SEETHOVEN

PERVIVENCIA Y MODERNIDAD

En el periodo final de Beethoven los polos opuestos del estilo clasico (diversidad y cohesion, conflicto y
revolucion, dualidad y unidad) son llevados mds lejos que nunca antes en la mdsica, pero aun asi el equilibrio
forjado por su interrelacién es tan profundo y persuasivo como el que alcanzaron sus predecesores.

sta completa y acertada afirmacion de Bernard Jacob-
son' es sin duda un buen prélogo para introducirnos
. en el arduo pero siempre gratificante mundo de las
f— dltimas obras del genio de Bonn. Y mds si nuestro
propdésito es tender un puente hacia la modernidad, para
estudiar en qué medida los gigantescos logros de ese reper-
torio fascinante han sido retomados —casi dirfamos conti-
nuados— por compositores muy lejanos en el tiempo. Qui-
za se pregunten ustedes: ;qué pasa con los inmediatos
seguidores (Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms,
etc.)? ¢No serian ellos, segin el devenir habitual de la histo-
ria de la musica, los que deberfamos entender como “direc-
tos continuadores” o herederos de la obra beethoveniana,
tal y como lo pueden ser Victoria de Palestrina, Schiitz de
Monteverdi, o el mismo Beethoven de Haydn y Mozart?

Para empezar a entendernos, dejemos sentado de ante-
mano que soy de los que opinan que ha habido un antes y
un después de Beethoven en la historia de la musica. Y no
s6lo desde el punto de vista estrictamente musical (en
cuestiones técnicas como la armonia, la forma, la ritmica o
la textura), sino también en el aspecto sociolégico. Es cier-
to que toda la cuestion relativa al cambio del status social
del compositor y a la nueva funcién social de la propia
musica a partir de Beethoven, todo
ello coincidiendo con un momento
histérico crucial en Europa (el final
del absolutismo, la Revolucién fran-
cesa y el comienzo de la época bur-
guesa e industrial) ya ha sido abor-
dado con mayor o menor profundi-
dad en numerosos estudios, pero no
estd de mds recordar algunas de las
consecuencias de estos cambios,
porque afectan directamente a nues-
tra reflexion.

Por una parte esta la transicién
de la dependencia funcionarial que
hasta entonces tuvieron casi todos
los compositores respecto a un con-
de, principe, rey, obispo, papa, cor-
te o iglesia, en definitiva, a una
independencia social que Mozart
intent6 alcanzar (aunque le fue bas-
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semanal, o musica de entretenimiento para los paseos de
los nobles, lo que despeja el camino para la creacién como
expresion del artista, a un concepto tan romdntico como el
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del arte por el arte. Gran parte de la
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tante mal en el intento) y Beethoven = m musica, por tanto, deja de ser funcio-

consiguié con mayor plenitud (aun-
que siempre tuvo una mayor o
menor dependencia del patronazgo
de la iglesia o la aristocracia). Se podria decir que Beetho-
ven representa —aun con algunos residuos del mecenazgo
absolutista— el primer ejemplo de compositor tal y como
lo entendemos desde entonces, es decir, dedicado a su
labor creativa (e interpretativa en muchos casos), apoyado
eventualmente por la nobleza o la realeza, pero también
respondiendo a las demandas de la nueva burguesia y del
mundo editorial, que ha tenido en el siglo XIX su época
dorada. Por otra parte, en estrecha relacién con lo anterior,
ya no se espera del compositor que escriba una cantata
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nal, ligada a un fin concreto, para
convertirse en la imagen sonora del
artista como individuo, lo que explica
en gran medida la enorme variedad de estéticas que convi-
ven durante el siglo XIX, a diferencia de los mucho mas
unificados estilos anteriores, y también explica la libertad
con la que algunos compositores buscan novedades en el
lenguaje que antes estaban vedadas a causa precisamente
de su funcionalidad social.

Es Beethoven el primer compositor en el que se distin-
guen con gran nitidez tres “épocas” bien diferenciadas en
su estilo, en una evolucién metedrica que lleva desde un
clasicismo normativo hasta la casi desintegracién de
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muchas de las categorias asumidas como intocables, abrien-
do un camino que, en mi opinién, no fue apenas continua-
do por sus inmediatos seguidores, a pesar de la admiracién
que todos sentian por €l, sino por autores nacidos un siglo
después, en cuya musica tuvo sus consecuencias mas pal-
pables. Es la perspectiva histérica la que nos permite ahora
entender que la razén de este salto enorme en el tiempo se
debe, en gran medida, a que las audacias de Beethoven en
todos los terrenos pudieron ser admiradas en los afios pos-
teriores a su muerte, pero no todas asimiladas en su
momento, por lo que sélo pasados muchos afios fue posi-
ble extraer todo el caudal de posibilidades que ofrecia el
manantial beethoveniano, especialmente en sus ultimas
obras. Dicho con un ejemplo: el salto entre muchos pasajes
de los dltimos cuartetos de Beethoven y los de Bartdk,
Shostakovich o Jandcek es a veces tan pequeflo que tene-
mos que recordar que hay una separacion de casi cien afios
entre ellos para no perder la perspectiva, lo que ademds
convierte a la mayorfa de los cuartetos romdnticos en un
simple paréntesis en el que la evolucién del lenguaje queda
en suspenso o se ralentiza notablemente.

Se podria deducir de lo dicho que la complejidad técnica
y consgructiva de los tltimos cuartetos o de las Variaciones
Diabelli, por citar dos ejemplos, es altisima, y, sin embargo,
hasta en eso Beethoven nos sorprende y contradice nuestras
expectativas. Como recuerda Jacobson, “su estilo tardio es al
mismo tiempo de una complejidad sin precedentes y de una
sencillez también sin precedentes, y es precisamente esto lo
que lo hace tan gratificante™. Tendremos ocasién de compro-
bar todo esto en el siguiente recorrido por
diversos aspectos de las tltimas obras de
Beethoven y en su proyeccion mas alld de su
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demostrar la unidad en la construccién temdtica que subyace
a los cinco cuartetos, y esto nos lleva al primer rasgo que
desarrollé Beethoven no ya en sus obras tardias, sino desde
sus mismos comienzos: la construccién consciente del mate-
rial temdtico a partir de unos pocos motivos, es decir, la uni-
dad motivica o temdtica que permite derivar unos temas de
otros en el seno de un movimiento o incluso de una obra
completa. Esto es ya visible en obras tempranas como la
Sonata en fa menor op. 2, n° 1, en la Sonata op. 13 “Patética”
o en la Sonata op. 57 “Appassionata”, pero adquiere aqui
una profundidad y una complejidad mucho mayores, porque
seglin Cooke es posible derivar todos los materiales temati-
cos de los cinco cuartetos de dos tnicos temas, divisibles en
motivos, por medio de procedimientos de inversién, retro-
gradacion, interversién (cambio de orden interno), etc.

Derivaciones romanticas

Las consecuencias de esta unidad motivica si fueron paten-
tes ya entre los romanticos mas cercanos (Berlioz: Sinfonia
Jfantdstica, Schumann: Carnaval op. 9, Chopin: Baladas) y
tuvieron su expresion mas compleja en la transformacion
temdtica caracteristica de muchas obras de Liszt (Vallée d’O-
bermann, Les Préludes), Bruckner (Sinfonia n° 5), Wagner
(técnica del Leitmotiv) y Mahler. Abriendo el siglo XX,
Debussy se puede apuntar el mérito de integrar este tipo de
trabajo temdtico tan “germdnico” con las sutilezas del impre-
sionismo francés, y en una joya constructiva como el prelu-
dio La catedral sumergida es posible ver que todos los

tiempo e incluso de su siglo, lo que justifica

el titulo de este estudio, que intenta demos-

trar precisamente la vigencia de los logros

beethovenianos en el siglo XIX y especial-

mente en la musica del siglo XX. Por cuestio-

nes evidentes de espacio, me voy a concen-

trar en tres grupos de obras: los udltimos cuar-

tetos de cuerda, las Ultimas sonatas y las

Variaciones Diabelli y las dos grandes obras

sinfénico-corales (Sinfonia n° 9 y Missa

solemnis). Por igual motivo no es mi propdsi-
to ofrecer aqui un andlisis ni siquiera superfi-

cial de semejante conjunto de obras, sino mas
bien destacar aquellos rasgos constructivos

que han tenido mas repercusion en la musica
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posterior. S6lo es necesario recordar, porque

afecta a nuestras conclusiones, que los cuar-

tetos a los que nos referimos (del Op. 127 al

Op. 135) no fueron compuestos en el orden
que refleja el catdlogo, sino en el siguiente:

SaRRE

Op. 127 en mi bemol mayor

Op. 132 en la menor

Op. 130 en si bemol mayor (incluida la
Gran fuga)

Op. 131 en do sostenido menor

Op. 135 en fa mayor

dificil decisién)

En un articulo sobre el tema, Deryck Cooke?® hace esta
observacion para demostrar que este conjunto tan singular
de obras tiene globalmente una forma de arco (siguiendo su
cronologia verdadera), donde los extremos (Opp. 127y 135)
son obras de extensién normal y caricter parecido, los dos
siguientes (Opp. 132y 131) son mds extensos y esencial-
mente tragicos, mientras que el central (Op. 730) es el de
mayor extensién de todos con seis movimientos y un carac-
ter dificil de definir. La intencién de Cooke en este articulo es
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temas nacen a partir de dos tnicos motivos practicamente
iguales (re-mi-si y do-re-sol). Quizd los mds aplicados here-
deros en el siglo XX —no sélo en este aspecto, como vere-
mos— han sido los componentes de la Escuela de Viena.
Schoenberg estuvo a punto de modificar su Sinfonia de
camara op. 9 por no encontrar en ella la unidad tematica
necesaria, hasta que se dio cuenta de que —intuitivamen-
te— habia derivado el tema A, del tema A mediante una
compleja operacién de inversién; Berg fue calificado por T.
W. Adorno como “el maestro de la transicién infima”, dando
a entender el espléndido control temdtico que le permitia ir
de una seccién a la siguiente mediante sutiles transformacio-
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nes del material; y en la construccion de las 5 Stiicke op. 5
de Webern, por ejemplo, subyace una derivacion muy rigi-
da a partir de unos pocos y breves motivos. En un autor
como Barték esta preocupacién por la identidad motivica
es la base para entender su construccion intervdlica, basada
en gran medida en intervalos que tienen un nimero de
semitonos que pertenece a la serie de Fibonacci (1, 2, 3, 5,
8, 13, etc., es decir, 2* menor, 2* mayor, 3* menor, 4* justa,
6" menor, 9* menor, etc.). Otros muchos compositores han
integrado en sus obras las técnicas de la unidad motivica y
de la derivacién tematica, desde Rachmaninov (que deriva
la variacién mds roméntica de su Rapsodia sobre un tema de
Paganini de la inversion del famoso tema) hasta Messiaen
(que también privilegia determinados intervalos y cuyos
modos implican necesariamente relaciones intervalicas muy
determinadas).

En estrecho parentesco
con este rasgo esta el uso de
la técnica de la variacion,
algo consustancial a toda la
produccién beethoveniana,
hasta el punto de que a veces
no es facil dibujar las fronte-
ras entre uno y otro princi-
pio. Sobre este particular
William Kinderman opina: “El
principio de la variacién sub-
yace en lo mis esencial de su
pensamiento COmMo composi-
tor. La reinterpretaciéon moti-
vica, las recapitulaciones alte-
radas, o las citas musicales de
un movimiento dentro de
otro distinto, son situaciones
en las que se dan procesos e
musicales emparentados con
la variaciéon”. No tenemos
espacio para entrar aqui en
polémicas sobre la diferencia
entre variacion en el sentido estricto y elaboracién motivi-
co-temdtica, procesos que pueden tener algo en comun
pero también ser muy diferentes en su mecanica y sus fun-
ciones. Sea como sea, lo cierto es que Beethoven utiliza
esta técnica tanto en las obras con ese nombre (Variacio-
nes sobre un tema de...) como integrada dentro de formas
generalmente de tipo sonata. Ejemplos sublimes de esto
ultimo son los movimientos finales de las Sonatas opp. 109
y 111, los movimientos lentos de los cuartetos Opp. 127,
131, 132y 135, y como colofén, aparte de las Variaciones
Diabelli op. 120, el final de la Sinfonia n° 9 op. 125, una
fusién de la técnica de la variacion, los procedimientos de
la fuga y la forma sonata.

Es quiza esta integracion de procesos la que mis se ha
desarrollado en la musica posterior: el término aleman Eznt-
wicklende Variation (variacion en desarrollo, variacién pro-
gresiva) viene a expresar una técnica que consiste en
engendrar segmento a segmento el material temdtico en
forma de variacién “local”, es decir, cada segmento procede
de alguno anterior, lo que crea una cadena de relaciones
que el oyente puede seguir sin mucha dificultad. Ejemplos
muy claros de esto son el segundo tema del IV movimiento
de la Sinfonia n° 1 op. 68 de Brahms, o el comienzo de la
Sinfonia n° 9 de Mahler. El proceso de variacion se va a
convertir paulatinamente en la base de la construccién
tematica, sobre todo en esa linea estética que lleva de Wag-
ner a Mahler y de éste a la Escuela de Viena, donde la
variacioén se hace tan permanente que hace saltar por los
aires la continuidad del discurso, en una permanente frag-
mentacion que tiende hacia lo siempre cambiante, restrin-
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giendo mucho la repeticién o retomando los
materiales variados a su vez, todo ello causa
o consecuencia légica de la renuncia a la
tonalidad.

Ecos motivicos

Otro aspecto de la misma cuestion, ahora en relacién con la
forma, es el de las citas de material tematico de un movi-
miento dentro de otro, otra personal aportacion de Beetho-
ven que se puede ver en obras de diferentes periodos, pero
que tiene su culminacién, sin duda, en el IV movimiento de
la Sinfonia n° 9, con el recuerdo de los temas anteriores al
comienzo del mismo a modo de pértico del himno de Schi-
ller. También habria que recordar en este sentido un aspecto
de la arquitectura formal que consiste en la repeticién de
fragmentos de movimientos o de movimientos enteros a
cierta distancia, como sucede en la Sonata op. 110 en la
bemol mayor, cuyo movimiento lento se encadena con una
fuga, interrumpida por otra vuelta del Lento, que vuelve a
encadenarse a su vez con otra fuga, esta vez con el tema por
inversion. La idea de que algin motivo o tema sea comun a
mds de un movimiento en formas de tipo sonata tuvo ya un
seguidor en el Berlioz de la Sinfonia fantastica, en el Schu-
mann de la Sinfonia n° 4 o en el Bruckner de la Sinfonia n°
5, en la que se mezclan la construccién temdtica basada en
varios motivos comunes a todos los temas y las citas de los
tres movimientos previos en el movimiento final.

Es, sin embargo, la Sonata en si menor de Liszt la obra
en la que ambas novedades se suman, superando por una
parte la divisién en movimientos de la forma sonata en
favor de una entidad estructural Gnica que funde tres movi-
mientos (rdpido-lento-ripido) haciendo alternar sin inte-
rrupcién las dos partes en las que divide el I movimiento
con el IT (Lento) y el I1I (Finale). El esquema se puede resu-
mir de la siguiente forma:
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I mov.: Introduccién, Exposicion, Desarrollo (1* parte)
II mov.: Lento

I mov.: Desarrollo (2* parte), Recapitulacion

III mov.: Finale y Coda

Por otra parte, los cinco grandes temas de la sonata
estdn presentes en todo momento, y hay varias simetrias
temdticas locales e incluso globales (es facil escuchar la
escala descendente que abre la obra al final de la misma, y
los dos temas que siguen a la escala son los mismos que
anteceden, en orden inverso, a la escala final). Esta omni-
presencia del material tematico a lo largo de toda la obra ha
sido denominada “forma ciclica” —con o sin la eventual
integracion de los movimientos en uno sélo— y ha tenido
continuadores ilustres como Franck (Sonata para violin y
piano), Mahler (Sinfonia n°4), Schreker (Sinfonia de cama-
ra), Bartok (Cuarteto n° 3) y en especial en la Sinfonia de
camara op. 9 de Schoenberg, cuyo esquema interno deriva
de Liszt, pero cuyo lenguaje incorpora ya las armonias por
cuartas y las escalas de tonos enteros.

La arquitectura macroformal, es decir, la relacion interna
y el equilibrio temporal y emocional de los movimientos
entre si, es uno de los logros indiscutibles de Beethoven,
quien consiguié romper en pedazos todos los moldes pre-
vios y proponer una expansion y una renovaciéon como
nadie habia intentado antes en la historia de la musica. Si la
primera evidencia es el progresivo aumento
de las proporciones en obras como la Sinfo-
nia n° 3 o las primeras sonatas (que ya
empiezan a rondar la media hora), culmi-
nando en los cincuenta minutos de la Sona-
ta op. 106 “Hammerklavier” o los casi seten-
ta minutos de la Sinfonia n° 9, quiza lo mads
importante es la novedad que plantea en la
distribucién interna y en el nimero de los
movimientos, especialmente en las sonatas y
en los cuartetos finales. Ejemplos como la
Sonata en la bemol mayor op. 26 o las Sona-
tas op. 27, n° 1 en mi bemol mayory n°2en
do sostenido menor (“Mondschein”), que
empieza en todos los casos con un movi-
miento lento, son la avanzadilla de lo que
sucederd en obras en s6lo dos movimientos
como las breves Sonatas op. 54y op. 78, o
en la Sonata en mi mayor op. 109 (que
empieza con dos movimientos rapidos y ter-
mina con un lento con variaciones), en la ya
citada Sonata en la bemol mayor op. 110y
especialmente en la que cierra el ciclo, la
Sonata en do menor op. 111, en dos movi-
mientos, un Maestoso-Allegro de unos diez
minutos y una monumental Arietta con
variaciones que dura veinte minutos. Esta obra ya despert6d
considerable sorpresa en su tiempo, y tanto el editor como
algin amigo, que echaron en falta un tercer movimiento,
fueron respondidos por Beethoven con cierto desdén, ale-
gando falta de tiempo y justificando por ello la enorme lon-
gitud del II movimiento. Por supuesto, el genio de Bonn
sabia lo que hacia, y por ello Thomas Mann hace decir a un
personaje de su novela Doktor Faustus que este movimien-
to es un “final sin retorno”, también en el sentido de despe-
dida de la sonata como forma artistica’.

Los tres cuartetos centrales (Opp. 132, 130 y 131) tam-
bién muestran una construccién interna que supera los cua-
tro movimientos (en concreto son cinco, seis y siete, respec-
tivamente), pero ademds aqui encontramos una enorme
diferencia de duracién entre algunos de ellos: hay casos que
no alcanzan o que rondan sélo el minuto, otro grupo que
ronda los dos minutos y otro los tres minutos, pasando a los
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mas habituales (entre cinco-siete minutos), a los que ya se
pueden considerar largos (entre ocho-diez minutos) para
terminar con los gigantescos movimientos lentos con varia-
ciones del Op. 132 (quince) y del Op. 7131 (catorce) o con la
Gran fuga (casi dieciséis). Todo esto introduce un nuevo
equilibrio entre movimientos que se concreta en los tres
casos en duraciones que oscilan entre uno o dos minutos y
los catorce-quince minutos, algo nunca visto antes. Esta
expansion y renovacién formal va acomparniada, ademds, de
un planteamiento tonal que también se sale de los habitua-
les tonos cercanos para explotar relaciones tonales cada vez
mds lejanas e infrecuentes, un tema que estd por completo
fuera del alcance de estas paginas pero que también tuvo su
continuacién en contextos similares del siglo XIX y XX.
Salvo el caso de la Sonata n° 2 de Chopin, cuyo IV
movimiento apenas llega a los dos minutos, y algin otro
ejemplo aislado, no serd en las formas de sonata o sinféni-
cas de Brahms o en las sinfonias de Bruckner donde se
tengan en cuenta las sugerencias beethovenianas (mas alla
de la expansion temporal bruckneriana), sino en las sinfo-
nias de Mahler, cuya monumental arquitectura muestra
claramente la herencia recibida: desde obras en dos movi-
mientos (jpero de veintidos y cincuenta y dos minutos de
duracién!), pasando por cuatro, cinco y seis movimientos,
con duraciones también muy variables, que van desde los
cuatro minutos pasando por los mas habituales ocho-quin-

Pagina de la Hammerklaviersonate op. 106

ce minutos, pero llegando varias veces hasta los diecio-
cho-treinta minutos, lo que ademds conlleva duraciones
globales que, salvo en las Sinfonias n° 1y n° 4, exceden
siempre la hora de duracion, llegando a la hora y media
en el caso de la Sinfonia n° 3. También Mahler es un apli-
cado discipulo a la hora de ubicar sus movimientos en las
tonalidades mds insospechadas y peregrinas, a lo que aqui
se anade una novedad, y es la falta de coincidencia tonal
en algunos casos entre los movimientos inicial y final (Sizn-
Sfonias n° 2, 4, 5, 7y 9). Sin embargo, este camino de
hipertrofia formal tardorromantica estaba llamado a extin-
guirse precisamente con Mahler, y de ahi en adelante la
sinfonia volvi6 —en lineas generales— a proporciones
mds razonables (la gran excepcion seria la Sinfonia
“Turangalila” de Messiaen, con diez movimientos y una
hora y media de duracién). La renovacién abierta por
Beethoven se concretd, entonces, en la alternancia y equi-
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librio variable entre los movimientos, aunque esto ocurrié
tanto dentro de una tonalidad avanzada como con estilos
que incorporaron las novedades estéticas del siglo XX
(expresionismo, neomodalismo, neoclasicismo, dodecafo-
nismo, etc.), y ahi estdn las sinfonias de Shostakovich, Pro-
kofiev, Honegger, Stravinski o el mismo Webern para
demostrarlo.

Para cerrar el mundo sinfénico, no podemos dejar de
recordar otra aportacion beethoveniana, la incorporacion de
la voz en su ultima sinfonfa, que tuvo su continuacién en
las dos sinfonias de Liszt, en varias de Mahler y, ya en el
siglo XX, en la Sinfonia n° 1 de K. A. Hartmann, en algunas
sinfonias de Shostakovich, Stravinski o Bernstein, asi como
en la contrapartida cameristica de este novedoso ensambla-
je que es el Cuarteto n° 2 de Schoenberg.

Hay muchos otros aspectos de la ultima produccién de
Beethoven que se podrian estudiar, pero en su mayoria son
ya asuntos mis propios de revistas especializadas que de
una publicacién como ésta, por lo que sélo recordaré tele-
graficamente los mds notables. Para empezar estd la discon-
tinuidad del discurso y la consiguiente fragmentacién temd-
tica y motivica, presentes en toda su creacién pero especial-
mente acusada en sus ultimas obras, sobre todo cuartetos y
sonatas, una de las técnicas que mas claramente conectan
con el expresionismo de la Escuela de Viena o con los cuar-
tetos de Barték, por no decir con la musica serial y postse-
rial. Los acentuacién de las partes débiles durante extensos
pasajes, que produce una inestabilidad auditiva notable, o
el desplazamiento ritmico entre lineas semejantes en las
diversas partes de la polifonia, evitando su habitual coinci-
dencia, y produciendo un aparente “canon a distancia mini-
ma”, algo que fue utilizado por Barték, Stravinski o Webern
y que no estd muy lejos de las obras “desfasadas” de Steve
Reich. Arménicamente, Beethoven exploré terrenos que
nadie (salvo alguna excepcién de J. S. Bach) habia osado
pisar, pero siempre con una derivacién funcional y un plan-
teamiento tonal que siguen una légica aplastante. Si en vez
de emplear, por ejemplo, la tonalidad de la dominante (sol
mayor) para el segundo grupo de una sonata en do mayor
(como la Waldstein) emplea mi mayor, es porque lo deriva
de sol mayor como relativo y luego le cambia el modo. Son
evidentes las consecuencias que la ampliacién arménica
beethoveniana tuvo ya en Schubert, Chopin, Liszt, Wagner
o Bruckner, y especialmente en Schoenberg y sus discipu-
los, quienes extremaron la tensién con la tonalidad hasta el
punto de disolverla y superarla. Por tltimo, podriamos
recordar esos pasajes supraterrenales que se encuentran en
algunas de sus ultimas obras (dentro de la fuga que abre el
Cuarteto op. 131, en los movimientos lentos de los cinco
ultimos cuartetos, de sus ultimas sonatas, de las Variaciones
Diabelli o de la Missa solemnis, en los que parece que la
textura esta casi vacia, o que el tiempo ha sido suspendido.
¢No es facil ver en ellos la premonicién de lo que sucede en
el IV movimiento de la Sinfonia n° 9 de Mahler, tras el
pasaje inicial de las cuerdas, o en algunos movimientos len-
tos de Webern, de Messiaen, o incluso en la musica atem-
poral de Morton Feldman?

Enrique Igoa

! Bernard Jacobson, Beethoven: The String Quartets. CD The
Complete String Quartets. EMI Classics.

2 Ibid.

? 3 Deryck Cooke, “La unidad de los tdltimos cuartetos de Beet-
hoven”. Quodlibet, n° 12, 1998.

¢ William Kinderman, “Beethoven y la variacién: el reto de Pro-
meteo”. Quodlibet n° 12, 1998.

5 Citado en Kinderman, ibid.
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