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PRIMERA SESIÓN [sonatas nr°1 y n°2] 

 

 Al iniciar estas audiciones de las sonatas para piano y violín de Beethoven, hemos creído 

conveniente, para situarlas en el lugar histórico que les corresponde, precederlas con una 

sucinta exposición del origen y del desarrollo de dicho tipo de música de cámara, hasta la 

época en la cual el gran creador germano da al mundo su ciclo de diez sonatas para violín y 

piano.  

 La sonata, como todas las formas de música pura y de música espectacular, nació en Italia. 

Su proceso de plasmación se realiza lenta y lógicamente. Al principio nace de la adaptación 

tímbrica de las voces de la polifonía a instrumentos que debían reforzar la materia fónica del 

coro. Luego estos instrumentos adquieren autonomía y la base de toda la música instrumental 

queda trazada. Ya Baltasar Castiglione, ese espíritu armónico y refinado, con su libro El 

Cortesano enseña las reglas del buen y nuevo vivir a toda Europa, habla del uso de la música 

instrumental en las cámaras florentinas y de como tal uso recreaba y elevaba la condición 

sensible del alma. Pero hay que llegar a mediados del 1500 para tener los pródromos 

concretos de la música instrumental organizada. En Venecia, entonces, durante el período 

refulgente y glorioso de la República anadiomene, surgen dos genios constructores y totales: 

Andrés Gabrieli y su sobrino Juan Gabrieli. Y es bajo la bóveda resonante y rutilante de 

mosaico y de oro de San Marcos que se alzan las primeras composiciones instrumentales de 

gran aliento y de esencia palpitantemente nueva. Por una parte, el completo apogeo de los 

ricercari, forma evolucionada del motete que dará origen a la fuga, y por otra, la anexión de 

elementos instrumentales en las ceremonias procesionales al aire libre, fijarán definitivamente 

esta nueva necesidad del espíritu, a la cual se le ha dado en llamar, música pura. Y bajo los 

dos Gabrieli empieza también la sistematización de las características musicales según las 

posibilidades de los instrumentos. Así nacen la toccata o música para ser tocada sobre 

instrumentos de teclado y en la cual se injertarán al ricercare, las formas de la fantasía y del 

capricho, y la sonata, forma en cuyo desarrollo encontrará vida toda la música sinfónica, 

hecha para ser ejecutada con instrumentos de cuerda o de viento. Nos queda de Juan Gabrieli 

una interesantísima y arriesgada sonata denominada Sonata del Pian e Forte, compuesta en 

forma de duple coro polinstrumental en la cual se utilizan por primera vez las indicaciones de 

los matices en forma moderna. Alumno de Gabrieli fue Schütz, maestro de Buxtehude que 

influenció directamente a Bach. Pero no es sino hasta promediado el siglo XVII que la 

plasmación total llega. Y llega por dos vías de perfección concordes y recíprocas: por una 

parte, la perfección material del instrumento mismo que encuentra constructores geniales e 

inigualables, por otra, la aparición de músicos dotados de un don de plasmación, de novedad y 

de invención no aún superado. Es un período de esplendor, de fecundidad y de gloria sin 

comparación posible en la historia de la música instrumental bajo el punto de vista creativo. 

Se fija en él todo el futuro, no solamente formal y estético, sino que también esencial y 

psíquico de toda la música moderna y de toda la técnica instrumental. 
 

                                                 
1
 Transcripción de texto mecanografiado que incluye los comentarios sobre las sonatas para violín y piano: op.12 

n°1, 2 y 3; op.23; op.24; op.30 n°2 y n°3, es decir, n°1, 2, 3 ,4, 5, 7 y 8; no se dispone de los textos de las n°6, 9 

y 10. Los datos de los intérpretes y el lugar fueron extraídos de dos recortes de diario sin fecha y sin identificar, 

ver página 14. En el año 1941 se emitieron dichas sonatas por Radio del Estado, se cuenta con dos revistas-

programas con los detalles de cuatro emisiones, noviembre y diciembre de dicho año, ver página 14 y siguientes. 

(N. d. R.). 
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 Los constructores de violines fijan el canon en la materia acústica; los constructores de 

sonatas fijan el canon en la materia ética y ponen el germen para todo el desarrollo expresivo 

de todos los siglos hasta hoy. Al principio el movimiento nace en la Italia septentrional, 

Brescia y Venecia lanzan al mundo la voz de la nueva emoción; luego le siguen Boloña y 

finalmente, unificadora y maestra, Roma. En Brescia y Cremona surgen las más famosas 

luterías de la historia. Un hombre de genio las inicia: Gaspar de Saló y tres titanes la 

inmortalizan: Amati, Stradivari y Guarneri. En ellos se acuerda un equilibrio mágico: el 

equilibrio del saber acústico al del sentir artístico. Cada violín salido de aquellas manos es una 

obra de arte comparable, en forma y expresión, a las estatuas áticas. 

 Terminada la creación instrumental, surge por perfección de mecánica, la creación musical. 

 La sonata de violín nace bigémica, de un solo núcleo expresivo. Según el lugar de su 

ejecución se llamará “sonata da chiesa”, es decir “sonata de iglesia” y “sonata da camera” o 

“sonata de cámara”. La primera, la sonata da chiesa, constará de cuatro movimientos: un 

preludio lento, un allegro en forma fugada de ricercare, un adagio haciendo par al primer 

tiempo y un allegro final. La vida de esta forma de sonata estará nutrida por la savia inmortal 

del canto católico y tendrá un sentimiento grave y hondo, meditativo y conciliador. Su 

organización se rige por un equilibrio numérico y sus partes están dispuestas según la relación 

de lo cíclico. Es decir, ningún movimiento quedará sin su par. 

 La sonata da camera nace en cambio de la danza y del canto popular. Se nutre de ritmo de 

tierra y de cuerpo. Viene desde el fondo de los siglos, desde los trigales, desde las marinas, 

desde las selvas y las montañas llega al atrio de la Iglesia, llega al salón cortesano y se 

idealiza en música pura. En su construcción primitiva alternan los movimientos para que la 

variedad dé amenidad al alma auditiva. Sarabandas, pavanas, gallardas, alemanas, se alternan 

con las gigas, las sicilianas, las corrientes y las follias. Al metro del reposo que cumple un 

gesto de paz, sigue el metro dionisíaco que cumple una necesidad del goce. 

 Y así nace, contrastada en su origen, la forma de sonata. Por una parte la que expresa el 

estado sacro del alma, por otra la que manifiesta el estado vital del mundo. Una, elevando la 

materia sonora a oficio religioso, la otra, la materia del mundo a forma de ideal y de 

eternidad. 

 Hasta que aparece un genio conciliador; las amalgama, las fusiona y las canoniza. Este 

genio reconstructor y emancipador tenía un nombre de predestinio, se llamaba Arcángel y su 

apellido tenía una desinencia musical, Corelli: Arcangelo Corelli. Pero antes de él hay 

precursores denodados y concretadores. Entre los centenares citaremos solamente cuatro: Juan 

Legrenzi, Juan Bautista Vitali, Juan Bautista Bassani y José Torelli. Legrenzi desarrolla las 

características del ritmo musical y amplía la técnica violinística. Vitali, músico de alto genio, 

impone una recia técnica contrapuntística a la sonata de violín, amplía la forma expresiva, 

define la posición de los temas y busca la relación tonal que hallará su organizador en Corelli. 

 Bassani, verdadero creador del cuarteto, gran violinista, inicia un período verdaderamente 

sinfónico en la sonata, pues es el primero que enlaza los diversos tiempos con un solo tema, 

manera que dos siglos más tarde reexhumará Cesar Franck con el nombre de sonata cíclica. 

 Torelli inventa el concerto grosso y fija las diferencias estilísticas que hay entre una sonata 

y un concerto, instaurando así el lugar del virtuosismo expresivo y el de la expresión pura. 

 Casi contemporáneo de Torelli es Arcángel Corelli. Su aparición en el arte es una fecha en 

la evolución histórica de la humanidad. Resume, sintetiza y cierra todo el pasado 

instrumental: inicia, promueve y crea todas las características de la música moderna. Las 

grandes invenciones que Corelli ha dado al arte musical podrían resumirse en las siguientes: 

dilatación y ampliación del campo estructural melódico; disposición de las apariciones 

graduales modulatorias del tipo de sonata; equilibrio constructivo unitario; definición de la 

rítmica periodológica y su coherencia; conceptualidad de lo deductible en el tipo de música 

pura. 

 Como es fácil adivinar la gravitación de Corelli en la historia musical es imponderable. 

Astro centralizador, Corelli nuclea toda una generación de grandes valores que irradiarán por 
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las tierras de Europa las nuevas expresiones y sojuzgará, a su manera, a los más grandes 

genios de su época que compondrán teniéndolo como ejemplo inigualable e inigualado. 

Alumnos de él son Antonio Veracini; José A. Brescianello -que llevó el nuevo arte a 

Alemania- y, sobre todos, Juan Bautista Somis, quien a su vez fue maestro de Pugnani y de 

Jean-Marie Leclair creador de la escuela francesa y de Guillemain, artista francés. Se cierra 

entonces con estas irradiaciones continentales la creación de la sonata de violín en Italia en el 

siglo XVII. 

 En 1700 el tipo de sonata evoluciona, progresa y asciende hasta la cúspide en la cual 

señoreará Beethoven. 

 El cetro indiscutido e indiscutible continúa en manos de los creadores italianos. 

 Un período post-corelliano antecede la llegada de otro genio innovador. Geminiani y 

Veracini se dividen la gloria del arte violinístico. Geminiani lleva su arte a París y de allí a 

Londres. Funda en Inglaterra su escuela de violín y edita en 1731 el primer método hecho 

para el estudio de este instrumento. Artista de una sensibilidad noble y cálida, halla frases de 

una amplitud tal y de un soplo tan sobrehumano que solamente en Juan S. Bach se encontrará 

par. 

 Veracini fusiona en su arte las características más dispares del género; inspiración 

fulgurante e inagotable, técnica acabada y precisa. Va a Londres y a Dresde, en donde 

asombra y enseña. A Praga donde crea la escuela violinística húngara y luego vuelve a 

Londres donde se le proclama como genio de excepción. Su arte asombra a toda Europa, pero 

en Italia alguien aminora su grandeza. Este alguien es nada menos que Antonio Vivaldi. 

 Antonio Vivaldi representa, con su antecesor Corelli y su sucesor Tartini, la tríade de la 

perfección creativa en la historia del violín y en la organización total del género sinfónico en 

todas sus posibilidades. 

 Genio de fantasía inagotable, de fecundidad pasmosa, de visión constructiva total, y de 

expresión renovadora, su obra influenciará al genio multiforme y cosmogónico de Juan S. 

Bach, que lo copia, lo transcribe y lo asimila hasta hacerlo personalmente suyo. 

 Vivaldi no solamente lleva la sonata pre-beethoveniana a una altura cimera, sino que re-

crea la forma sinfónica del concerto grosso influenciando directamente a Sammartini y a 

Stamitz, propulsores de la sinfonía germana. Renueva también las bellezas tímbricas y 

formales de los conciertos polinstrumentales y da origen a una sana música descriptiva que 

influenciará al Haendel de la Suite Música Acuática y fue modelo de Leclair y de Quantz. 

 Mientras el esplendor de Vivaldi ilumina a Europa, olvidado y anónimo, el gran genio de 

Eisenach, Juan Sebastián Bach, nutrido de cultura clásica y de modelos mediterráneos como 

Frescobaldi, Corelli y Vivaldi, va gestando y llevando a término ese gran monumento del arte 

violinístico que son sus seis sonatas para violín solo. Obra recia y terrible ésta, en la cual se 

aúnan en una técnica torturada y robusta los acentos más bellos de una expresión rígida y 

sobrehumana. Estas seis sonatas de Juan S. Bach por su osamenta contrapuntística, por sus 

temeridades instrumentales, por su exuberancia tímbrica y su potencia sonora, no pueden ser 

colocadas en el desarrollo normal de la historia de la sonata de violín y deben quedar en lugar 

aparte de la creación del género, superando hasta los tipos más perfectos de la sonata 

beethoveniana. 

 En lugar de excepción deben colocarse también las sonatas de violín y piano de ese otro 

genio lilial y creador de Juan Bautista Pergolesi. Bellas de prístina belleza, esas sonatas suyas 

en las cuales no se sabe que más admirar, si el equilibrio constitucional de la forma o la 

novedad del acento expresivo y la pureza, verdaderamente inmaculada de la sustancia 

melódica. Música verdaderamente envidiable ésta de Pergolesi y que tentará en nuestros días 

un artista del ingenio desconcertante como Igor Stravinsky que hallará en las sonatas de violín 

del genio de Pergolesi los temas más brillantes de su Pulcinella. 

 Pero mientras el anonimato de Bach y la desventura de Pergolesi crean sus modelos 

admirables y casi desconocidos en su época, otro gran genio de la tríade triunfa. Se llama José 

Tartini. Hombre de vasta cultura; conocedor de teología y de filosofía, Tartini sellará en el 
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campo de la música no solamente sus innovaciones de carácter estético, pero sus innovaciones 

de carácter práctico y científico. En la primera fijará la extensión del arco escribiendo su 

célebre método del estudio del arco y, en la segunda, abordará estudios de acústica en la cual 

descollará sobre el estudio de los sonidos diferenciales. La importancia de Tartini en la sonata 

de violín es suma. Introduce un mesurado sentido del virtuosismo en el campo de la música 

pura. Siente como nadie el connubio de lo brillante y de lo intenso. Da variedad a la 

construcción y amplitud al sentido tonal modulante. Algunas de sus sonatas fueron desde su 

nacimiento inmortales para el arte y para la leyenda. Y después de Tartini hay una pausa en la 

creación de la sonata de violín hasta Beethoven. 

 Al margen del estilo personal y racial de Juan S. Bach y del internacional italianizante de 

Haendel, las escuelas alemanas y francesas de 1700 no se expresan sino en forma y manera 

italiana. Hay un imperio de lo italianizante tanto en Alemania como en Francia, tanto más 

evidente cuanto que era practicado por los genios más representativos de entonces. Couperin 

solía proclamarse “serviteur passionné de l’Italie” (servidor apasionado de Italia) y Rameau 

sentía ser ya viejo para reiniciar su vida musical sobre el ejemplo fascinante de Pergolesi. 

 Hay que llegar entonces hasta Beethoven y pasar aún, en lo que se refiere a sonatas para 

violín y piano, sobre los genios poderosos y multiformes de Haydn y de Mozart que en tal 

género no marcaron progreso alguno, aunque llevaron más allá de Tartini y de Nardini, la 

expresión sonora del dúo. 

 Y entremos entonces ya en la obra de Beethoven. 

 Las diez sonatas de Beethoven para violín y piano marcan en su composición toda la 

evolución del sistema y del alma del autor. No son en su totalidad tan significativas como las 

sonatas para piano, las sinfonías y los cuartetos pero fijan un término al progreso ascendente 

de la sonata italiana y preparan el campo para la sonata moderna. 

 De las diez sonatas, nueve pertenecen a su primer período y solamente la última pertenece 

a 1814. Las tres primeras datan de 1799, las dos siguientes van de 1800 a 1801, la sexta, 

séptima y octava datan de 1802 y la sonata a Kreutzer es de 1804. 

 La primera de estas sonatas, que se oirá hoy, fue escrita mientras Beethoven estudiaba con 

Salieri en Viena. 

 De las relaciones entre Beethoven y Salieri, a quien Beethoven dedicó sus tres primeras 

sonatas de violín, -desde luego la que se escuchará seguidamente-, hablaremos en nuestra 

próxima disertación. Hoy trataremos de situar esta primera sonata en la esencia existencial de 

Beethoven durante el período de su gestación y de su realización. Si el medio ambiente social, 

el estado psíquico del artista y sus alternativas vitales influyen en la construcción de una obra, 

nada mejor que recurrir a la reconstrucción de aquellos para entender a fondo la posición de 

ésta en la historia del autor y en la historia del Arte. 

 

 El primer tiempo de esta sonata op.12 nr°1 Allegro con brio, es un primer tiempo común 

de sonata. Se inicia con un diseño melódico caro a Beethoven sobre armónicos del tono 

generador. Violín y piano están tratados en forma constante de dúo y las frases no son sino 

sujetos y contrasujetos sobrepuestos. Casi todo este primer trozo está tratado en forma 

constante de diálogo. Las frases son breves, escuetas, elegantes y amenas. Nada denuncia al 

Beethoven tragedo-sinfonista del futuro. El tema expresivo es reducido y con inflexiones de 

sensibilidad bellamente femenina. La exposición es normal. La parte central, el desarrollo que 

llegará a tener en Beethoven proporciones prodigiosas de invención y deductibilidad lógica 

musical, es en esta sonata tan reducida y evitada que casi se podría suponerla inexistente. La 

reexposición es normal y sin variantes. Todo se reproduce en ella por orden de repetición 

según el canon pretamente escolástico. En su totalidad este primer tiempo podría considerarse 

como perteneciente al tipo bipartito de la sonata estilística italiana. 

 El segundo tiempo, Tema con Variaciones Andante con moto, es de una belleza simple y 

emotiva. Se adivina ya en él, aquel germen lógico y poderoso de desarrollo fónico y estético 

que harán de Beethoven uno de los genios más humanos del arte sinfónico. Una frase 
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cuadrada de canción del tipo aria italiana que se repite simétricamente en el violín, después de 

la exposición del piano, fijan el tema a variar. Las variaciones son cuatro. Las dos primeras 

son decorativas por desarrollo de “abbellimenti”, es decir, de embellecimientos o adornos. La 

inspiración es fluida y el ritmo equilibrado. La tercera hace su percusión en el modo menor. 

Hay atisbos de aquellos contrastes agógicos y dinámicos que serán propios y exclusivos de la 

expresión beethoveniana. A los [matices de]
 

pianos sensibles, suceden los fortísimos 

violentos. Pero el cuerpo de la construcción sonora no se resiente, al contrario, se organiza en 

forma alternada sin elementos heteróclitos que puedan romper su emoción vertebrativa. Esta 

cuarta variación, iniciada con emoción casi doliente, llegará al clima dramático, pero en forma 

transitiva y epidérmica para entrar en la quinta variación, que es la última y que se halla en 

tono mayor. El ritmo es ansioso y sincopado. El violín suspira incisos temáticos desleídos en 

anacrusas femeninas o en ritmos procatalépticos. 

 Hacia el final, por vías de eliminación gradual, los temas se desmembran y el tiempo 

termina con pianissimo pacífico y ensoñador. Es este un tiempo de los más bellos de la 

primera manera violinística de Beethoven. 

 El tercero y último tiempo es un Allegro en forma de Rondó. 

 El tema de construcción periodológica binaria es chispeante y de osamenta rítmica clara y 

simétrica. La forma del diálogo, a veces en forma canónica directa, a veces en forma de 

reexposición imitativa, llenan la construcción de este rondó volandero, breve y nervioso. Hay 

toda una juventud brillante que se manifiesta, que goza y que expande en esta música todavía 

eufórica, el euforismo propio del 1700. En la parte central el tema se sensibiliza en el modo 

menor e introduce un sobrio sentimiento dramático, pero es un momento. Poco a poco se 

vuelve al tema gozoso, los incisos dialogados se suceden y al final, después de un íntimo 

pianissimo en el cual al violín solo responde dulcemente el piano solo, el brillo vuelve y la 

alegría total se afianza. Es necesario recordar que el drama de la sordera está lejos aún. Que 

toda su miseria y su drama hogareño han sido olvidados por Beethoven en este período feliz 

de Viena mozartiana, pero es necesario ver ya la reciedumbre conceptual y espiritual de la 

música de Beethoven de este período en el cual se atisba ya la idea estructural de su arte y de 

su vida, que él resumió en esta frase que lo individualiza: “Por el dolor, la alegría”. 

 Esta segunda sonata opus 12 de Beethoven pertenece, a pesar de haber sido publicada en 

1799, a su producción escrita después de su arribo a Viena, que se produce en 1787. 

Beethoven deja su Bonn natal, que vivirá perennemente en su recuerdo, para llegarse a la por 

entonces capital espiritual del mundo tudesco, con el afán de progresar, plasmarse e 

imponerse al mundo. Viena era en realidad un vivero de maestros y genios. Se nucleaban en 

ella la vida eslava y germana por una parte, la vida mediterránea por otra; y estaba en perfecta 

concordancia con el espíritu francés del rococó y de la decadencia monárquica. Haydn y 

Mozart daban su soplo creciente a las nuevas formas sinfónicas. Boccherini y Clementi traían 

las nuevas maneras musicales italianas de la música pura; y Paisiello, Cimarosa y Sarti 

recreaban el campo del teatro lírico con obras felices y brillantes. Desde hacía muy poco 

tiempo un gran genio innovador, que sirviéndose del arte florentino lo trasvasó en la copa de 

Francia creando una manera nueva de expresión, Gluck, había voluntariamente enmudecido. 

Y desde todas partes del continente, artistas y sabios, mercaderes y tránsfugas, llegaban a 

Viena como a una ciudad de lección y de provecho. Beethoven llega con su pasado de 

miseria, de privaciones y de drama a esta capital confiada y cómoda; y siente renacer su vida 

a la esperanza y a la dicha. Empieza a estudiar con un fervor de poseído y trata de dominar 

con un ímpetu renovador y personal los aspectos de la técnica de la composición. 

Contrariamente a lo que explotan algunos biógrafos lastimeros de Beethoven, los primeros 

cuatro años en la capital austríaca fueron cómodos y dichosos. Beethoven iba muy bien 

recomendado al emperador Francisco II e inmediatamente se le abrieron puertas principescas 

y convive con la sociedad vienesa. Conoce a sus incansables mecenas Carlos y Mauricio 

Lichnowsky y tiene entre la nobleza alumnos y alumnas. 
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 Pero a pesar de que Beethoven quiere entonarse al modo de ser de este gran mundo 

refinado y artificioso, su temperamento lo traiciona a menudo y su descuido en su arreglo 

personal lo ponen en evidencia y delatan su pasado castigado y provincial. Llega a tener un 

caballo y se suma a las alegres cabalgatas en el Prater y en sus notas, llenas de cuentas de ropa 

fina, pomadas y polvos, se halla hasta la dirección de un maestro de danza. Pero de vez en 

cuando el recuerdo de su infancia torturada y de su madre muerta de miseria y de tisis, lo 

muerde y se aprieta al estudio como a su tabla de salvación. Tiene entonces tres maestros: 

Haydn, Albrechtsberger y Salieri. Con Haydn, Beethoven se perfecciona en el arte del 

contrapunto. Alumno irregular y rebelde, Beethoven descuida la verdadera esencia escolástica 

de las reglas y en sus ejercicios, que nos han quedado en cantidad de doscientos cuarenta y 

cinco, se notan las mismas faltas y transgresiones que los alumnos más comunes suelen hacer. 

Haydn era, por su parte, un maestro negligente, de manera que entre maestro y alumno, si 

bien había una concordancia en el descuido formal, había una discrepancia en el sentido 

esencial de la enseñanza y a pesar de la enorme influencia que la labor de Haydn imprimió en 

el desarrollo musical de Beethoven, éste, con el andar de los años, por una de esas raras poses 

de los hombres de genio, confesaba que no había aprendido nada del gran maestro vienés. 

 Con Albrechtsberger Beethoven estudia un año. Albrechtsberger era el reverso pedagógico 

de Haydn. Cuidadoso y preciso, escrupuloso y detallista, exige a este alumno socarrón e 

indisciplinado la rigidez más seria para el estudio de la fuga y tiene, en pago, el olvido más 

absoluto en el agradecimiento y en la obra de Beethoven, que solía decir que su maestro era 

“maestro en el arte de hacer esqueletos musicales”. 

 Desde 1793 a 1802, es decir, durante nueve años, Beethoven estudia con Salieri. Como a 

Salieri están las tres primeras sonatas para piano y violín, creemos necesario recordar su 

actuación y sus méritos para situarlo en la evolución artística de Beethoven. Salieri, italiano 

de Legnano tiene durante cuarenta y cinco años consecutivos el dominio de la escena del 

teatro nacional de Viena. Hombre de vasta cultura general y de sólida preparación musical, 

Salieri se abraza al estilo humano y representativo de Gluck. Tiene el dominio de todos los 

géneros musicales y triunfa en todos ellos. En la ópera italiana sigue la tendencia impuesta 

por Metastasio, en la ópera francesa la impuesta por Gluck. En el género del ballet colabora 

con un gran innovador de la danza clásica Gastón Boccherini y en el teatro dramático con 

Beaumarchais. Si su vena melódica no tiene toda la substancialidad dramática de Gluck tiene, 

en cambio, una libertad expresiva y una fluidez que aventaja por momentos la matemática 

perfección del genio austríaco. Su maestría fue tal que en 1784 hace estrenar en París Les 

Danaïdes haciendo figurar como autor a Gluck. El éxito fue delirante y cuando al día 

siguiente Salieri declaró la autenticidad de su trabajo, el estupor y la admiración sobrepasaron 

todo resentimiento por la treta. Un buen número de maestros geniales fueron sus alumnos y 

fue uno de los primeros en componer música de teatro sobre texto alemán rompiendo la 

imposición imperante de la época. Una leyenda absurda y trágica pesa sobre la amistad de 

Mozart y Salieri, leyenda que el espíritu romántico de Pushkin ha sintetizado en acto breve; 

pero la realidad es muy otra y solamente los enemigos de Salieri hicieron posible tal 

calumnia. 

 Beethoven estudió con Salieri las formas del recitativo italiano, musicó versos de 

Metastasio y dominó la forma del dueto, del trío, del cuarteto y del conjunto vocal. Salieri era 

un maestro noble y consciente de su misión. Enseñó a Beethoven el arte de la distribución 

dramática del acento, enseñó las gamas de pasiones representables en música y le inculcó la 

base de su escuela: cantar expresando la esencia misma de la palabra. En uno de los deberes 

de Beethoven de esta época se lee el siguiente consejo de su maestro: “Para componer 

perfectamente un recitativo, lo más juicioso es declamarse a sí mismo la poesía tal como 

puede hacerlo un buen actor inteligente. Quien no tenga el poder de hacerlo no debe recurrir a 

otro medio extraño, el recitativo no saldrá”. Esta máxima profunda servirá para encauzar el 

arte expresivo de Beethoven hasta esa cumbre que se llama Fidelio. 
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 La sonata que vamos a oír está dedicada a Salieri y demuestra la admiración palmaria que 

el gran genio tenía al gran maestro. Esta sonata pertenece a las sonatas de piano y violín en 

tres movimientos. 

 El primero, Allegro vivace, pertenece al tipo corriente de primer movimiento sonata. Un 

tema de frase cuadrada en el tono de La Mayor, volandero y travieso se expone en el piano 

acompañado por un ritmo ternario de violín; una semifrase consecuente afirmativa define la 

frase que será inmediatamente expuesta por el violín; incisos entrecortados van y vienen en un 

diálogo cerrado. Una frase melódica modulante lleva al tema subordinado en Mi Mayor que 

es también de una sana y picante alegría. De repente, la frase se trunca y unos incisos sobre 

acordes de séptima disminuída conducen al tema final; tema con inflexiones modulantes en el 

tono menor que en un pronunciado crescendo conduce al ritornello. La parte central del 

desarrollo es, como todas las de esta época en la música sonatística, breve y concisa. La forma 

del diálogo domina constantemente esta faz central en la cual se articula el inciso inicial en un 

expresivo modo menor lleno de pasión que ya revela aquella manifestación impulsiva y 

delirante del Beethoven posterior a esta primera manera. La reexposición es regular y aparece 

seguida de una relativamente larga coda llena de encanto constructivo y modulante. La labor 

de engarce del pequeño inciso inspirador es ingeniosa y riente. Un crescendo central lleva a 

una escala ornamental sola que conduce al tema en inicial, ahora en La Mayor, en diálogo con 

el violín. Poco a poco, por vías de eliminación, la construcción se va diluyendo y después de 

una forma repetida de eco se suspende sobre un largo silencio vaporoso. 

 El segundo tiempo, Andante più tosto Allegretto, pertenece a la forma de aria italiana. Es 

trozo de claro sentimiento y de línea acogedora y cantable. Una gran sencillez constructiva le 

da un aire especial en la obra de Beethoven. Todo este trozo construido en forma de dúo, por 

momentos periódico y por momentos de canon directo, tiene una perfecta palpitación de vida. 

Piano y violín ya no son instrumentos y adquieren una humanización atractiva y convincente 

que vive de una serenidad y de una placidez expresiva casi sin par en Beethoven por su falta 

de pathos dramático. Una dulzura amplia y sostenida dialoga y se alterna entre piano y violín 

que por momentos adquieren el acento inteligente y enunciativo de la palabra poética. Es un 

tiempo de compensada y elevadísima belleza. 

 El último tiempo es un Allegro piacevole, palabra que por única vez utilizará Beethoven en 

la fijación de expresiones. 

 Este tiempo está construido en una forma curiosa porque participa a la vez de tres tipos 

estructurales de la composición musical. Tiene carácter constructivo de minuetto, espíritu de 

scherzo y forma de primer tiempo de sonata con parte central nueva. Es, pues, una de esas 

curiosas manifestaciones del espíritu innovador de Beethoven que va perfeccionando las 

formas del arte sonatístico y sinfónico a su expresión más acabada y total. 

 El tiempo se inicia con un ritmo equilibrado y danzante. Los dieciséis primeros compases 

por la belleza modulatoria y el sentido cadencial ya pueden inmortalizar a un autor. Una 

flexibilidad melódica rica y sorprendente anima todo este tiempo lleno de contrastes rítmicos 

y sentimentales que anuncia por momentos la potencia dionisíaca y expansiva de los futuros 

scherzi de Beethoven. La forma del diálogo es constante, sistemática y de una ingeniosidad 

inagotable. Modelo de música feliz de un hombre fuerte y pleno que confía en la seguridad de 

su destino y que tiene la certidumbre de su capacidad; esta sonata nos revela un Beethoven 

joven y vigoroso en quien se está gestando toda la gloria resolutiva del futuro. 

 

 

* * * 
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SEGUNDA SESIÓN [sonatas n°3 y n°4] 

 En realidad estamos acostumbrados a conocer solamente un Beethoven adusto y 

vibrantemente heroico a través de todas las biografías. Tan heroico y tan literariamente 

prototipizado que por momentos causa temor y aplastamiento en su pose desmedida y 

deshumanizada. El afán de crear un prototipo de la perfección vital y del valor ante lo fatal y 

lo imponderable de la desgracia, ha hecho que ciertos escritores nos desnaturalicen a 

Beethoven y nos lo hagan un superhombre extrahumano. Y nada más falso. Cuando nos 

acercamos a su música y a su epistolario sentimos cuan diverso es Beethoven de todo ese 

verborragismo altisonante, y palpitamos entonces con su humanidad honda y verídica y 

sentimos el soplo de su fraternidad y su estatura moral, diversa sí de lo común, pero nada 

extranatural ni hiperbólica. Mientras la historia se encarga de ofrecernos un Beethoven adusto 

y ceñudo, iracundo y arrebatador, su epistolario nos muestra un Beethoven hondamente 

afectuoso y expresivo, camarada y cordial que no desdeña la chanza y que tiene para todos 

una palabra de entusiasmo y consejo y que habla (muy a pesar suyo) de intereses y 

obligaciones como un hombre salido del crisol común de los hombres. Y esta naturalidad de 

Beethoven, esta normalidad vital lo hacen más grande que todos los ditirambos biográficos y 

que todas las exaltaciones artificiosas con las cuales la literatura lo ha disfrazado, porque lo 

coloca, hombre de realidad, en un mundo real y nuestro. 

 Hay a través del epistolario de Beethoven una edad feliz y esperanzada que va desde 1787 

a 1802 y que encierra toda su obra hasta la aparición de la Heroica y a la cual corresponden 

sus sonatas de hoy. La primera pertenece a su op.12 y goza del clima de dicha especial. Por 

esta época Beethoven tiene, aparte de la amistad con Haydn y con Salieri, tres amigos íntimos 

y diversamente queridos. 

 El uno, Franz Wegeler, gozará de un amor fraternal e íntimamente devoto que durará hasta 

la muerte de Beethoven. Otro, Nikolaus von Zmeskall, barón y oficial húngaro, tendrá con 

Beethoven una amistad servicial y dicharachera. El músico usará con el Barón las bromas más 

satíricas y desentonadas; juegos de palabras, equívocos, chistes y discusiones chismeriles, 

llenan las cartas de Beethoven al Barón que era el encargado de preparar las plumas para que 

él escribiera. El otro amigo era Hummel, alumno dilecto de Mozart y condiscípulo de 

Beethoven con Salieri y Albrechtsberger. Se sumaba a ellos habitualmente un gran violinista, 

Schuppanzigh, y se encontraba muy a menudo una especie de café-restaurant “Schwan” en 

donde se divertían y se discutía de todo, desde política hasta teología. 

 Una prueba de como Beethoven escribía a Zmeskall:  

 “Queridísimo Barón Limpieza-Pública:  

  Je vous suis bien obligé pour votre faiblesse de vos yeux. Por otra parte ruego que en 

adelante no se me quite más el alegre coraje que de vez en vez poseo, porque con su 

charlatanería, Zmeskall-Domanovecz, me he vuelto triste. Así se lo lleve el diablo: no quiero 

saber más nada de vuestra moral. Fuerza es la moral de los hombres por la cual uno se 

distingue de otro y también lo es la mía; y si hoy Vd. vuelve a darme la lata, lo atormentaré 

tanto hasta que Vd. encuentre todo lo que hago yo loable y bueno, por eso hoy iré al 

“Schwan”; verdaderamente preferiría ir a “Ochs” pero esto depende de su decisión (responda) 

Zmeskall- Domanovecz. 

  Adiós, Barón, Ba......ron ron-nor-orn-ron-orn. Baro bonbon bon (Música) 

  Voilà quelque chose del antiguo monte de piedad”  

 Otras veces lo llama “Óptimo Conde-Música”. “Su señoría el ilustrísimo señor Zmeskall, 

secretario imperial y real, como real e imperial. Su señoría ilustrísima señor Zmeskall –

zmeskalizado, hágame la gracia de decirme donde podré hablarle mañana. Nos le somos 

malditamente devotos. Beethoven.” 

 En cambio, tiene rasgos como el siguiente con Hummel. Le escribe un día: “No vengais 

más a verme. Sois un perro falso y a los perros falsos se los lleva el verdugo. Beethoven.” 
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 Y al día siguiete le escribe: “Nazerl de mi corazón: Eres un gentilhombre y tenías razón, lo 

veo; ven a mi casa esta tarde. Encontrarás a Schuppanzigh y entre los dos te gritaremos, te 

atormentaremos y te golpearemos de lo cual tomarás mucho gusto. Te besa tu Beethoven, 

dicho también «Mehlschöberl».” 

 De esta alegría casi pueril participa la sonata [op.12 n°3] que oiremos ahora.  

 Es una sonata en tres movimientos. 

 El Allegro con spirito que la inicia está tratado casi en forma constante de dúo; el tema 

expresivo está expuesto en menor a la usanza italiana, tal como Beethoven había hecho en su 

sonata op.2 n°3 para piano. Con una libertad expositiva más amplia que las dos anteriores, 

este primer tiempo condensa toda la ansiedad de futuro feliz que Beethoven animaba en su 

sueño, alrededor de los 24 años. 

 El segundo tiempo Adagio con molt’espressione está tratado en forma de Lied simple. La 

parte central expone un tema de amplia expresividad y la reexposición se halla variada por 

silencios y figuraciones rítmicas ingeniosas. La amplitud y hondura de este Adagio está muy 

lejos del Largo appasionato de la sonata op.2 n° 2 y de la del Molto adagio de la op.10 n°1. 

 El Rondó final está basado en un esquema del tipo de los de Haydn. Una frase afirmativa y 

rítmicamente feliz hace de refrán. Los temas coplas se alternan en modo menor y se 

sensibilizan con un aire de sentimiento que se alejan del modelo de Haydn. El drama de la 

sordera se insinúa, y afluyen aquí y allí inflexiones casi patéticas, pero al final el tema triunfa 

luminoso y potente. 

Sonata n°4 op. 23 

 Entre la sonata n°3 y la n°4 media un abismo estético y espiritual incalculable. La 

progresiva producción de Beethoven le va dando un estilo particular y nuevo. Tres sonatas 

para piano, entre las cuales descuella la creación sinfónico-pianística de la Patética; los seis 

cuartetos del op.16 en los cuales Beethoven va trazando la trayectoria de un sistema nuevo de 

expresión en la música de cámara; tríos, música para cello y piano y una composición diversa 

y plural para voces y para cámara, y sobre todos la 1ª sinfonía, separan la sonata anterior de la 

que se va a oír. 

 Esta nueva sonata dedicada al Conde Moritz von Fries está en La menor y pertenece al 

op.23. Es en tres tiempos y el primero y el tercero de una insólita brevedad en la obra de 

Beethoven. 

 El primer tiempo Presto tiene una impostación dramática diferente a las anteriores sonatas. 

Un ritmo ternario ansioso y pujante, anima todo el tiempo. En la parte central un diálogo 

rítmico alterna con la frase lírica que sensibilizándose llega a través de un crescendo a la 

reexposición regular. Hacia el final unos silencios dramáticos rompen la fluidez del ritmo y el 

tiempo termina con un pianissimo. El segundo tiempo es un Andante scherzoso, più 

Allegretto. Dialogan en un ritmo escueto y sereno piano y violín; un fugado de dieciocho 

compases hace de tema lírico y el dialogado continúa. El desarrollo es ingenioso y sensible. 

Un sentimiento de paz invade todo el tiempo. El tercer tiempo Allegro molto vuelve a la 

expresión del primero. Un drama oculto agita secretamente esta composición. Beethoven ya 

es sordo pero debe callarlo. Meses de desesperación y de angustia pasados en silencio le 

dictan la construcción de este tiempo, lleno de suspensiones y de contrastes. Es de esta época 

una desconsolada carta dirigida a su gran amigo Wegeler.  

 En una parte dice así: “Un demonio envidioso, mi mala salud, me ha echado una piedra a 

mis pies; debo decirte que desde hace tres años mi oído se ha hecho cada vez más débil y ello 

se debe a causa del intestino, que desde hace mucho, como sabes, mal andaba; pero ahora he 

empeorado muchísimo porque estoy continuamente afligido por disturbio intestinal y por 

consecuencia me aprieta una extraordinaria debilidad. Frank quería volver a dar vigor a mi 

cuerpo con reconstituyentes y a mi oído con aceite de almendras; pero prosit, nulo el 

resultado; mi oído fue siempre peor y mi intestino está en la condición de antes; esto duró 
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hasta el fin del otoño del año pasado: a veces llegué verdaderamente a la desesperación. Aquí 

un asno me aconsejó el baño frío; uno más inteligente, el baño tibio del Danubio; y este hizo 

milagros; el intestino mejoró pero el oído quedó tal cual, si es que no empeoró. Este invierno 

he sufrido mucho... mis oídos zumban y murmuran día y noche. Puedo decirte que llevo una 

vida de miseria; desde hace dos años evito toda compañía, porque no me es posible decirle a 

la gente; soy sordo. Si tuviese otra profesión la cosa sería más fácil; pero con la mía esta 

condición es terrible. Y mis enemigos, cuyo número no es reducido, ¿qué cosa no agregarían? 

Para darte una idea de esta extraña sordera te diré que en el teatro debo colocarme muy cerca 

de la orquesta para sentir al actor. Los tonos agudos de instrumentos y voces, si están algo 

alejados, no los siento más; cuando hablo es curioso ver como hay gente que no se da cuenta y 

como siempre he sido un poco distraído, se me tiene por tal. A veces no siento cuando se 

habla suave y siento los sonidos, no distingo las palabras, y sin embargo, me es insoportable 

si alguien me grita. Qué sucederá ahora lo sabe el cielo. Vering dice que mejoraré pero que yo 

no curaré más. A menudo he maldecido al Creador y a mi existencia. Plutarco me ha 

conducido a la resignación. Si es posible, quiero desafiar mi destino, a pesar que en ciertos 

momentos de mi vida me di cuenta de que seré la criatura más infeliz de Dios. No le digas 

nada a nadie, ni a Loretta [Lorchen]; solo como secreto te lo confío y te agradecería que le 

escribieses a Vering. Si mi estado durara la primavera próxima iré a ti; me alquilarás una casa 

en el campo en un bello lugar y por seis meses me haré campesino; tal vez todo cambie. 

¡Resignación! ¡Resignación! ¡Qué mísero refugio! Y sin embargo, es el único que me queda.” 

 Y en este clima de desolación ha sido creada la sonata que van a oír ahora. 

 

* * * 
 

TERCERA SESIÓN [sonatas n°5 
2 y n°6 

3
] 

  La sonata n° 5 para violín y piano de Luis van Beethoven ocupa un lugar de excepción 

en la producción de este género en la obra del gran genio alemán. Lugar de excepción ya sea 

por la belleza de la materia sonora o ya sea por la fluidez y perfección estética. Compuesta en 

el período feliz que va desde el año 1798 a 1801; pensada, sentida y escrita conjuntamente 

con los seis primeros cuartetos el opus 18, esta sonata podría marcar el límite de un modo de 

expresión de Beethoven que ya no se repetirá en toda su producción posterior. Límite que 

define a un Beethoven ponderado en la forma, ensoñado en la inspiración y conforme, en las 

líneas totales, a los canones artísticos de su tiempo y de su medio. Obra entonces terminal e 

inaugural esta que oiremos hoy, porque en ella se compedia toda la obra posterior de 

Beethoven y afloran aquí y allá elementos de novedad y de belleza que abren un futuro en el 

campo de la expresión beethoveniana. 

 Arbitrariamente, esta sonata, como otras tantas de Beethoven, ha sido llamada con el apodo 

literario de sonata “La Primavera”, pero, como en casos análogos con las sonatas de piano, no 

fue Beethoven que la llamó así y no fue tampoco el influjo de la primavera que la inspiró en 

él, sino que artistas más o menos románticos y más o menos literatoides, más cerca del 

objetivismo sensual de la música que de la misma esencia de la música, la llamaron así, 

creyendo poder agregar a la belleza conceptualmente sonora de esta sonata perfecta, la 

supuesta belleza de un título poético que la defina y la objetivice. Es el desventurado destino 

de muchas composiciones purísimas de Beethoven a las cuales se les ha rodeado de un clima 

de novelería sensiblota y banal, tal como esa prodigiosa sonata op.27 Quasi fantasia a la cual 

se le ha apodado con el estúpido subtítulo de “Claro de luna”, clima artificial y enfermizo que 

                                                 
2
 La sonata op.24 se difundió por Radio del Estado el domingo 9 de noviembre de 1941, ver pág. 15. (N.d.R.)  

3
 No se dispone del texto mecanografiado. (N.d.R.) 
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rompe la verdadera esencia de la obra para ofrecerle una decoración ambigua de bambalinas y 

telones de dudosa sensibilidad. 

 Beethoven no llamó entonces a esta sonata “La primavera” y nosotros, fieles a su voluntad, 

la llamaremos tal como él lo fijó: sonata n°5 op.24 en Fa Mayor. 

 Esta sonata pertenece al ciclo de las sonatas en cuatro movimientos. La componen un 

Allegro, un Adagio molto espressivo, un Scherzo Allegro molto, y un Rondó Allegro ma non 

troppo. 

 El primer movimiento, Allegro, pertenece al tipo corriente de primer tiempo de sonata. El 

tema principal, fluído y de una espontaneidad convincente y sensible pasa del violín al piano 

que se truecan sus juegos de arpegios acompañantes sobre grados tonales de una gran finura 

armónica. Un tema subordinado en carácter de diálogo breve lo une al segundo tema. Este 

tema, apasionado y conmovido, está expuesto en modo menor según la costumbre sonatística 

italiana y piano y violín se estrechan en un canon periódico y cerrado. A este segundo tema 

sucede el tema de conclusión compuesto sobre escalas que recuerdan mucho, en su 

construcción, las de la Sinfonía del Don Giovanni de Mozart. La parte del desarrollo es 

brevísima tanto que se podría decir que es esta una sonata bipartita, en cambio del tipo de 

tripartita caro a Beethoven. La reexposición es normal y la coda, ascendente de cromatismos, 

de ecos y trinos, desmiembra al tema inicial para terminar en fortissimo gozoso. Este primer 

tiempo es un número de rara síntesis en Beethoven y su construcción medular y equilibrada, 

demuestra la superación que Beethoven había llegado a agregar al arte sonatístico de Haydn y 

de Mozart. 

 El segundo movimiento Adagio molto espressivo, es uno de los tiempos lentos más simples 

y más transparentes de Beethoven. Compuesto sobre una forma de acompañamiento casi 

pueril, a la cual se le llama bajo de Alberti por haberla fijado ese maestro italiano, una 

melodía cantable y serena en el modo de Si bemol Mayor se expone. Sobre el mismo 

acompañamiento reproducido en octava, el violín toma el mismo tema y lo termina sobre un 

pianissimo cadencial. Una breve frase de transición de incisos cortos y sensibles sigue a la 

amplia frase anterior, por un instante piano y violín dialogan y a través del diálogo vuelven al 

tema inicial, ahora muy lleno de volatas o de vuelos a la italiana, tal como desarrollaban en su 

arte insinuante y fascinador del bel canto del setecientos aquellos maestros del arte canoro que 

se llamaron Cesti, Cimarosa y Paisiello y cuyas melodías alegraban las gargantas de casi toda 

Europa y, sobre todo, de la Viena de este período feliz de Beethoven. Al tema así reexpuesto 

en forma ornamental en el tono principal sucede el mismo tema en una inflexión modal al 

modo menor. Es un momento ligeramente elegíaco. El canto amplio y expresivo del violín 

tiende por momentos a la frase dramática, pero se aquieta a tiempo y se explaya solamente en 

el límite de la melancolía. Pero el tono inicial vuelve, claro y seguro en el piano y la 

tranquilidad, un poco nostálgica, se incorpora. Vuelven a dialogar piano y violín hasta llegar a 

una zona estremecida de trémolos y luego, entre incisos alternados, el trozo termina 

blandamente. 

 El tercer tiempo es un Scherzo; su movimiento Allegro molto. Es uno de los scherzi más 

vivos, conciso, escueto y chispeante de Beethoven. Brevísimo en su duración, travieso en su 

ritmo y feliz en su armonía, es el prototipo del scherzo musical en su substancia y en su 

espíritu y fija el punto de partida dionisíaco en la obra de Beethoven del cual nacerán esos 

scherzi prodigiosos de la tercera, de la séptima y de la novena sinfonías; verdaderos juegos en 

donde se compendian a la reciedumbre formal, la savia vital de la alegría en la manera más 

insólita e insuperable. 

 Un rondó termina la sonata. Es un rondó del tipo común como construcción pero su 

brevedad y su espiritualidad lo diferencia de los anteriores de Beeethoven. Una frase muy 

bella, insinuante y expresiva, frase que Beethoven tomó del aria de Vitellia del Tito de 

Mozart, quien a su vez la había tomado de Boccherini, inicia este rondó movido e infatigable 

de inspiración. Hallazgos armónicos y rítmicos llenan todo este último tiempo lleno de 

sorpresas tonales y graciosos encuentros de acentos. 
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 Por momentos las frases tienden a lo ligeramente patético, pero no son más que llamados 

lejanos de la tragedia que está llamando en la vida de Beethoven que vive en el alboroto de 

sus treinta años. Hacia el final la alegría crece y en diálogo ceñido piano y violín coronan el 

trozo. 

 Como anticipamos, esta sonata marca un punto en la vida expresiva de Beethoven y este 

punto es el de la unidad total del tipo de sonata. Antes de ésta, conocimos un Beethoven de 

trozos particulares, definidos en sí mismos pero no siempre acordes en el todo de la sonata. 

Era un Beethoven episódico y parcial aún. Aquí, en cambio, cada uno de los tiempos está 

unido al anterior por un parentesco ético y formal que lo acomuna y los conjuga. Es el período 

de la organización definitiva del tipo de sonata, en la cual, todos los trozos participarán de una 

reciprocidad mutua y concorde de la cual Beethoven es el creador y el artífice máximo. 

 

* * * 
 

CUARTA SESIÓN [sonatas n°7 
4
 y n°8 

5
] 

 Esta sonata pertenece a un año de los más definitivos de la vida de Beethoven, al año 

1802. Ráfagas de desazón y abandono han azotado el año anterior y éste. Por un lado, una 

desesperante desilusión sentimental, la de Julieta Guicciardi que lo sume en una solitud 

amarga y silenciosa; por otro, la definición trágica y torturante de su mal de oído que le 

prestará aquel aire de misántropo y anguloso, Beethoven ya es sordo. A estos dos males que 

crean por deducción una serie de males espirituales insoportables, Beethoven, por sí y en sí 

mismo, debe hallar el remedio. Y el remedio lo encuentra en las más altas cumbres del 

espíritu, en la esperanza y en la fortaleza. La primera le dicta la desgarradora carta a sus 

hermanos, conocida con el nombre de “Testamento de Heiligenstadt” y que fue encontrada 

con su única carta de amor anónima después de su muerte. En ella narra la iliáda de su mal y 

termina diciendo: “¡Oh, Providencia, hazme aparecer al menos un puro día de alegría! ¡Desde 

tanto tiempo ya me es extraño el íntimo eco de la alegría verdadera! Oh, ¿cuándo, oh, cuándo, 

oh, Divinidad podré sentirla en el templo de la naturaleza o de los hombres? ¿Jamás? No. 

¡Sería demasiado duro!” Y en esta seguridad de alegría se cimenta la esperanza confiada de 

Beethoven que se resolverá total y universal en la Missa solemnis en Re y en la Novena 

Sinfonía con coros. A esta primera fuerza salvadora, a la cual llamaremos voluntad de paz, 

Beethoven asocia una totalmente nueva en su vida, la de la voluntad de heroísmo. 

 Con la sonata para piano y violín opus 30 n°2 inicia Beethoven esta manifestación de lo 

heroico en la música pura y prepara el camino inmortal de la Heroica. Esta sonata, como la 

siguiente en Sol Mayor, está dedicada al emperador Alejandro I. Pertenece al ciclo de sonatas 

en cuatro movimientos. El primero un Allegro con brio, está compuesto en forma de sonata 

con una curiosa novedad, la exposición no tiene ritornello y se ensambla directamente con la 

parte del desarrollo. Es un trozo potente, expeditivo, directo y lineal. Una emoción viril, ora 

lírica, ora épica, contrastan aquí y allá y le dan un aspecto de compensada variedad 

constructiva que acusa la libertad de expresión y de técnica que Beethoven había conseguido 

ya a los treinta y dos años. 

 El segundo movimiento, Adagio cantabile, está en el tono de La bemol Mayor. Una bella 

frase lírica, rica de gesto expresivo y substancia armónica inicia este Adagio. La segunda frase 

se inicia meditativa y amplia en el violín y en modo menor, mientras el piano resuelve unos 

arpegios tonales de gran sensibilidad; la melodía pasa al piano en forma de coral y después de 

un puente en escalas, se vuelve al primer tema decorado ahora con vuelos de figuraciones 

                                                 
4
 La sonata op.30 n°2 se difundió por Radio del Estado el domingo 7 de diciembre de 1941, ver pág. 16.  

5
 La sonata op.30 n°3 se difundió por Radio del Estado el domingo 28 de diciembre de 1941, ver pág. 16.  
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rápidas y casi sin armonía para llegar a la coda llena de expresión y canto, terminando en un 

pianissimo. 

 El tercer movimiento es un Allegro en forma de Scherzo y pertenece a los más chispeantes 

de Beethoven. Ritmo y línea melódica tienen la esencia propia del juego. Bellísima y 

ocurrente es la segunda parte del trío en la cual piano y violín se persiguen en acentuado 

canon directo. 

 El Allegro final es, por el esquema temático, por la vertebración rítmica y la potencia 

armónica, la página más beethoveniana de este período. Anticipa ya la construcción de la 

Heroica y sobre todo la esencia imponente y arrebatadora de la 5ª sinfonía. Es un tiempo de 

una brevedad desacostumbrada en Beethoven y es a la vez una muestra de la potente 

capacidad sintética de este genio alemán. Problemas arduos de construcción, de armonía y de 

contrapunto están resueltos con una fluidez y un empuje asombrosos. Hacia el final la música 

se precipita en la vorágine de un Presto y termina valientemente. 

 Tal es la esencia de esta sonata op.30 n°2 para piano y violín compuesta por Beethoven en 

1802 y en la cual se inaugura en sentimiento épico en la música pura y sinfónica. 

 La sonata op.30 n°3 para violín y piano de Luis van Beethoven está dedicada, como la 

anterior en Do menor, al emperador Alejandro I y ha sido escrita seguramente en el año 1802, 

año que, como recordamos, fue uno de los más definitivos en la estructuración personal del 

genio de Beethoven. Año en que lega a la humanidad no solo su patético testamento de 

Heiligenstadt, sino que da también la substancia más opuesta de arte en obras tan diversas 

como la sonata op.26 en La bemol Mayor para piano, sus sonatas del opus 27 en la cual 

descuella, incomparable de belleza aérea, la denominada “Quasi fantasia”, la sonata en Do 

menor para violín y piano con sus ráfagas de tragedia y de heroísmo, la segunda sinfonía de 

compensada arquitectura pacífica y la sonata que oiremos hoy, hermana de espíritu de la 

segunda sinfonía pero antítesis total de la sonata anterior en Do menor. 

 En esta sonata para violín y piano en Sol Mayor hay un acusado y voluntario retorno a la 

esencia intrínseca del arte de Haydn y Mozart, genios bienamados de Beethoven y de quienes 

tomó no poco material inspirativo y formal, y contrasta visiblemente con el arte adusto, 

arrebatador y terrible de la sonata en La bemol Mayor op. 26 y con el arte revolucionario, 

épico e impulsivo de la sonata en Do menor que la antecede en la producción sonatística para 

dúo. Es entonces ésta una sonata de un Beethoven que hace puente entre la música del 

setecientos, que lo ha formado, y la música del ochocientos, que él mismo está creando, y, si 

en su estructuración no encontramos aquellos chispazos insólitos de revolución o de sorpresa 

formal, en su elemento medular encontraremos ya los aletazos soberbios y atrevidos del 

nuevo Beethoven. 

 Pertenece esta composición a las sonatas en tres movimientos. El primero es un Allegro 

assai, el segundo movimiento un Tempo di minuetto, ma molto moderato e grazioso y el 

tercero un Allegro vivace. 

 En la estructuración tonal ya aparece el Beethoven renovador: el segundo movimiento está 

escrito en el tono de Mi bemol Mayor, tono lejano del tono general de la sonata que está en 

Sol Mayor. 

 El primer movimiento, Allegro assai, es un tipo normal de sonata. El tema principal, aéreo 

e impositivo a la vez, aparece enmembrado entre el violín y el piano. Este tema es breve, 

conciso y expeditivo basado en las más simples percusiones del tono de Sol Mayor. 

Inmediatamente aparece un tema subordinado expuesto por el piano en un matiz dolce y que 

pasará al violín que inicia con él un crescendo de construcción muy beethoveniana ya sea por 

la sencillez de medios expresivos como por la perfección técnica. El creciendo conduce a un 

diálogo ceñido y breve entre violín y piano, y llegando a un unísono fortissimo, se suspende 

en una pausa que conduce a un pianissimo. Un tema puente dialogado antecede el segundo 

tema de sensibilísima factura y bella línea contrapuntística y seguidamente un período 

apasionado y fuerte le sucede. Un tema de conclusión articulado sobre síncopas cierra la 
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exposición que es de una brevedad perfectamente mozartiana y que tiene todas las 

características esenciales del género de la sonatina. 

 El desarrollo es brevísimo, de solo veintiséis compases, cosa poco menos que inusitada en 

Beethoven, pero es de ingeniosa construcción y sugestivo y hondo en su expresión casi 

dramática. La reexposición es normal y la coda, percutida sobre inflexiones del modo menor, 

cierra poéticamente este tiempo de estética compensadamente traviesa. 

 El segundo movimiento Tempo di minuetto, ma molto moderato e grazioso es una delicada 

renovación del genio de Mozart. Un tema de bella simetría clásica expuesto por el piano lo 

inicia; el violín toma la misma frase con un acompañamiento ternario y la define. Un sentido 

tema de conclusión, que fluctúa entre las tonalidades de Do menor y de Sol menor, le sigue 

para repetir íntegramente esta exposición a la cual se le agregará, como final, el tema inicial 

con un acompañamiento en semicorcheas. El tema central, que correspondería al trío del 

minuetto, es un amplio tema cantable y sensible del más puro lirismo beethoveniano. Después 

de haberlo expuesto violín y piano aparece transformado en la tonalidad menor adquiriendo 

un carácter melancólico y delicado. Una ligadura melódica conduce nuevamente al tema 

inicial y se repite toda la composición hasta el trío en mayor al cual le sigue un diálogo fluido 

y ameno entre los instrumentos concertantes para terminar con la desmembración del tema 

inicial. 

 El tercer y último movimiento es un Allegro vivace. A pesar de no corresponder a la forma 

de rondó clásico, su espíritu es el de tal. Su similitud inspirativa con más de un rondó de 

Haydn y, sobre todo, con el denominado “La gitanilla” es asombrosa. Todo en este tiempo es 

dionisíaco, espontáneo y feliz. Su construcción es casi monotemática y su exposición 

monotónica. Los temas iniciales, así como todos los incisos, están creados con una habilidad 

sorprendente con el sistema del contrapunto invertible, siendo todos ellos capaces de 

superposición. Hacia el final, después de un calderón, aparece sorpresivamente el tono de Mi 

bemol Mayor y en él, el tema inicial dulcemente expuesto, luego se vuelve al tono principal y 

el brío, el ritmo y la fogosidad aumentan hasta terminar en un fortissimo. 

 Tal es el esquema formal de la sonata op.30 n°3 para violín y piano de Luis van Beethoven 

que cierra un ciclo de su producción en este género que será superado con la sonata siguiente 

dedicada a Kreutzer.
6
 

 

* * * 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
6
 No se dispone de los textos mecanografiados correspondientes a las sonatas n°9 y n°10.  
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