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Con este breve ciclo de las sonatas completas de 

Beethoven para violoncello y piano, la Fundación fuan 

March prosigue la serie de Conciertos iniciados el pasado 

curso, en los que se ofrecieron las 10 sonatas para violín 

y piano (enero de 1980) y las 32 sonatas para piano 

(abril-junio de 1980). 

Menos conocidas tal vez, menos numerosas, Jas sonatas 

para violoncello y piano tienen un doble interés, al 

margen de completar la audición en nuestra sala de esta 

forma musical en Beethoven. En primer lugar, porque 

este diálogo del cello con el piano-forte nace para la 

historia de la música precisamente con las dos sonatas 

Op. 5; el violoncello, nacido de la familia del violín, hacía 

ya años que ocupaba su puesto en la orquesta clásica y 

aún en la barroca, y para él se habían escrito obras a solo 

fias suites de Bach), conciertos con orquesta (los de 

Haydn) y papeles importantes en tríos y cuartetos. Pero 

aún no había dialogado •con otro instrumento con total 

independencia e igual importancia. Por otra parte, en las 

cinco sonatas encontramos buenos ejemplos de cada una 

de las tres épocas en que convencionalmente suele 

dividirse la obra beethoveniana, por lo que son excelente 

guión para repasar con brevedad la evolución del músico. 

Una observación final sobre las notas al programa. 

Enrique Franco, a quien se las habíamos encargado, 

nos sugirió la idea de reproducir las que escribiera 

en 1906 el gran crítico musical Cecilio de Roda. 

Hemos aceptado con gusto, a pesar de su carácter un 

tanto «descriptivo», tanto por su rareza bibliográfica como 

porque esta reedición nos permite restituir a nuestra 

cultura musical un nombre injustamente olvidado. 
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ALLEGRO FINAL 

Estaba a punto de alcanzar 
el gran silencio. Acariciaba 
el terciopelo de las olas, 
los metales de la distancia. 
Entornaba la medianoche 
sus claros párpados de agua. 

Y, de pronto, resucitáis. 
Y, de pronto, asaltáis murallas, 
devastáis con hacha y antorcha, 
sombras transidas de nostalgia. 

Era todo maravilloso 
hace un instante. Planeaba 
por el espacio, sin más roce 
que el de la estrella, sin más alas 
que la negrura, sin más hora 
que la hora eterna de las almas. 
Y, de pronto, resucitáis. 
Algo —¿fue un trueno, un mar?— estalla 
desde el tiempo, desde los hombres, 
desde el fuego que los abrasa. 

Calor, tañido a medianoche, 
en Viena... Un hombre, con la espalda 
encorvada por muchos bronces, 
de pesadumbre... En Viena... Ramas 
y arpas acunan el ayer 
que él acunara con sus lágrimas. 
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Estáis, aquí, los prodigiosos 
olvidados... Sopláis las ascuas 
del corazón con bocas vírgenes, 
hombres, sombras, ondas, montañas; 
estáis aquí. Seguís su estela 
sobre el río que lo arrebata. 

Habrá sonado un rumor de élitros: 
se liberan vuestras entrañas. 
Cálidas palmas lo devuelven 
al solar que lo encadenara. 
Os miro en vuestra oscuridad. 
Quizá devolvéis las miradas. 
Y sois cuerpos desconocidos 
en que la noche se remansa. 
Lo devolvéis al tiempo, al yunque 
de las penas, a la garganta 
del ruiseñor: espejos donde 
se mira la desesperanza. 
Cuerpos en pena, moradores 
del recuerdo y de la nostalgia... 

En Viena, un hombre sordo, un viejo 
melancólico, el que adoraba 
a la Alegría, un solitario, 
un hombre que había creído con toda su alma, 
con todo el ardiente volcán de su vida... 
un hombre desnudo que había dudado y erraba 
por lo secreto y callado y helado y oscuro 
para olvidar lo que a golpes de espuma le habían robado 
las aguas. 

Un solitario buscando en los hombres al hombre, 
al hombre en sí mismo, una página 
en negro... ¿quién besa al que es hoy, al perdido 
jamás recobrado? ¿Quién roba su luz remansada a esta 
estatua? 

Estos rostros tuvieron un nombre. Ya son 
ardientes ajenos. Este hombre pisaba 
la lumbre del mundo, y hoy pisa la noche del mundo. 
Quiere llorar, y el silencio le abrasa las lágrimas. 
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Estábais aquí, y acechábais detrás del silencio, 
ardientes ajenos, cubiertos los rostros de máscaras, 
árbol del gozo que arroja una sombra de olvido y tristeza, 
mina del mismo metal que sonara en su alma... 
En Viena... aquí estábais, poniendo un cadáver en pie, 
hundiendo un cuchillo en su carne apagada. 

fosé Hierro 

De «Sinfonieta a un hombre llamado Beethoven», en el libro 
Cuanto sé de mí, Madrid, 1958 
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LUDWIG VAN BEETHOVEN 

1770 Nace en Bonn el 16 de diciembre. 
1778 Primera actuación pública en Colonia. 
1781 Primeras obras. 
1782 Primera impresión de una de sus obras, Nueve varia-

ciones para piano sobre una marcha de E. Ch. Dress-
ler. Estudia con el organista de la corte de Bonn, Ch. 
G. Neefe. 

1784 Segundo organista y viola de la capilla electoral. 
1787 Primer viaje a Viena. Conoce a Mozart. Muerte de su 

madre. 
1789 Estudiante en la Universidad de Bonn. 
1792 Se establece en Viena. Muerte de su padre. 
1793 Es alumno de Haydn y de Schenk, y a partir de 1794 

lo será de Albrechtsberger y Salieri. 
1795 Primera aparición pública en Viena, con un con-

cierto para piano (probablemente la primera versión 
del Segundo Concierto Op. 19). 

1796 Viaje a Praga, Dresde, Leipzig y Berlín. Dos Sonatas 
Op. 5 para cello y piano. 

1798 Primeras manifestaciones de su sordera. Sonata Pa-
tética Op. 13. 

1799 Cuartetos Op. 18. Septimino. 
1800 Primera academia por su cuenta, en la que estrena la 

Primera Sinfonía Op. 21. Concierto número 3 Op. 
37. 

1801 Sonata Claro de Luna Op. 27 núm. 2. 
1802 Testamento de Heiligenstadt. Segunda Sinfonía 

Op. 36. 
1803 Contactos con el teatro. Estreno del Oratorio Cristo 

en el Monte de los Olivos Op. 85. Sonata a Kreutzer. 
1804 Primera audición privada de la Tercera Sinfonía 

(Heroica) Op. 55. Sonata Appasionata. 
1805 Primera ejecución de la ópera Fidelio. Concierto nú-

mero 4 Op. 58. 
1806 Huésped del príncipe Lichnowsky en el castillo de 

Graetz, cerca de Troppau. Cuarta Sinfonía Op. 60. 
Concierto para violín Op. 61. Cuartetos Op. 59. 
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1807 En Hungría, con los Esterhazy. Misa en Do Op. 86. 

1808 Es nombrado director de orquesta en Kassel. Estreno 
de la Quinta Sinfonía Op. 67 y de la Sexta Sinfonía 
(Pastoral) Op. 68 (22 de diciembre). Tercera Sonata 
Op. 69 para cello y piano. 

1809 Pensión vitalicia a condición de no abandonar 
Viena. Concierto «Emperador» Op. 73. 

1810 Egmont Op. 84. 
1811 Trío del Archiduque. 
1812 Encuentro con Goethe en Teplitz. Séptima Sinfonía 

Op. 92 y Octava Sinfonía Op. 93. 
1813 Exito triunfal con la llamada Sinfonía de la batalla 

de la Victoria Op. 91 (La Victoria de Wellington). 
1815 Muerte de su hermano Karl. Comienzan los arreglos 

para conseguir la tutela de su sobrino Karl. Sonatas 
cuarta y quinta Op. 102 para cello y piano. 

1816 Muere el último de sus protectores. Graves dolen-
cias. An die ferne Geliebte Op. 98 (A la amada 
ausente). 

1817 Novena Sinfonía, comienzos. 
1819 Sonata para piano Op. 106 (Hammerklavier). Co-

mienza la Missa Solemnis. 
1822 Compone la mayor parte de las Variaciones Diabelli 

Op. 120. Primeros esbozos para el Op. 127, el pri-
mero de los últimos cuartetos para cuerda compues-
tos hasta 1826. 

1824 Estreno de la Missa Solemnis Op. 123, en San Pe-
tersburgo (18 de abril) y de la Novena Sinfonía Op. 
125, en Viena (7 de mayo). 

1825 Cuartetos Op. 130 y 132. 
1826 Cuartetos Op. 131 y 135. 
1827 Fallece en Viena el 26 de marzo. 
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D e b o d e c i r o s q u e soy m ú s i c o 
y q u e mi patr ia es A l e m a n i a . 
U n a c i u d a d d e m e d i a n a i m -
p o r t a n c i a m e v i o n a c e r . N o 
t e n g o l a m e n o r idea d e c u á -
les e ran las d i s p o s i c i o n e s de 
m i s p a d r e s r e s p e c t o a mi 
p o r v e n i r ; p e r o e n c a m b i o , re-
c u e r d o q u e u n a tarde , ha-
b i e n d o o í d o u n a S i n f o n í a d e 

B e e t h o v e n , t u v e p o r l a n o c h e u n a t a q u e d e f i e b r e , 
e n f e r m a n d o y , a l s a n a r , m e e n c o n t r é c o n q u e era 
m ú s i c o . E s t a c i r c u n s t a n c i a p u e d e e x p l i c a r l a p r e -
f e r e n c i a q u e h e d a d o c o n s t a n t e m e n t e a l a o b r a d e 
B e e t h o v e n , s e a c u a l s e a l a b u e n a m ú s i c a q u e m á s 
t a r d e h a y a p o d i d o c o n o c e r . M i m á s v i v o p l a c e r , a 
p a r t i r d e a q u e l i n s t a n t e , f u e s u m e r g i r m e e n e l 
e s t u d i o í n t i m o d e a q u e l g e n i o p o d e r o s o , h a s t a 
q u e m e c r e í , c o m o s e d i c e , i d e n t i f i c a d o c o n él , 
h a s t a q u e m i e s p í r i t u , v i v i f i c a d o p o r i n s p i r a c i o -
n e s m á s y m á s s u b l i m e s , m e p a r e c i ó h a b e r s e 
t r a n s f i g u r a d o e n u n a p a r t í c u l a d e a q u e l raro y 
m a r a v i l l o s o e s p í r i t u ; h a s t a q u e , e n f i n , l l e g u é a 
u n e s t a d o d e e x a l t a c i ó n q u e m u c h o s c a l i f i c a r o n 
d e d e m e n c i a . 

(Richard Wagner, Una visita a Beethoven, Ed. Anfora. Barce-
lona, 1942, pág. 8-9.) 



Deseo aprender las reglas para encontrar el mejor 
camino de romperlas. 

BEETHOVEN 

Toca el clave con mucho fuego y energía, leyendo 
perfectamente a primera vista cualquier composi-
ción, y ejecuta con destreza El clave bien tempe-
rado, de J. S. Bach. Este pequeño genio merece pro-
tección y ayuda para poder viajar, pues si continúa 
como ha empezado será posiblemente un segundo 
Mozart. 

NEEFE (1784) 



P R O G R A M A 

PRIMER CONCIERTO 

I 

P r i m e r a S o n a t a en Fa M a y o r , Op. 5 , n ù m . 1 

Adagio sostenuto. Allegro 
Rondo. Allegro vivace 

I I 

T e r c e r a S o n a t a e n L a M a y o r , Op. 6 9 
Allegro ma non tanto 
Scherzo. Allegro molto 
Adagio cantabile. Allegro vivace 
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E s t a a d m i r a b l e f a c u l t a d d e 
ser s i e m p r e n u e v o s i n sa l i r 
de lo v e r d a d e r o y de lo b e l l o 
s e c o n c i b e has ta c i e r to p u n t o 
e n los t rozos d e m o v i m i e n t o 
v ivaz ; e l p e n s a m i e n t o ayu-
d a d o e n t o n c e s c o n e l p o d e r 
del r i tmo, p u e d e sal i r fác i l -
m e n t e d e los c a m i n o s y a an-
d a d o s , p e r o d o n d e y a n o s e 

c o m p r e n d e e s t o e s e n los a d a g i o s , e s e n e s a s m e -
d i t a c i o n e s e x t r a h u m a n a s d o n d e e l g e n i o p a n -
t e í s t a d e B e e t h o v e n g u s t a t a n t o d e s u m e r g i r s e . 
A l l í h a y m á s p a s i ó n , m á s c u a d r o s t e r r e n a l e s , m á s 
h i m n o s a la a l e g r í a , a l a m o r , a la g lor ia , m á s c a n -
t os i n f a n t i l e s , m á s d u l c e p o e s í a , m a y o r e s í m p e t u s 
m o r d a c e s o c ó m i c o s , m á s d e e s o s t e r r i b l e s c h i s -
p a z o s d e f u r i a , d e e s o s a c e n t o s d e o d i o q u e los 
a r r e b a t o s d e u n s u f r i m i e n t o s e c r e t o l e a r r a n c a n 
c o n t a n t a f r e c u e n c i a ; p o r q u e e n s u c o r a z ó n n o 
c a b e e l d e s p r e c i o : n o e s d e n u e s t r a c a l i d a d , l a h a 
o l v i d a d o y v i v e f u e r a de n u e s t r a a t m ó s f e r a ; t ran-
q u i l o y s o l i t a r i o n a d a e n e l é ter , c o m o e s a s á g u i -
las d e l o s A n d e s q u e p l a n e a n a a l t u r a s d o n d e los 
o t r o s s e r e s n o e n c u e n t r a n m á s q u e l a a s f i x i a y l a 
m u e r t e ; s u c o r a z ó n p a s e a s u v i s t a p o r e l e s p a c i o , 
v u e l a a t o d o s l o s s o l e s , c a n t a n d o a la n a t u r a l e z a 
i n f i n i t a . P o r a s í d e c i r l o : e l g e n i o d e es te h o m b r e s e 
r e m o n t a b a a ta les a l turas a i m p u l s o s de su vo-
l u n t a d . 

(Héctor Berlioz, Beethoven, Espasa-Calpe. Madrid, 1968, pág. 
118-119.) 



Se dice que el arte es largo y la vida breve. Pero es 
al revés: la vida es larga y el arte corto. Si su aliento 
nos eleva hasta los dioses, no es más que un favor 
momentáneo. 

BEETHOVEN 

Nunca he visto un artista más concentrado, más 
enérgico, más sensible (...). Su talento me admira, 
pero, desgraciadamente, su personalidad es indó-
mita. Sin duda, no le falta razón al encontrar detes-
table el mundo, pero, verdaderamente, no le hace 
por ello más agradable ni para él ni para los demás. 

GOETHE (1812) 



P R O G R A M A 

SEGUNDO CONCIERTO 

I 

S e g u n d a S o n a t a en Sol M e n o r , Op. 5 , n u m . 2 

Adagio sostenuto ed espressivo. Alle-
gro molto più tosto presto 

Rondo,. Allegro 

II 

C u a r t a S o n a t a en Do M a y o r , Op. 102 , n u m . 1 

Andante. Allegro vivace 
Adagio. Allegro Vivace 

Q u i n t a S o n a t a en Re M a y o r , Op. 102 , n u m . 2 

Allegro con brio 
Adagio con molto sentimento 

d'affetto 
Allegro fugato 



NOTAS AL PROGRAMA 

LAS SONATAS PARA PIANO Y VIOLONCELLO, 
DE BEETHOVEN 

Homenaje a Cecilio de Roda 

Nunca fue cosa frecuente la programación de 
las c inco sonatas de Beethoven para piano y vio-
loncel lo . Cuando nace la Sociedad Fi larmónica, 
animada por una inequívoca y entusiasta voca-
ción beethoveniana, espera al quinto curso (1905-
1906) para hacerlas escuchar en versiones de 
Eduardo Risler y André Hekking. El mismo Ris-
ler, años más tarde, frecuentaría el ciclo en cola-
boración con Pablo Casals, cuya ideología huma-
níst ica y estética así como sus renovaciones téc-
nicas encontraron perfecto cauce en las dos sona-
tas de la Op. 102. Y pasando de las evocaciones 
históricas a la memoria de lo vivido: Gaspar Cas-
sadó y Luigi Dallapíccola, tocando en el Conser-
vatorio (1954) esas dos mismas sonatas de modo 
e jemplar . El gran discípulo de Casals unió su 
profunda capacidad afectiva, la fuerza inextin-
guible de su arco al ataque rebelde, furioso, del 
composi tor italiano. Para Dallapiccola, Beetho-
ven interpretó su época y creó su estilo: «la 
época de la Revolución francesa, de la reafirma-
ción del valor de la personalidad, de la dignidad 
y de la libertad h u m a n a » . 

Beethoven dedicó al violoncel lo y piano, 
aparte las c inco sonatas, las siguiente obras: 
«Doce variaciones sobre un tema de Händel», de-
dicadas a la Princesa von Lichnowsky (1796-
1797) : se trata de un motivo triunfal de «Judas 
M a c a b e o » («Seht er kommt mit Preis gekrönt»). 
Doce variaciones sobre el tema «Ein Mädchen 
oder W e i b c h e n » , de «Il flauto mágico», de Mo-
zart ( 1 7 9 7 - 1 7 9 8 ) . Siete variaciones sobre el tema 
«Bei Männern , welche Liebe fühlen», de «Ii 
flauto mágico» , dedicadas a la Condesa Browne, 
que se suponen de 1801. 
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A lo anter ior hay que añadir la t ranscr ipc ión 
de la « S o n a t a para t r o m p a y p i a n o » , en Fa Ma-
yor, d e d i c a d a en 180G a la B a r o n e s a von Braun . 
Y , en f in , m e n c i o n a r e l « T r i p l e conc ier to para 
p iano , v i o l í n y v i o l o n c e l l o » , Op. 56 , no sólo por 
la i m p o r t a n c i a de la parte v i o l o n c e l l í s t i c a s ino 
por un e s c r i t o de Gaspar Cassadó, p u b l i c a d o en 
e l B o l e t í n de la A c a d e m i a M u s i c a l C h i g i a n a de 
S i e n a , en S e p t i e m b r e de 1 9 4 8 , en e l que af irma: 
«Cr í t i cos autor izados s o s t i e n e n que B e e t h o v e n 
h a b í a i d e a d o o r i g i n a r i a m e n t e e l hoy «Tr ip le Con-
c i e r t o » s ó l o para v i o l o n c e l l o y orquesta . En 
e fec to , la par te del v i o l o n c e l l o es m u c b o más im-
por tante q u e la del v io l ín o el piano. ¿Por qué 
B e e t h o v e n no real izó su pr imera idea? Parece 
que e l autor , d e s p u é s de haber s o m e t i d o c ier tos 
pasa jes a l j u i c i o de a l g u n o s a m i g o s v i o l o n c e l l i s -
tas y e n c o n t r a r l o s éstos de e x c e s i v a di f icul tad, se 
d e c i d i ó a d i v i d i r la e j e c u c i ó n con otros dos sol is-
tas» . No h a y que dudar de las fuentes de Cas-
sadó, pero resul ta bas tante insól i ta s e m e j a n t e ac-
t i tud por parte de B e e t h o v e n . 

Si a t ravés de las s in fonías , los cuartetos y, so-
bre t o d o , las sonatas para p iano , puede seguirse 
la e v o l u c i ó n de B e e t h o v e n de m o d o puntual v 
d e t a l l a d o , en e l caso de las sonatas para v io lonce -
llo y p i a n o , por la brevedad de su n ú m e r o y por 
las f e c h a s de c o m p o s i c i ó n , esa e v o l u c i ó n se pre-
s e n t a de un m o d o sumar io . En efecto , las dos 
p r i m e r a s s o n a t a s , O p . 5 , datan de 1 7 9 6 ; la ter-
cera , O p . 6 9 , de 1 8 0 8 y las dos ú l t imas , Op. 1 0 2 , 
de 1 8 1 5 , c o n lo q u e t e n e m o s representados los 
tres es t i los de L e n z , c o r r e s p o n d i e n t e s a otras tan-
tas e t a p a s c readoras . 

Hasta en la O p . 5 , t e m p r a n a y, por lo tanto, 
l igada t o d a v í a a la t radic ión , B e e t h o v e n plantea 
una n u e v a c o n s i d e r a c i ó n de la re lac ión entre e l 
v i o l o n c e l l o y el p iano . Se acabó la m e r a func ión 
a c o m p a ñ a n t e , e l papel de s i m p l e apoyo a r m ó n i c o 
por par te del i n s t r u m e n t o de tec la ; se inaugura 
u n a n u e v a a v e n t u r a en la h is tor ia m u s i c a l , a 
c a r g o del v i o l o n c e l l o , a l que B e e t h o v e n sol ic i ta , 
p r o g r e s i v a m e n t e , lo que sus antecesores no se ha-
b í a n a t r e v i d o a pedir le . L leva razón D a l l a p i c c o l a 
c u a n d o i n s i s t e s o b r e e l par t i cular : « S e ha d i c h o y 
e s c r i t o m i l v e c e s q u e B e e t h o v e n h a b í a present ido 
e l p i a n o S t e i n w a y (yo prefer i r ía dec i r un p i a n o 
del q u e e n t o n c e s n o d i s p o n í a m o s ) ; m u c h o m e n o s 



pág. 24 c ic lo cíe sonatas para violoncello y piano de Beethoven 

se ha hablado de la transformación aportada por 
Beethoven a otros instrumentos». 

Lo que sirve tanto para la orquesta cuanto para 
la música de cámara. Y puede reducirse en un 
concepto: personalidad. No sólo los temas pasa-
ron a tener personalidad en Beethoven; también 
los instrumentos. La forma «sonata» a dúo du-
plica, entonces, su valor dramático al enfrentar 
dos «personalidades» tan diversas como un vio-
lín o un violoncel lo y un piano y al enfrentar los 
distintos caracteres del material temático. 

Mas no avancemos. Es demasiado pronto y bas-
tante da Beethoven en las dos «sonatas» cuyc 
bajo número de Opus puede llevarnos a engaño. 
Importa la fecha, 1796, pues quiere decir que ya 
han nacido los dos primeros conciertos pianísti-
cos, la cantata «Adelaida» y la escena y aria «Ah, 
pérfido». 

Las sonatas 1 y 2, en Fa mayor y Sol menor, 
respectivamente, fueron escritas probablemente 
durante el invierno 1795-96 y estrenadas, al año 
siguiente, por el mismo Beethoven y el violonce-
llista Jean Pierre Duport (1741-1818) , que había 
actuado en la orquesta de Federico el Grande y 
ahora acupaba el puesto de primer violoncell ista 
al servicio de quien había sido su discípulo: el 
rey Federico Guillermo II. La anécdota del regalo 
recibido de su Rey — u n a caja de oro llena de 
« l u i s e s » — y la satisfacción con que Beethoven 
decía: «no se trata de algo corriente; es igual al 
regalo que se hace a los embajadores», viene a 
dar razón a Martín Cooper en su análisis sqbre 
las actitudes y comportamientos sociales y políti-
cos del compositor. Durante gran parte de su 
vida fueron, cuando menos, contradictorios. 

* * * * 
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CECILIO DE RODA 

No c o n t i n u a r e m o s , por nues t ra cuenta , e l co-
m e n t a r i o y a n á l i s i s de las sonatas b e e t h o v e n i a n a s 
para p i a n o y « c e l l o » , c u a n d o el propós i to in ic ia l 
es r e p r o d u c i r las «notas de p r o g r a m a » escr i tas 
por C e c i l i o de R o d a para la S o c i e d a d F i l a r m ó n i c a 
M a d r i l e ñ a , c o n lo q u e adjuntarnos a la a u d i c i ó n 
del c i c l o un m o d e s t o h o m e n a j e a q u i e n fue, 
a c a s o , e l f u n d a d o r de la cr í t i ca m u s i c a l entre no-
sotros , e n t e n d i d a c o n aire e u r o p e o por el tono y 
la e x i g e n c i a , el o r d e n y el r igor. 

N a c i ó R o d a e n A l b u ñ o l , p r o v i n c i a d e Granada , 
e l 24 de O c t u b r e de 1 8 6 5 . Cursa las carreras de 
D e r e c h o , F i l o s o f í a y Letras y, en M a d r i d , t i ene 
c o m o p r o f e s o r de m ú s i c a , p r i n c i p a l m e n t e , a D. 
V a l e n t í n A r í n . E n u n a p o s i c i ó n que l e permi te 
gran l iber tad de m o v i m i e n t o s , se d e d i c a con pa-
s i ó n a la m ú s i c a , d e s d e todos los puntos de vista : 
la p r á c t i c a i n d i v i d u a l o en grupos de cámara , el 
e n s a y o , la c r í t i c a en p r e n s a diar ia ( en «La Justi-
c i a » , p r i m e r o , en «La E p o c a » , después) , la pro-
m o c i ó n y o r g a n i z a c i ó n (Ateneo , S o c i e d a d Fi lar-
m ó n i c a ) y la f o r m a c i ó n de u n a formidab le b ib l io -
t e c a m u s i c a l , c o n d o c u m e n t o s d e i n c a l c u l a b l e va-
lor, e n t r e e l l o s un « C u a d e r n o de autógrafos de 
B e e t h o v e n » , d e 1 8 2 5 , q u e l e d o n a r a l a M a r q u e s a 
V i u d a de B o g a r a y a a la m u e r t e de su mar ido , 
q u i e n lo r e c i b i ó de un i lustre m e l ó m a n o aus-
t r íaco . D i c h o m a n u s c r i t o , d e c o m p r o b a d a autent i -
c i d a d , fue p u b l i c a d o por R o d a en la Revis ta M u -
s i ca l I ta l i ana , 1 9 0 7 , q u e i m p r i m í a n los cé lebres 
« F r a t e l l i B o c c a E d i t o r i » , y se ref iere a los Cuarte-
tos O p . 1 3 0 y 1 3 2 y la «Gran F u g a » , a m é n de 
e s b o z o s y e s t u d i o s m e n o r e s sobre otras obras. 

M ú s i c o v i a j e r o , C e c i l i o de R o d a vis i tó los prin-
c i p a l e s c e n t r o s e u r o p e o s y h a s t a h i z o el salto del 
A t l á n t i c o p a r a c o n o c e r Es tados U n i d o s y a lgunos 
p a i s e s d e H i s p a n o a m é r i c a . S u só l ida p r e p a r a c i ó n 
c u l t u r a l y su p e r m a n e n t e c o n t a c t o c o n e l m u n d o 
m u s i c a l d e s u t i e m p o , c o n t r i b u y e r o n , s in duda, 
a l n u e v o a ire q u e la c r í t i ca e s p a ñ o l a adquir ía en 
R o d a del que , de a lgún m o d o , sería deudor y con-
t i n u a d o r A d o l f o Salazar . 

En s u s c o n f e r e n c i a s y escr i tos , dos t e m a s pare-
c e n d o m i n a r : l o e s p a ñ o l , c o n interesantes inqui-
s i c i o n e s en n u e s t r o p a s a d o , y e l r o m a n t i c i s m o 
a l e m á n a l q u e s i rv ió d e s d e la F i l a r m ó n i c a , prodi-
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gando la obra beethoveniana en proporción con-
siderable. El 27 de Mayo de 1906 pronuncia su 
discurso de ingreso en la Academia de San Fer-
nando, en la que ocupó la vacante dejada por 
José María Esperanza y Sola y abordó el tema «La 
evolución de la música». Le contestó Amos Sal-
vador, quién tras los datos biográficos acostum-
brados, subrayó de modo particular un rasgo de 
la personalidad de Roda: «... su entusiasmo y afi-
ción a la música es contagioso y nadie puede 
tratarlo sin oirle a cada instante disertar sobre 
estas materias, suministrando noticias las más re-
cientes, dando a conocer documentos y haciendo 
leer a sus amigos artículos de revistas y libros 
antiguos y curiosos». 

En el Ateneo, cuya Presidencia de la Sección 
Musica l desempeñó, dió a conocer sus trabajos 
sobre «los intrumentos músicos y las danzas del 
Qui jote» que, pasado el tiempo, alcanzarían una 
resonancia trascendental, ya que Manuel de Fa-
lla, buen amigo de Roda, tomó algunos de los 
e jemplos expuestos en el Ateneo como punto de 
partida para su «Retablo de Maese Pedro». 

Otros trabajos a citar, aparte las aludidas «no-
tas» a los programas de la Fi larmónica que redac-
taría durante lustros, son «La música profana en 
el reinado de Carlos I», «Progresos y decadencias 
de la música española», «Las tonadillas del siglo 
XVIII» , «La sinfonía moderna», «Tres músicos 
españoles» , «Las sonatas y cuartetos de Beetho-
ven» v la que sería su últ ima publicación, «El 
Año Musical» (1911). Cuando Roda muere en Ma-
drid, el 27 de Noviembre de 1912, a los cuarenta 
y siete años de edad, dirigía el Conservatorio Na-
cional de Música y Declamación. 

Hace algún t iempo adquirí en un anticuario un 
del ic ioso álbum de postales, reflejó de las activi-
dades musicales «de salón» organizadas por los 
Roda (Cecilio y su hermano José, ingeniero y 
buen pianista) durante el año 1902. Dibujadas a 
mano por los mismos Roda, aparecen retratos y 
caricaturas de los artistas que intervenían, así 
como los programas, tan varios como largos. Allí 
encontramos a los pianistas M. Salvador, G. Dam-
pierre, Juanita Cassinello, los dos Roda, Amos 
Salvador, Aracel i Cate Roda y Margarita Ramie-
rez: a los violinistas Fernández Bordas, Blanco 
Recio y C. Iñigo, a la's cantantes María Luisa Ra-
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m i r e z , M a r í a G o r o s t i z a y T e r e s a G. de Iñigo. 
T a m b i é n d e s c u b r i m o s a C e c i l i o de R o d a c o m o 
c o m p o s i t o r en p á g i n a s c o m o e l « L i e d » . Junto a 
e l las , las q u e d e j a n t e s t i m o n i o de los v ia jes m u s i -
c a l e s de los R o d a y d e m á s c o m p o n e n t e s del 
grupo . Y es q u e e l « c o n t a c t o » c o n la m ú s i c a era 
n e c e s i d a d i m p e r i o s a para q u i e n tan a f o n d o la 
e s t u d i ó , r a z o n ó y d e f e n d i ó h a s t a conver t i r se en 
p r o t a g o n i s t a de la f o r m a c i ó n m u s i c a l de los 
m a d r i l e ñ o s . 

El c i c l o de s o n a t a s para v i o l o n c e l l o y p i a n o de 
B e e t h o v e n para e l que R o d a e s c r i b i ó las « n o t a s » 
que a h o r a r e e d i t a m o s , fue in terpretado en e l T e a -
tro E s p a ñ o l , los días 19 y 21 de Abr i l de 1 9 0 6 , 
por e l f r e c u e n t e c o l a b o r a d o r de la F i l a r m ó n i c a 
E d u a r d o R i s l e r y e l v i o l o n c e l l i s t a A n d r é H e k k i n g 
( B u r d e o s , 1 8 8 7 ) . 

E n r i q u e F r a n c o 
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COMENTARIOS DE CECILIO DE RODA 

PRIMERA SONATA EN FA MAYOR, OP. 5, N.° 1 

Como la número 2, fue compuesta en 1796, probable-
mente durante la estancia de Beethoven en Berlín, 
donde fue muy bien recibido y muy agasajado por el 
rey Federico Guillermo II, en presencia del cual se cree 
que fueron ejecutadas, por vez primera, estas dos com-
posiciones. El rey regaló a Beethoven una caja llena de 
luises de oro, que él mostraba siempre con orgullo aña-
diendo: «No es una caja cualquiera, es un regalo como 
el que se hace a los embajadores». 

Ambas sonatas fueron publicadas en Viena al año 
siguiente (1797) con el siguiente título: Deux Grandes 
Sonates pour le Clavecin ou Piano-Forte avec un Vio-
loncelle obligé. Composées et dediées à Sa Majesté 
Frédéric Guillaume II, Roi de Prusse par Louis van 
Beethoven. Oeuvre 5. 

Consta de dos tiempos, precedido el primero de una 
introducción en movimiento lento, que sin alcanzar las 
proporciones que tiene en la sonata segunda, es, como 
en ella, de bastante importancia. El plan de ambas es 
casi completamente el mismo. 

Respecto del carácter ofrece notable contraste con la 
segunda, pues mientras la número dos está dominada 
por un sentimiento doloroso y pesimista, esta se desa-
rrolla en una tranquilidad apacible y suave. La descen-
dencia mozartiana, se acusa, por lo tanto, no sólo en la 
forma y en los procedimientos, sino también en la na-
turaleza de las ideas, que tienen algo de perfume y del 
sentimiento de Mozart. 

Adagio sostenuto. Allegro 

Adagio sostenuto.— Tiene el carácter de introducción 
al Allegro, y lo inician al unísono el violoncello y el 

piano con el motivo que repetido en tonalidad distinta 
da entrada, en el primer instrumento, a una corta frase 
de gran ternura, que inmediatamente pasa al piano en 
un color más elegiaco. Todo el resto de la introducción 
se desarrolla en fantasía, y preparando la entrada del 

Allegro.—El tema principal, franco y gracioso, de 
emanación mozartiana, lo ataca el piano sobre el marti-
lleo constante de corcheas en el acorde de fa mayor, 
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ejecutadas por el violoncello y la mano izquierda del 
piano. 

El piano solo continúa su exposición, que reproduce 
inmediatamente el violoncello. 

Ambos instrumentos intervienen graciosamente en 
el período de transición, preparando la tonalidad de do 
mayor. El violoncello ataca el segundo tema seguido 

de un complemento característico, en décimas, por los 
dos instrumentos. El piano repite el segundo tema con 
un complemento distinto, y el período de cadencia, de 
grandes proporciones, se desarrolla con motivos diver-
sos, entre los que descuella uno que tiene cierta analo-
gía con el primer complemento del segundo tema. 

La parte central o de trabajo temático se inicia con la 
repetición por el piano del tema primero, en la mayor: 
la intervención del violoncello se resuelve en imitacio-
nes dialogadas entre ambos instrumentos, y en las que 
después de llegar al fortísimo, brúscamente pasan al 
matiz piano, apuntando el violoncello en su región 
más grave un dibujo derivado del segundo compás del 
primer tema, entre arpegiados acordes del piano. Otro 
corto episodio constituido por un canto noble y severo 
encomendado a este último instrumento conduce di-
rectamente a la reproducción de la parte expositiva, 
cuyo primer tema aborda, como antes, el piano, aunque 
trasladado a la octava superior. 

Al terminar esta parte de reproducción, ahora enri-
quecida con un mayor interés, sigue la coda que se 
inicia por un apunte del tema principal. Unos pocos 
compases en adagio, otros en presto, preparan una úl-
tima aparición del tema, sobre la cual se pronuncia la 
cadencia final. 

Allegro vivace 

Está en forma de rondó, y compuesto con temas bre-
ves y parecidos. El principal lo ataca el violoncello y 
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termina su exposición el piano. Una corta transición 
Conduce al tema segundo, compuesto de cuatro compa-
ses, primero en el piano y luego en el violoncello. Si-

gue un episodio juguetón que acaba indicando el tema 
principal en la tonalidad de la bemol, tras de la cual 
vuelve a presentarse en la de origen. Esta nueva expo-
sición conduce al tema central, en si bemol menor, 
tierno y característico que repetido por el violoncello. 

continúa desarrollándose, hasta que un nuevo episodio 
iniciado por el piano en arpegios (sol bemol) prepara la 
vuelta del tema principal más adornado que en las ex-
posiciones anteriores y con él. la de toda la primera 
parte, con arreglo al modelo clásico. Antes de la nueva 
reaparición del tema, reproduce el episodio que sirvió 
para enlazar la parte central con la de reproducción, 
presentándose ahora el motivo en terceras, en pianí-
simo. sobre un trino de piano, y sin el contrapunto que 
siempre ha venido acompañándole. Fragmentos de él 
aparecen interesantemente como característicos de la 
coda. 

SEGUNDA SONATA EN SOL MENOR, OP. 5, N.° 2 

Las indicaciones históricas que preceden a la sonata 
en fu mayor son igualmente aplicables a ésta, que con 
ella forma una sola obra. 

La segunda se compone también de dos tiempos, dos 
allegros, precedido el primero de una larga introduc-
ción en tiempo lento. No puede ser considerada ni por 
sus dimensiones ni por su carácter como una sonatina, 
o sonata pequeña. El mismo autor la calificó en el tí-
tulo antes copiado de gran sonata y realmente es acree-
dora a este nombre por la elevación y el sentimiento 
dramático que domina en el primer tiempo, por la im-
portancia de sus temas, por la manera de conducirlos y 
desarrollarlos, y hasta por el interés de la coda con que 
termina. La falta de andante sólo puede atribuirse a lo 
que antes se ha indicado, a la falta de condiciones del 
violoncello para cantar. 

El rondó forma un gran constraste con el tiempo ini-
cial, y en él aparece un cierto sentimiento mozartiano, 
en contraposición con el íntimo y trágico; genuina-
mente beethoveniano, de la introducción y del primer 
allegro. 
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Ambos tiempos son de una gran pureza de forma, 
acusando la tendencia del primer período de la vida de 
Beethoven, cuando su arte se limita a continuar el de 
sus predecesores, sin otra alteración que la de impreg-
nar las ideas en ese sentimiento pesimista que tanto las 
caracteriza. 

Adagio sostenuto ed espressivo. Allegro molto 

Adagio sostenuto ed espressivo.—Si por su carácter 
y por su enlace con el allegro debe ser considerado 
como una preparación para el mismo, por sus dimen-
siones, mayor que lo que en general suelen tener estas 
introducciones, y por el sentimiento dramático y apa-
sionado, casi pudiera considerársele con individuali-
dad propia. I.o abre ni piano con el tema rítmico 

Al sexto compás el violoncello inicia en sol menor 
una frase melódica dolorosamente apasionada, amplia, 
que repartida entre los dos instrumentos sigue desarro-
llándose hasta interrumpirla el tema inicial en mi be-
mol. El dibujo rítmico del primer compás sirve de pre-
texto para un diálogo entre los dos instrumentos, hasta 
que la melodía del violoncello vuelve a presentarse, en 
la bemol. Una nueva aparición del tema rítmico pre-
para el enlace con el 

Allegro molto, più tosto presto.—El primer tema 
continúa en el sentimiento doloroso de la introduc-
ción. Iniciado por el violoncello v continuado 

por ambos instrumentos es sustituido bien pronto por 
una melodía larga y apasionada, en sol menor, con ese 
color dramático tan caracterizado en Beethoven. 

El segundo tema, en si bemol mayor, lo expone ínte-
gramente el piano y recogido depués por el violonce-
llo, va perdiendo por modificaciones sucesivas su ca-
rácter de serenidad, hasta extinguirse en pianísimo so-
bre un calderón. Con elementos de la segunda parte de 

este segundo tema está hecho la mayor parte del pe-
ríodo de cadencia, que termina con unos acordes en si 
bemol. 

El último dibujo arpegiado continua sosteniéndose 
durante algunos compases y persistiendo como acom-
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pañamiento del primer tema, trabajado ahora temática-
mente, y unido a algún fragmento de la melodía ex-
puesta al principio por el violoncello. 

Este instrumento ataca de nuevo el tema principal, 
acompañado ahora en su primera presentación de una 
armonía menos sencilla de la que sirvió para expo-
nerlo, y comenzando asi la reproducción de la primera 
parte, en la cual la melodía larga y apasionada aparece 
en mi bemol y sin la importancia que revistió al princi-
pio; el segundo tema se presenta en sol mayor, según 
la costumbre clásica y el período de cadencia se enlaza 
con la coda en la que interviene como factor principal 
el final del primer tema; hasta que una nueva aparición 
del principio del mismo en do menor prepara la tonali-
dad de sol mavor del Rondo. 

Rondo: Allegro 

Rondo: El tema principal lo expone el piano. 

Una corta transición conduce al segundo tema, en re 
mayor, iniciado por el mismo instrumento y reprodu-
cido por el violoncello al que sigue un pequeño episo-

dio preparando la vuelta del primer tema, iniciado por 
el violoncello y continuado por el piano con un acom-
pañamiento más movido que en la primera presenta-
ción. Otro período intermedio lleva a la parte central, 
en do mayor, donde el nuevo tema, juguetón y caracte-
rístico pasa del piano al otro instrumento, y vuelve a 

presentarse cortado por distintos intermedios, hasta 
que un apunte del tema principal, en la bemol, prepara 
la reproducción del mismo en la tonalidad inicial y 
con ella la de la primera parte más recargada de ador-
nos. con su segundo tema, en sol mayor, y la nueva 
aparición del primero, continuando aquí, trabajándolo 
temáticamente y haciendo intervenir en la coda algún 
motivo nuevo, para terminar con una última indica-
ción, en el violoncello, del tema considerablemente 
simplificado. 
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TERCERA SONATA EN LA MAYOR, OP. 69 

Es generalmente conocida con el nombre de gran 
sonata, y fue compuesta en el año 1808, al mismo 
tiempo que la Sinfonía pastoral (Op. 68). La primera 
edición se publicó en el mes de Abril de 1809 por la 
casa Breitkopf & Härtel con el título de : Grande Son ate 
pour Pianoforte et Violoncelle composée et dediée ä 
Monsieur le Baron de Gleichenstein par Louis van 
Beethoven. 

En estos años la vida de Beethoven casi la absorbe su 
amor por Teresa Malfatti. De ella y de su hermana, 
jóvenes encantadoras, pianistas excelentes, artistas de 
verdadero talento, se habían enamorado Beethoven y el 
barón de Gleichenstein, gran amigo del primero y su 
confidente principal en esta época. Beethoven le toma 
como consultor para vestirse a la moda, para elegir sus 
trajes y sus sombreros, le escribe constantemente con 
cualquier pretexto, siempre lleno de dudas, pues mien-
tras el barón era correspondido por la hermana de Te-
resa, con la que se casó poco después, el gran composi-
tor no alcanzaba una respuesta definitiva. 

Algún párrafo de las cartas dirigidas por Beethoven a 
su amigo evidencia claramente el estado de su espíritu: 
«O tu vives en un mar sereno y tranquilo (le dice por 
los meses en que componía esta sonata) o estás ya al 
abrigo del puerto, y o no sientes las torturas del amigo 
que se encuentra en la tempestad o no tienes corazón. 
¿Qué pensarán de mi en la estrella de Venus Urania? 
¿Cómo me juzgarán sin verme?... Me ocultas algo, 
quieres contentarme, y me haces más daño con tus va-
guedades, que con la verdad, por fatal que sea... ¡No 
puedo confiar a la pluma lo que me pasa!». 

En esta situación de incertidumbre vive Beethoven 
hasta 1810, en que decidido a salir de dudas, encarga a 
su amigo Wegeler el arreglo de los documentos para 
casarse con Teresa Malfatti. Wegeler no recibió res-
puesta a su envío. El proyecto tan acariciado se había 
deshecho por completo, y la ilusión mayor de toda la 
vida de Beethoven había venido al suelo por desamor 
de Teresa o por la oposición de sus padres. Poco antes 
había escrito Beethoven en uno de sus cuadernos de 
apuntes, un día que, en Baden, vió pasar a su adorada. 
«¡No! ¡Sólo el amor puede dulcificar las amarguras de 
mi vida! ¡Dios mío, haz que haya encontrado al fin, 
aquella cuyo cariño me fortifique en la virtud!» 

Esta sonata es hermana de la Sinfonía pastoral, por la 
tranquilidad que en ella domina, por la serenidad con 
que se desarrolla en general. Como la mayor parte de 
las otras, carece de Andante, pues no puede merecer 
este nombre el breve Adagio que precede al último 
tiempo. En cambio el Scherzo, tiempo central, se de-
senvuelve en la forma de mayor amplitud que empleó 
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Beethoven en movimiento de esta clase. La gracia y la 
frescura de la primera parte de este Scherzo, lo humo-
rístico de todo él, el tema y la disposición del trío, en 
el que parece verse una sonrisa de ironía o de burla 
inocente, hacen de este tiempo el punto culminante de 
esta hermosa obra. 

Allegro ma non tanto 

El violoncello sólo inica el tema principal, en la ma-
yor, en un sentimiento He dulzura continuado por el 

período de cadencia, de muy breves proporciones, ter-
mina esta parte expositiva. 

El trabajo temático comienza sobre las tres primeras 
notas del tema inicial, desarrollándose después princi-
palmente sobre la transformación del mismo antes 
apuntada en imitaciones y diálogos cada vez más inte-
resantes. Una nueva aparición de él en su forma pri-
mera (en fa sostenido menor) prepara la vuelta de la 
primera parte, con una sola exposición del mismo. 

A la terminación de la cadencia comienza la coda 
con un nuevo episodio en pianísimo sobre dicho tema, 
episodio que se resuelve, tras un gran crescendo en la 
forma inicial del mismo, y descendiendo la sonoridad 
va apagándose poco a poco hasta el acorde final. 

conduce a una frase apasionada que inicia el piano y 
reproduce el violoncello en su región más grave. Él 

episodio de transición surge el segundo tema, en mi 
mavor, en la mano izquierda del piano, acompañado de 
una imitación del mismo en la derecha y de escalas en 
el violoncello, tema que repetido i-or este instrumento 

piano y terminado en las dos primeras exposiciones 
por una corta cadencia. Al terminar la segunda ataca 
piano esta transformación del tema, y tras un corto 
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Scherzo. Allegro molto 

El tema de la primera parte, en la menor, lo ataca el 

piano. Lo característico de su ritmo, la gracia y la faci-
lidad con que se desarrolla, el interés con que lo acom-
paña en cada nueva presentación, es siempre genuina-
mente beethoveniano. No tiene repeticiones de sus pe-
ríodos, como en la generalidad de los minuetos y 
scherzos, y como curiosidad del mecanismo pianístico, 
ofrece el de ser una de las primeras obras en que Bee-
thoven emplea el cambio de dedo sobre una nota li-
gada. La primera parte termina con la repetición cons-
tante de las notas si-la, sobre las que el violoncello en 
doble cuerda ataca el trío en la mavor. 

Lo mismo el trío que la primera parte se desarrolla 
con una cierta libertad dentro del patrón clásico. Como 
en los scherzos de las sinfonías cuarta y séptima, re-
produce el trío después de la repetición de la primera 
parte; y aquí vuelve a repetir íntegramente de nuevo 
esta últ jma terminando con una corta y graciosa coda 
en la que el tema se desvanece en un esfumado pianí-
simo. 

Adagio cantabile. Allegro vivace 

Adagio cantabile.—En mi mayor, muy breve, y com-
puesto de una sola frase de ternura que apunta el piano 

y repite el violoncello, el cual sobre una corta cadencia 
ataca el 

Allegro vivace.—En pianísimo, con el tema, sencillo 
y franco acompañado por el piano, qyien lo repite en 
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su región aguda, siempre dulcemente. Un episodio 
muy movido conduce al segundo tema repartido entre 
los dos ¡nstnimentos v a la terminación del cual vuelve a 

continuar desarrollándose en tiempo, muy animado, 
sobre escalas y figuraciones en semicorcheas de ambos 
instrumentos. 

El trabajo temático se inicia con alteraciones del pri-
mer tema, en pianísimo, hasta que, por una progresión 
del violoncello acompañada por la repetición constante 
de la nota sol en el piano, llega al fortísimo, en el que 
sigue desarrollándose un nuevo episodio. Otra nueva 
progresión ascendente del piano, en pianísimo, se re-
suelve, sin crescendo, por un corto ritardando, en el 
primer tema y con él en la reproducción de la primera 
parte, a la que se agrega una larga coda, de gran inte-
rés. con intervención constante del tema principal. 

CUARTA SONATA EN DO MAYOR, OP. 102, N.° 1 

Compuesta en 1815, en uno de los períodos menos 
fecundos de Beethoven, y en el que casi toda su pro-
ducción está reducida a ¡ieder, obras vocales (entre 
otras la cantata Mar tranquila y viaje feliz) y algunas 
composiciones instrumentales de poca importancia. 
I.as dos sonatas que constituyen la obra 102 llevan la 
fecha de Julio y Agosto de dicho año. 

Están dedicadas a «Madame la Comtesse Marie Er-
dódv née Comtesse Niozky», la confidente de sus pesa-
res y de sus provectos en esta época. Beethoven la lla-
maba «su confesor» y fue en realidad una de las ami-
gas más fervorosas del gran maestro, que en algún 
tiempo hasta se encargó de vigilar el cuidado de su 
casa y de atender a sus medios de vida. Prueba del 
cariño que Beethoven sentía por ella, son los siguientes 
párrafos de una carta fechada en Viena «el 19 del mes 
di; los vinos de este año 1815» y dirigida a la condesa, 
que hacía poco se había marchado a sus posesiones de 
Jedlersee para restablecer su quebrantada salud. 

«Me tiene inquieto su viaje, por las penalidades del 
camino: pero creo que habrá conseguido su objeto y 
esto me consuela. Nosotros, seres finitos con un espí-
ritu infinito, no hemos nacido sino para el dolor y 
para la alegría, y casi podría decirse que los elegidos 
obtienen la alegría por el dolor. Espero tener pronto 
noticias de Vd. Sus hijos deben proporcionarle un gran 
consuelo; su amor sincero y su bondad, deben ser ya 
una gran recompensa para los sufrimientos de su ma-
dre... Dios le dé aún las fuerzas necesarias para llegar 
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a su templo de Isis: y ojalá que el fuego purifique allí 
todos sus males y renazca Vd. como un nuevo Fénix». 

De un pasage de esta carta, parece deducirse que el 
violoncell ista Linke, a quien Beethoven llama «el 
maestro jurado del violoncello, el prudente Justicia en 
la bailía de la condesa» se encontraba con ella en estos 
meses, y quizá al deseo de Beethoven de que su amiga, 
gran pianista y gran amante de la música, se distrajera en 
su retiro, se deba la composición de estas dos sonatas. 

En ellas, principalmente en esta primera, parece que 
palpita ese sentimiento de devoción, de afecto puro 
que Beethoven sentía por la condesa. La introducción 
al primer t iempo, sobre todo, parece que es la conti-
nuación de los párrafos copiados. 

Ambas son de cortas dimensiones: los temas son cor-
tos, aunque muy característicos: su desarrollo presenta 
constantemente una intención expresiva muy marcada. 
Ya no es el arte de Mozart el que campea en estas 
producciones, es el de los últimos años de Beethoven, 
cuando todo lo supedita a la intensidad emotiva, a la 
expresión de sus sentimientos. 

Andante. Allegro vivace 

Andante.—El motivo, en do mayor expuesto solo por 
ffii'q/vio.. 

el violoncel lo v completado por el piano, siempre en 
un carácter tierno, de gran dulzura, se desarrolla am-
pliamente en esta introducción, interviniendo sin ce-
sar, hasta que un pasaje, en forma de cadencia, prepara 
la enérgica entrada en la menor del 

Allegro vivace.— con el tema expuesto en cinco octa-

vas por los dos instrumentos. Toda esta parte de expo-
sición se desarrolla brevísimamente: la transición del 
primero al segundo tema sólo ocupa seis compases; el 
tema segundo, expuesto primero por el piano y ense-

guida por el violoncel lo , es también muy breve: el final 
de ella no pasa de diez compases. 

La parte de trabajo temático es igualmente de cortas 
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dimensiones y hecha sobre el ritmo del primer tema, 
que hace su nueva entrada en forma de canon. Una 
breve coda pone fin al tiempo. 

Adagio-Andante. Allegro vivace 

Adagio.—En carácter de fantasía, de cortas propor-
ciones, e interviniendo por igual ambos instrumentos, 
abunda en el sentimiento de ternura de la primera in-
troducción, o Tempo d'Andante, que vuelve a presen-
tarse enseguida considerablemente abreviada, sir-
viendo de preparación al 

Allegro vivace.—Antes de presentarse el motivo apa-
rece por dos veces cortado por calderones. Lo expone 
el piano completándolo el violoncello, e invirtiéndose 

su reparto al repetirlo. Un dibujo en semicorcheas apa-
rece caracterizando la transición para el segundo tema, 
que está constituido por ese mismo dibujo: 

La parte de cadencia es brevísima y aparece seguida 
de unos pequeños apuntes del motivo inicial del pri-
mer tema, en las tonalidades de mi bemol, do, y la 
bemol, continuando en esta última su desarrollo temá-
tico. 

Vuelve a reproducirse la parte de exposición: se ini-
cia de nuevo el episodio que utilizó para preparar la 
parte de trabajo temático, y con una interesante coda 
termina el tiempo. 

QUINTA SONATA EN RE MAYOR, OP. 102, N." 2 

Las notas que en páginas anteriores indicaban la his-
toria y origen probable de la sonata cuarta (Op. 102, n." 
1) son igualmente aplicables a ésta, que con aquella 
forma una sola obra. 

La devoción y el afecto que Beethoven sentía hacia 
su amiga la Condesa Erdódy, a quien están dedicadas, 
parece ser la inspiración que en ellas palpita. 

Esta sonata es la última de las que compuso para 
piano y violoncello. Como su gemela la número cuatro, 
es de cortas proporciones: los temas son breves y muy 
característicos. Es la única que tiene Andante con per-
sonalidad propia, en la forma clásica de Allegretto, con 
su primera y tercera parte en menor, y la segunda en 
mayor. El tiempo final lo constituye una fuga, forma 
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por la que Beethoven siente especial predilección en 
sus últ imas obras. El matiz piano o pianísimo domina 
en casi toda ella, como en todas sus últimas produccio-
nes, cuando infunde a sus temas y a su creación ese 
sentimiento interior de intensidad penetrante, jamás 
igualado por ningún otro compositor. 

Allegro con brio 

El piano ataca, sin introducción, el tema principal 

que en matiz piano y con la indicación dolce continúa 
el violoncel lo , compart iéndolo después por igual am-
bos instrumentos, en un sentimiento amable. La transi-
ción para el segundo tema (de muy breves proporcio-
nes, como en la sonata cuarta) la constituye un episo-
dio sobre el pr incipio del primero. El segundo, lo ini-
cia el v io loncel lo y lo continúa el piano, en ln mavor. 

Un dibujo r í tmico muy típico interviene enseguida 
caracterizando el período de cadencia, que se desarro-
lla en m u y pocos compases . 

Al comenzar el trabajo temático inicia el violoncello 
el primer motivo, sobre un dibujo en sextas y terceras, 
duplicadas en las dos manos del piano. Un segundo 
episodio tan breve como el anterior, prepara la repro-
ducción de la parte expositiva, en la que el primer 
tema aparece más adornado y menos severo que ante-
riormente. Al terminar la parte de cadencia, vuelve a 
hacerse oir por tres veces el primer motivo para atacar 
la coda sobre una nueva indicación del tema segundo, 
coda const i tuida principalmente por unos misteriosos 
acordes sobre un trémolo medido del bajo, e interrum-
pida bruscamente por el dibujo en semicorcheas del 
tema inicial , que conduce a los acordes finales. 

Adagio con molto sentimento d'affetto 

A media voz, acompañado por el piano en una reali-
zación severa a cuatro partes, y en un carácter casi 
religioso, de int ima devoción, expone el violoncel lo el 
tema en re menor . 
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Apenas terminado de cantar, inicia el piano este ex-
presivo dibujo que pasando del uno al otro instru-

mentó, siempre en un sentimiento doloroso, sin salirse 
apenas del matiz piano, y alternando a veces con re-
cuerdos del tema inicial, se transforma en este canto 
dulce, afectuoso y noble en re mayor iniciado por el 

piano, el desarrollo del cual ocupa la mayor parte del 
adagio, toda su parte central. 

Vuelve a reproducirse la primera parte, con mayores 
adornos, y otro canto noble, también en pianísimo, pre-
para la entrada del último tiempo. 

Allegro fugato 

Como en el último tiempo de la sonata anterior (Op. 
102, n.° 1) inician el motivo cortado por calderones, 
primero el violoncello y luego el piano. El primero 
ataca el tema de la fuga a cuatro partes en la que do-
mina ese carácter fresco y alegre del tema, casi siempre 

desarrollada en pianísimo y dulcemente con sus inver-
siones y episodios. Una detención en un calderón la 
resuelve el violoncello exponiendo un contramotivo, 
con el que sigue desarrollándose la fuga. Más tarde, 
son los trinos los que la acompañan, con carácter de 
pedal, en sus estrechos, hasta que se inicia la breve 
peroración con que termina. 
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