culminantes del último arte beethovemano. «Ya desde la 
OTimera variación-dice Tbayer-surge un nuevo mundo con 
rraltivo ritmo de marcha., hablándonos Beethoven desde su 
altura, y volviendo la espalda al frívolo espíritu del tema. La 
tierna melodía de la tercera variación, la nota tan beethovema- 
na de la octava, el místico espíritu de la 20, solo pueden perte
necer á la última época de sus insppaciones. Pero el punto 
culminante de su humorismo se inicia en la variación 2 , 
cuando repentinamente establece el contacto del tema que tra- 
baia con el de la célebre aria de Mozart. Después de haber dado 
rienda suelta á su humor, vuelve á imperar la nota de seriedad 
en las variaciones finales, con la fughetta primero, con la gran 
interioridad de las variaciones 29 y 80 en do “ ®"or °°n  el kic- 
tiioso carácter de la 31, para concluir con la doble í"ga , v vol 
ver después, como final, al mismo espíritu intimo y profundo 
Qiie dictó el final de la última de sus sonatas de piano.
^ Las variaciones están desarrolladas con gran libertad, en 
un sentido amplificador que á veces parece perder todo contac-

*°L m  flenmn¿s llaman rosalia á ese procedimiento de com
posición que utiliza un motivo breve, repitiéndolo vanas veces 
L  sucesiones simétricas, .por grados °
otra forma. Aunque el procedimiento, en si, lo hayan usado 
todos los compositores, el nombre despectivo de rosaha se 
aplica á aquellas melodías donde el uso de este procedimiento 
no tiene otro objeto que el de disimular lafalta de invención me
lódica Según parece, el nombre procede de una antigua can 
cito iteliana, Rosalía, cara mía, verdadero tipo en el genero

Beethoven, en sus Variaciones, solo mira generalmente al 
pricipio del tema, al dibujo ó al motivo con que comienza, to
mando de los cuatro compases primeros, base de la 
elemento cualquiera caprichosamente, y desarrollándolo des
pués en la variación.

T em a .- E l  vals de Dlabelli comienza asi:

— 9 —

VIvaco.

TEMA.

Las variaciones se suceden en el siguiente orden:
I Alia marcm maestosa.-Vn carácter de marcha, como lo 

indica su título Es curioso el contacto rítmico y armónico de 
su comienzo con el motivo-marcha de Los maestros cantoi es en

^^IL°^Poco alíesí??».—Ea variación se desarrolla en sincopas,

leĝ giej tempo.—Con más carácter cantable, dolce, ini-
ciándose la melodía en sextas.
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IV. Un poco piú vivace. — Se inicia con imitaciones en ca
non, piano y dolce, llegando después al fuerte en el final de 
cada una de las dos partes.

V. Allegro vivace.— De carácter principalmente rítmico, 
persiste en toda ella el ritmo con que se inicia.

VI. Allegro ma non troppo e serioso.— Fortísimo, observan
do al principio la forma de canon á dos voces.

VII. Un poco piú allegro. — A dos voces, como la an
terior.

VIII. Poco vivace.—El tema, muy simplificado en su for
ma melódica, lo canta la mano derecha, dolce e tener amente, 
sobre un constante dibujo del bajo.

IX. Allegro pesante e risoluto.—En compasillo, y basada 
toda ella en el breve dibujo rítmico con que la inicia el bajo, 
fuerte.

X . Pre.'ito— En ĵ̂ , iniciada en pianísimo por escalas des- 
ceudentes de la mano izquierda, sobre un trémolo medido de la 
derecha, prosiguiendo después sobre un trino en la región gra
ve del piano.

X I. Allegretto.— En imitaciones, piano, sobre un breve mo
tivo rítmico.

X II. U71 poco piú mosso.— Predomina en ella un carácter 
do suavidad melódica, sin abandonar el ritmo de corcheas.

X III. Vivace.—De carácter rítmico, contrastando al prin
cipio los dos elementos principales en fuerte y piano.

X IV . Grave e maestoso.— La variación se desarrolla en imi
taciones á dos voces, en compasillo, sobre el solemne ritmo 
que sostiene la mano izquierda.

X V . Presto scherzando.—En en carácter de scherzo, 
siempre pianísimo.

X V I. Allegro.—En compasillo, acompañada la variación 
melódica por escalas tremoladas de la mano izquierda.

X V II. Se inicia como inversión de la anterior, apareciendo 
en el bajo la variación melódica, y en la mano derecha un di
bujo constante de semicorcheas.

X V III. Moderato.—En dolce, muy melódica, como imi
tación de un antiguo aire de danza.

X IX . Presto.— Fuerte, guardando al principio la severa 
forma de canon á dos voces.

X X . Andante.— En ®/̂ , en valores largos, desenvolviéndose 
al principio en la región grave, siempre piano ó pianísimo.

X X I. Allegro con brio: Meno allegro.—Cada una de las dos 
partes se desenvuelve al principio en el primer movimiento, 
compasillo, con un dibujo en trinos, sobre el ritmo constante 
de la mano izquierda; después en meno allegro con distinto 
carácter.

X X II . Molto allegro: alia «Notte e giorno faticar» di Mo- 
zart.—El tema de la conocida aria de Leporello en el D071 
Juan sirve de base á esta variación.

X X III . Assai allegro.— En compasillo, caracterizada por 
los acordes en fuerte y el dibujo en semicorcheas en movi
miento contrario, piano, con que comienza.
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X X IV . Fughetta; andante.—Tín ^U, en un fugado á cuatro

^°'XkV . Altear o. —Sohi-e el rítmico acompañamiento de la 
mano derechai dibuja la izquierda una nueva variación en se-

™^XXVI. Como continuación de la anterioj, iniciadas las dos 
partes con un dibujo arpegiado sin acompañamiento

 ̂ X X V II. Vivace. — Como continuación de la precedente, peí
aiqtípudo el ritmo de semicorcheas. ,

X X V III. Allegro.—Eiu en corcheas, con sus caraoteris-

^ ^ X X K  Adagio, ma non iroppo.—En do menor y^U, desen
volviéndose al principio la melodía_ sobre
des de la mano izquierda, e invirtiendose después esta disp

*^ X X X . Andante, sempre cantabile. —Continua, la tonalidad 
menor en esta nueva variación melódica, que se inicia en canon.

X X X I . Largo, molto e s p r e s s i v o . ^ o t t o  voce, y en 
menor en carácter cantable, revestida la melodía de esa °™ a- 
mentación tan característica de las obras de piano en el ultim

^^X X X IL  ^Fuga: allegro.—La. fuga, á dos motivos y cuatro 
votes, en mi bfmol, se desarrolla extensamente, terminando 
con una breve cadencia y una corta preparación paia el fi ^  

X X X III  Tempo di menuetto, modéralo. El final se inici 
en do mayor, gracioso y dolce, prosiguiendo después con mayor 
I L tL ta  ê n el característico estilo de las variaciones en la ul
tima sonata de piano, hasta producir el acorde hnal.

— 11 —

Sonata en fa menor, obra 57.

El IB de febrero de 1807 anunciaba el Wiener Zeitung la pu
blicación de esta sonata, compuesta en 1804 durante la están- 
Pía. de Beetlioven en Dobling. .

El relato de Ries sobre el origen del último tiempo es bien 
conocido. Le acompañaba en sus paseos por el campo, y uno de 
ellos se prolongó Unto, que no volvieron a Dobling hasta las 
ocho de?a noche. «Beethoven había estado cando m^y
bajo durante todo el tiempo, sin que se pudiera percibii ningún
sotd o  distinto. Al preguntarle que ^enov
»una idea para el último tiempo de la sonata. (“
obra 571 Guando volvimos entro en su cuarto, se abalanzo al
; S o 1 í n  quitarse siquiera el sombrero, yo - " í ? . “
cón él se olvidó completamente de que yo estaba allí, y duian
te cerca de una hora estuvo tocando, corrigiéndose y
do hasta hacer el final tal como hoy lo admiramos. Al levan
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tarse del piano y verme, se sorprendió y me dijo; «Vete, no te 
«puedo dar hoy lección; necesito trabajar.»

Schindler, al contrario, indica que esta sonata fué escrita 
en Hungría el año 1806, durante el tiempo que pasó Beethoven 
con el conde de Brunswick, y una anécdota no menos conocida 
que la anterior parece dar á su dicho cierta autoridad.

De Hungría se marchó á Silesia con el Príncipe Lichnowsky. 
Una noche le rogó el Príncipe que tocara. Beethoven se negó 
tan obstinadamente, que su huésped llegó á decirle que le iba 
á encerrar en una prisión. Tan en serio tomó la amenaza, que 
se fué á su cuarto, recogió sus papeles (entre ellos el manus
crito de esta sonata), se descolgó por una ventana y, corrien
do por el campo, no paró hasta encontrar un coche que le con
dujo á Viena. En el camino le sorprendió una tempestad que 
mojó por completo cuanto llevaba en su maleta. Apenas llegó 
á Viena fué á ver á su amigo Bigot, y al dolerse del estado en 
que habían quedado sus papeles, Mme. Bigot, que era una gran 
pianista, cogió el manuscrito y, á primera vista, lo leyó en el 
piano. Beethoven se lo regaló después, en prueba de afecto y de 
admiración.

Quizás no sean incompatibles ambas versiones. Beethoven, 
al concebir una obra, al determinar y fijar las ideas, fijaba al 
mismo tiempo el plan de su concepción, tanto en su desarrollo 
temático como en su dirección interna. Su trabajo posterior se 
reducía á madurar la idea primitiva, á depurarla; y si á este 
procedimiento, tan habitual en él, se agrega que probablemente 
los tres tiempos de esta sonata fueron compuestos en fechas 
distintas, podrán conciliarse ambas  versiones, fijando Do- 
bling (1804) como lugar de su nacimiento, y 1806 como año de 
su terminación.

La dedicatoria al conde de Brunswick de sonata tan impor
tante ha sido muy comentada. Era el conde gran músico,'un 
verdadero virtuoso del violonchelo, y Schindler refiere que su 
admiración y devoción por Beethoven podían compararse con 
muy pocas, que había llegado á tener gran ascendiente sobre 
él, y que era de los que mejor comprendían y más habían pe
netrado en el genio del gran compositor. La hermana del con
de, la condesa Teresa de Brunswick, fué, sejún muchos, esa 
«amada inmortal» por la que Beethoven sintió tan profunda 
pasión. De aquí que, á pesar de estar dedicada á ella la sonata 
siguiente, se haya querido ver en ésta un homenaje indirecto á 
ese amor, dedicándola al conde y hablando en ella el lenguaje 
con que su alma se hubiera dirigido á la condesa.

El nombre de appasionata no es de Beethoven: se lo agregó 
el editor Cranz, de Hamburgo, y ha sido universalmente acep
tado, no sin grandes reparos. Más beethoveniana podría ser la 
respuesta dada á Schindler sobre estar inspiradas, tanto esta 
obra como la sonata en re menor (ob. 31, núm. 2), en La tem
pestad, de Shakespeare, si no se hubiera puesto tan en duda la 
autenticidad de ese relato. Otros la han llamado «tragedia del 
sentimiento»; otros han establecido una cierta comparación en
tre ella y algún héroe de Goethe. Nagel hasta ha apuntado la
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sospecha de que la obra no sea más que una expansión, una ex-

autorizados comentaris-

i i i i S S i i l f i l
i  “  ¿ “ ó .  m ,.vo d , .o „ b r ( . .  “  “ Z

S  hao.r h .M ..  4 . . .  té,'0«, ° „

para Goethe constituían lo mas elevado del ai te. As

 ̂ Otra circunstancia más externa y menos vanesa
notada en estas obras. En el primer f " odo de la vida 
de Beethoven aparecen tres sonatas . ggg caminof.Lf.r;»£'»íricr.»srr~s
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no por ello la observación es menos ®or 4-i.,tiuído grande-
esa dificultad técnica que presentan i^ás
mente á hacer, tanto á esta sonata como a la obia o3, las mas
favoritas de los grandes ®„ . ^  „ dignen tal analo-

trastando con el segundo, maravillosa coirieiite de ŝ  ̂  ̂ 7

de grandeza sublime y plástica expresión, con su p
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variaciones, se ha alejado tan , fi última sonata que
considerarse como el precedente de El teína
como evolución inmediata de las de Hayd ¿
va ascendiendo gradualmente . d ® f  W
claras, de la meditación al éxtasis, hasta 8 abando-
donde, según un comentarista, «el alma parece ha .
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hace aparecer á poco la grandiosa tempestad de dolor. Aliictios
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han señalado en él las mismas tres oaraoterístieas que atribu
ye Goethe á sit héroe Egmont; esperanza, valor y fuerza. No 
hay en este final ni tranquilidad ni desesperación, no pierde el 
héroe la confianza en su propio esfuerzo, es una tempestad que 
limpia la atmósfera (Nagel); siempre adelante, á pesar de la 
tormenta, sin pararse ni descansar (Marx). Su belleza es tan 
grande y su sentido tan claro, tan profundo y tan avasallador, 
que apenas si los comentaristas discrepan en lo fundamental 
de su intención y en el carácter victorioso y resuelto del presto 
final.

Assai allegro.
El primer tema, pianisimo, en fa menor, es expuesto senci

llamente, ascendiendo de la región gi’ave á la aguda;

— 14 —

Repetido en sol bemol menor, y después de insistir en su ter
minación, aparece en la región grave del piano un motivo de 
cuatro notas, de ritmo idéntico al del primer tiempo de la quinta 
sinfonía, que continúa interviniendo en la formación del tema.

El episodio de transición comienza con el motivo inicial en 
fortísimo, al que van agregándose otros nuevos elementos, pre
parando la aparición del segundo tema, en la bemol, dolce, sen
cillamente acompañado, cuya primera parte empieza así:

Repetido á la octava superior, con su final alterado, una es
cala descendente presenta en seguida la segunda parte del 
mismo, en la bemol menor, más agitada y fuerte. Unos pocos 
compases constituyen el período de cadencia.

El desarrollo sigue el plan de la parte expositiva, y en él van 
apareciendo sucesivamente los elementos característicos del 
prirner tema, de la transición y del tema segundo, en labor te- 
rnática. Un nuevo episodio en arpegios, terminado en la repe
tición de una pedal, hace comenzar la reproducción, con mayor 
interés que en su exposición primera, algo ampliada en algunas 
ocasiones.

I.a coda utiliza al principio el primer motivo en el bajo, des
pués el segundo terna, y tras un nuevo episodio, este tema se
gundo sigue apareciendo en la stretta—piú allegro—, terminan
do con una última y breve intervención de los dos motivos prin
cipales, primero en sentido ascendente (segundo motivo), y des
pués descendente (primero).
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Andante eon moto.

En forma de tema con variaciones. El tema, en re bemol, lo 
canta, piano y dolce, la región grave.

Y consta de las dos repeticiones tradicionales.
T,as variaciones se suceden en esta forma; . .
Primera. El tema aparece cortado por silencios, 

en la misma región grave, con acompañamiento sincopado en

‘'^ S u n d a . Piano y sempre legato. La melodía se presenta en
una Seta va más aguda en forma arpegiada inferior

Tercera Sobre un dibuio muy movido de la parte míen , 
aue se moducrabora en la región central, la melodía aparece 
en síncopas, y en la octava superior á la de la variación prece 
dente. Las r^eticiones de las des partes del tema están esori- 

(Íp HU6VO, con grandes altcra-cioncs.
CuMta Piano y dolce. K1 tema aparece en su forma primi

tiva saltando de una octava á otra, con mayor ínteres en el 
bajo’. En vez de terminar, deja el sentido en suspenso par
atacar el

A llegro ma non troppo.
La introducción comienza en fortísimo. Un pasaje descen

dente que se incia en piano y llega al fuerte por un crescendo, 
presenta el primer tema del final, piaiiisimo, en fa menor.
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Continuado á la octava inferior, va seguido del período de 
cadencia, basado, como el de transición, en el comienzo del pri
mer tema, terminando la parte expositiva con un arpegio que 
recorre casi toda la extensión del teclado.

En el mismo motivo se basa también el principio de desarro
llo. IJn elemento melódico nuevo se presenta á poco, formando 
un episodio interesante seguido de una nueva aparición del 
motivo inicial, que da entrada áun episodio de enlace en arpe- 
gios, y que después de unos acordes en pianísimo inicia la re
producción .

Al primer tema se agregan ahora nuevos elementos contra- 
puntísticos en la repetición de su primera parte; la transición 
y el segundo tema aparecen poco alterados, y la cadencia se 
prolonga durante algunos compases para enlazarse con la coda 
—preutu— , iniciada por un nuevo motivo.

dividido en dos partes, y ambas repetidas. El final de la coda 
se desarrolla sobre el primer motivo, siempre en fuerte y con 
abundantes arpegios.

Cecilio de R o d a .

El próximo concierto se celebrará el 
jueves 11 de m ayo de 1911, en el Teatro 
de la Comedia, á las cinco de la tarde, 
con el concurso deEDOUARD RISLER (piano).

P R O G R A M A
Impromptu en si bemol, op. 142, núm. 8 ___  Schubeut.
Fantasía, op. 17............................. .....................  Schcmann.
Cuatro rom anzas sin palabras: mi m ayor 

(núm. 1). la  m ayor (núm. 47), do m ayor
(iiúm. 34), la m ayor (núm. 3).......................  úl n.N’ DELS.soHN.

Balada en la  bemol, op. 47...............................  Ciiopin.
Rapsodia en sol menor, op. 79, núm 2 ........  B uah.ms.
Balada en si m enor (primera vez).................. L i.szt .
Preludio, aria  y  fina l.........................................  C. F kanck.
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