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CAPÍTULO 3



Johannes Brahms (1833-1897) Biografía



Johannes Brahms nació en Gängeviertel, distrito de Hamburgo el 7 de Mayo de 1833. Su padre, Johann Jakobe Brahms (1806-72), había abandonado totalmente los oficios tradicionales de su familia para proseguir su aprendizaje como músico profesional ejecutante del contrabajo. De manera que consiguió algunos puestos en orquestas de música trivial y ligera hasta que finalmente obtuvo un puesto de contrabajista en la Orquesta Municipal de Hamburgo. En 1830 se casó con una mujer 17 años mayor que él, Cristiana Nissen. De ese matrimonio nacieron tres hijos; Johannes era el segundo. Creció en un humilde interior del barrio pobre de Hamburgo, sin embargo realizó sólidos estudios elementales y pronto empezó a estudiar música. Desde los cuatro años se interesó en los instrumentos de orquesta y su padre le dio unas cuantas clases de violín y violonchelo. Sin embargo, le interesaba el piano. A los 7 años le consiguieron un maestro particular de piano, Otto Friedriech Willibald Cossel (181598) con quien estudió ejercicios de Carl Czerny (1799-1857), J. Baptist Cramer (1771-1858) y algunas sonatas de Muzio Clementi (1752-1832). Brahms declara que su maestro lo impulsó a componer desde pequeño y que lo que más apreció de él fue que le presentara a su propio maestro, Edward Marxsen (1806-87), el más famoso de Hamburgo, de quien recibió lecciones de piano, teoría y composición; y cuyo profundo gusto musical dejó huella en él. 1 Además de esto, ejerció presión para que Brahms aprendiera la lectura a primera vista y la transposición de piezas a diferentes tonalidades rápidamente. 2 Al principio Marxsen no había aceptado ser su maestro, pero el padre de Brahms intervino de manera que en 1845 el maestro cedió con la condición de que continuara tomando clases con Cossel una vez a la semana. Cuando tenía 10 años, Brahms se presentó por primera vez como pianista en una velada musical organizada por su padre, a fin de recaudar algunos fondos para su futura educación y lecciones de música. En el recital ejecutó parte del Quinteto op. 16 de Beethoven, parte de un Cuarteto para piano de Mozart y un Estudio fogoso de Henri Herz (1803-88). Se cuenta que hubo un hombre que le ofreció dar conciertos en América como niño virtuoso y
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que sus padres no tardaron mucho en aceptar. Afortunadamente Cossel y Marxen intervinieron a favor del desarrollo musical que un pequeño como Brahms requería. Desde los trece años empezó a dar recitales de piano, aunque sin gran éxito, pues tocaba en orquestas, como la Alste Pavillon, de posadas muy pobres y también llegó a tocar en bares y tabernas. Después de pasar un verano con la familia de Adolf Gisemann, un aristócrata que le enseñó literatura romántica, regreso a Hamburgo para otorgar su primer concierto oficial el 21 de Septiembre de 1848, a sus quince años. Acompañado de dos cantantes y un violonchelista ejecutó una fuga de J.S. Bach (que representó un reto puesto que su música no estaba “de moda” en aquella etapa) y música de compositores populares del momento. Además de recitales también realizó arreglos para varios editores y para la orquesta de su padre, absorbiendo el estilo popular asociado con la música folclórica húngara. Salvo algunas excepciones Brahms destruyó las composiciones que había hecho en esta época. Cinco años después de su primer concierto dejó Hamburgo para emprender una gira de conciertos con el joven violinista húngaro Edward Hoffmann conocido como Reményi (182898), a quien admiraba por su ejecución del folclor húngaro y el estilo gitano. Por 1853 se dirigieron al norte de Alemania siendo la primera vez que Brahms había estado tan lejos de su casa. Así pues, se dirigieron a Hannover donde conoció al violinista húngaro Joseph Joachim (1831-1907) con el que trabó gran amistad y quien posteriormente lo animó para conocer al compositor Robert Schumann. Luego fueron a Weimar donde conoció a Franz Liszt quien, independiente de la Corte y de la burguesía, vivía rodeado de amigos, admiradores y discípulos. Brahms se sintió excluido de este medio. Aunque Liszt y Remenyi lo animaban para que ejecutara sus propias composiciones en público, él no aceptaba. Así que Liszt optaba por leer sus obras a primera vista, como el Scherzo op. 4 en Mi bemol menor (1851) y su Sonata op. 1 no. 1 en Do mayor (1852-53), e incluso le hacía comentarios y críticas. Brahms buscaba la ocasión de mudarse de Weimar, y aunque Remenyi se sentía a gusto con Liszt y sus seguidores, lo abandonó y partió a Gottingen. Los jóvenes intérpretes nunca volvieron a verse. En Gottingen se encontraba Joachim estudiando filosofía e historia en la universidad. Juntos realizaron conciertos de manera que Brahms recaudó fondos que utilizó para realizar una gira en Bonn. Aquí conoció al violinista von Wasielewski, quien había sido pupilo de Felix Mendelssohn (1809-47), y quien lo contactó con los Deichmann. Esta familia admiraba 67



la música de Robert Schumann y fue aquí donde Brahms descubrió la afinidad entre sus estilos musicales y filosofías de la composición. Finalmente se decidió a visitar a Robert y Clara Schumann (1819-96), una de las pianistas más distinguidas del momento. Llegó a su casa de Düsseldorf el 30 de septiembre de 1853, donde fue muy bien recibido. Ambos Robert y Clara quedaron asombrados con sus composiciones (como su primera Sonata para piano) y su manera de ejecutarlos y lo invitaron a permanecer más tiempo en su casa a fin de conocer más de su música. A partir de aquí inició una gran amistad entre ellos, de manera que Schuman siempre apreciaba recibirle, como demuestra en su carta del 18 de septiembre de 1854 dirigida a su esposa: “Brahms se muda a Düssseldorf para bien, esas son noticias gratificantes, por favor transmítele mis mas sinceras y afectuosas remembranzas” (Storck, 1907, p. 290). Los Schumann fueron de gran importancia para que Brahms se diera a conocer en sus entornos: En un entusiasta artículo (Neue Bahnen) que apareció a finales de octubre en la Neue Zeitschrift für Musik, Schumann llamaba la atención del mundo musical sobre este joven genio. Gracias a él, Breitkopf & Härtel publicó cierto número de obras de juventud de Brahms, interpretó sus propias composiciones en Leipzig, encontró nuevos admiradores y trabó nuevas amistades. Además, en una carta a Joachim del 9 de diciembre de 1853, Hector Berlioz (180369) se mostraba muy impresionado por Brahms, como un joven audaz y tímido que intentaba componer nueva música. En enero de 1854, el joven compositor se encontraba en Hannover y compuso su Trío en Si mayor. Recibió la visita de Robert y Clara Schumann con ocasión de un concierto dado por esta última (Honegger, 1994, p. 87). El 27 de febrero de 1854, Schumann, en una crisis de locura, intentó suicidarse; cuatro días más tarde ingresó en el sanatorio donde murió el 29 de julio de 1856. Brahms acudió rápidamente a Düsseldorf y permaneció junto a Clara hasta finales de ese mismo año. Vivía en su casa, la acompañaba en sus giras de conciertos y le ayudaba a educar a sus siete hijos. Entre el adolescente y esta mujer catorce años mayor que él, nació un amor apasionado. Brahms quedó destrozado y pensó suicidarse. La abandonó bruscamente, pues posiblemente no quería contraer nupcias con Clara por mucho que la quisiera. Después de este tiempo en Düsseldorf regresó a Hamburgo, donde dio lecciones de música y fue contratado para la temporada de invierno, de 1857 a 1859, en la pequeña corte
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principesca de Detmold. El mismo año firmó una declaración, junto con Joachim y otros compositores, de no asociación a la nueva escuela alemana encabezada por Liszt y Richard Wagner (1813-83). En esta etapa fue reconocido como excelente pianista, músico de cámara y director del coro de la corte; pero tuvo problemas tratando de encontrar reconocimiento como compositor debido a que se opuso grandemente a los principios estéticos de Liszt y la nueva escuela alemana al componer pequeñas piezas para orquesta o para coro, variaciones para piano, y dos obras lo ocupaban, el Concierto para piano, op. 15 no. 1 en Re menor (1858-59) y el Quinteto para piano op. 34 en Fa menor (1861-62). El estreno de dicho concierto en Leipzig el 27 enero de 1859, fue un rotundo fracaso ya que no fue comprendida por sus contemporáneos. En 1858 conoce a Agathe von Siebold de Göttingen con quien estuvo comprometido y a quien le compone su Sexteto para cuerdas No. 2 en Sol mayor op. 36 (1864), que lleva su nombre y en donde utiliza las notas La (A)-Sol (G)-La (A)-Si (H)-Mi (E), sin la T, y usa la "H" como Si natural en la notación germana. En marzo y abril del siguiente año pasa tiempo en Berlín con Clara Schumann. En 1860 se muda a Winterthür para estar cerca del compositor y pianista Theodor Kirchner (1823-1903), quien realizó algunos arreglos de su música, como el sexteto op 36 y el sexteto en Si bemol mayor op. 18 para trío con piano en 1883. Sus esperanzas de llegar a ser un músico reconocido oficialmente en Hamburgo (que no logró alcanzar) lo fortalecieron, ya que empezó una creciente apreciación de sus esfuerzos creativos, especialmente de las dos serenatas orquestales, Las Variaciones y fuga sobre un tema de Haendel para piano op. 24 en Si bemol mayor (1861) y los cuartetos para piano. Por esta etapa su fama crecía. Cada vez era más solicitado como pianista y como director de orquesta, y se avecinaban numerosos años de viajes, en Alemania primero y en el extranjero (Dinamarca, Hungría, etc). Sus obras eran interpretadas en varios países, no le faltaban éxitos. Un pequeño círculo de admiradores le compensaba de la incomprensión del público y de la crítica. Deseaba tener una actividad estable y experimentó una profunda decepción cuando en dos ocasiones (1862 y 1867), los notables de su ciudad natal olvidaron confiarle el puesto de director de la orquesta municipal. El 8 de octubre de 1862 se dirigió a Viena donde permaneció ocho meses. Dio conciertos públicos y privados y trabó nuevas amistades con músicos reconocidos como el
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pianista Carl Tausig (1841-71), estudiante de Liszt, el musicólogo Gustav Nottebohm (181782) y en 1864 conoció personalmente al compositor Wagner, pero las posturas opuestas de este último perjudicaron cualquier signo de amistad entre ellos. Estas diferencias consistían básicamente en que Brahms, como había hecho Beethoven, evocaba a la literatura y al drama considerablemente en menor rango que Wagner, o incluso Liszt. En esta etapa compuso sus famosos Valses Op. 39 para piano a cuatro manos. En junio atendió un festival musical en Köln y visitó Hamburgo,



donde se enteró de que había sido elegido para dirigir la



Singakademie vienesa, una coral de aficionados concentrado en obras históricas y modernas a capella. El 28 de septiembre de 1863 regresó a Viena para tomar el puesto, pero renunció en la primavera del año siguiente. Después de diversos viajes por Hamburgo, Denmark y Zürich en 1868 se establece nuevamente en Viena, residencia que iba a verse interrumpida por sus numerosos viajes que no dejó de realizar hasta el final de su vida. Asimismo, sólo conservó la dirección del Singverein der Gesellschaft der Msikfreunde (Sociedad Vienesa de Amigos de la Música, un conservatorio y librería donde se daban conciertos) de septiembre de 1872 a febrero de 1875. Entretanto, había intentado obtener un puesto lejos de Viena, como en la Universidad de Cambridge que rechazó en 1876, donde recibió un doctorado honorífico, y volvió a pretender en 1892. Por otro lado, recibió el doctorado honorífico en la Universidad de Breslau en 1879. Por esa época conoció al compositor y eventual biógrafo Max Kalbeck (1850-1921) y a su amiga Elizabeth von Stockhausen a quien le compone sus Rapsodias op. 79 (1880). Sus editores Simrock sobre todo, y Breitkopf & Härtel le pagaban unos honorarios muy elevados. A esto se sumaba el producto de sus conciertos y de sus lecciones particulares. Gozaba de una fortuna creciente que le garantizaba una experiencia confortable. Según Honegger al final de su vida se inclinó a un escepticismo de manera que sólo la naturaleza le proporcionaba un amparo contra las imperfecciones de la vida. A lo largo de su vida creadora de cerca de 50 años sólo publicó sinfonías durante un corto periodo de nueve años. En sus últimos doce años ya no escribió, por así decirlo, para la orquesta. Brahms sentía sus límites y los del mundo burgués al que estaba tan estrechamente vinculado. Por 1890, Brahms destruyó muchas obras incompletas y abandonó composiciones.
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Brahms deseaba la unidad y el desarrollo de Alemania y la política de grandeza belicosa de Otto von Bismarck (1815-1898) y del emperador le parecía una solución a los problemas europeos. Sin embargo, su conservadurismo político estaba en flagrante contradicción con un humanismo sólidamente arraigado y su amor a las personas humildes, así como su deseo de ver renacer las tradiciones ilustradas de una burguesía floreciente. Su estética también contiene incompatibilidades análogas. Creía en una religión sin iglesia, “pagana” como él mismo la denominaba (Honegger, 1994, p. 90). En la última etapa de su vida Brahms permaneció en Viena, viajando seguido visitando amigos o dando conciertos y generalmente pasando el verano en su casa, donde podía concentrarse en la composición con mayor ahínco. Probablemente en la ciudad ocupó una posición musical similar a la de Beethoven, cuya rudeza era tolerada generalmente y su soltería le permitía ser admirado por muchos círculos amigables. Críticos como Edward Hanslick (1825-1904) lo halagaban. En sus últimos años vio morir a sus padres y sus hermanos Elise y Fritz; a su maestro Edward Marxen y en 1896 a Clara Schumann. Brahms enfermó gravemente de cáncer y murió en Viena el tres de marzo de 1897. Murió anhelando siempre que su ciudad natal, Hamburgo, le ofreciera el puesto burgués que él se creía merecedor. Estilo Musical



En la obra de Brahms el romanticismo se deriva de una estrecha relación con las formas del clasicismo, a diferencia de numerosos compositores, como Berilos, Wagner y Liszt, quienes reaccionaron extremadamente ante este movimiento haciendo supremacía de la subjetividad y las posibilidades emocionales por encima del punto de vista formal y estructural. Es decir, que Brahms fue un compositor balanceado en cuanto a que se apegó a los principios académicos mediante análisis riguroso de los estilos musicales que le antecedieron y también estimulando sus cualidades románticas y emocionales. Por esta razón sus contemporáneos le llamaron conservador. Su música se puede resumir en dos palabras: concentración y simplificación de las formas clásicas y de los grandes músicos que le antecedieron (Einstein, 2000, p. 151). Se dice que Brahms estaba inmerso en la corriente general de la tradición alemana que habían creado J. S. Bach en la fuga, Beethoven en la
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sonata, Schubert (1797-1828) y Schumann en su música pianística y en la canción folclórica alemana. Su música de cámara sigue estrechamente los modelos de Haydn (1737-1806) y Mozart. A pesar de ser un compositor romántico no cultivó la música programática tan común en este periodo. La evolución artística de Brahms presenta varias constantes; en primer lugar su preocupación por la perfección, que se expresa en la elaboración de los distintos géneros musicales, del menor al mayor: piezas para piano, música de cámara y lieder antes del 1853; pequeñas piezas para orquesta (serenatas) y conciertos en los años cincuenta; obras para coro después de 1858, oratorios a partir de 1860, finalmente cuartetos para cuerda desde 1873 y sinfonías a finales de los años setenta. En el catálogo de sus obras predominan las composiciones vocales. También se puede probar que los textos que musicalizó influyeron frecuentemente en sus piezas instrumentales. En toda su obra expresa su inclinación por las formas y técnicas más sobrias, llenas de tradiciones y significaciones, pero tratadas de una forma nueva. Es característico que bajo un desarrollo único y coherente se ocultan elementos divergentes. En este sistema hay que insistir en los elementos melódico y armónico. Las obras instrumentales de Brahms, así como las vocales, se caracterizan por su aspecto melódico. El compositor afirmó que no intentaba de ese modo imitar al canto popular alemán. La estructura armónica confirma este rasgo: está compuesta por intervalos amplios y claros en los que predominan las principales funciones de la armonía clásica, pero está enriquecida por modulaciones cromáticas o en terceras. La parte melódica y el bajo se suplen, algunos intervalos tomados de la melodía, incluso fragmentos enteros, sirven para formar el bajo. Numerosas melodías comienzan con un elemento en contrapunto con el bajo y en contraste con él dos líneas más (a veces una ascendente y otra descendente). Numerosas veces las voces intermedias se entretejen con la trama melódica y armónica. Algunos temas se constituyen por el entrelazamiento de arpegios que están tratados por otras voces, a la vez como imitación del tema y como acompañamiento. Estos arpegios forman a la vez la voz principal y la voz secundaria. Su estilo está orientado básicamente a sonoridades de gran densidad, uso de movimientos de sextas y terceras paralelas, frecuentes puntos con pedal, armonías que tienden a evolucionar hacia las tonalidades bemoles del círculo de quintas y una predilección especial por los desplazamientos rítmicos.
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En cuanto al ritmo le daba a la métrica aspectos diversos y muy elaborados, por lo general sumamente intrincados. Frecuentemente enfatizó los tiempos fuertes, y utilizaba una construcción muy simétrica en un compás seguido de otro sincopado. Por ejemplo, en la medida de 6/8, además de utilizar octavos, bien utilizaba negra con puntillo, negra y corchea ligada a una negra con puntillo del siguiente compás, luego en otro utilizaba una síncopa con tres negras. También utilizó en una voz superior negra con puntillo (acentuada), negra (acentuada) y corchea frente a seis corcheas (acentuando la primera de cada par) en el acompañamiento; o en 3/8 podía oponer tres corcheas frente a cuatro corcheas logrando un efecto sincopado (Honegger, 1993, p. 91). Por otro lado, en ciertas piezas de salón, como sus valses op. 39 (1869) sigue los ritmos convencionales de compases triples. Pero fuera de estas piezas, los motivos rítmicos del resto de sus obras son irregulares y cambiantes. Brahms tuvo que pelear por mantener una tradición que se estaba perdiendo, a diferencia de los revolucionarios Liszt y Wagner, aunque siempre estuvo interesado en la obra de este último y repetidas veces expresó admiración por su música. Brahms es el antípoda de Liszt ya que este fue un músico que en cierto despreció la tradición y, en el sentido más real del término, fue irreverente con el pasado al abrazar una modernidad que disputaba con la música absoluta, aunque era un músico demasiado bueno para no dejar de reconocer la grandeza de muchos maestros. Pero era un rapsoda, amaba los simbolismos y ponía mucha atención en los efectos musicales mas que en externar un sentimiento muy intrínseco. Por otro lado, como diría Abraham, Brahms demanda “alma” y sentimiento profundo de la música en sus composiciones y comparativamente hacía menos uso de fogosidad, brillantez, mesmerismo y emocionalismo superficial. Brahms abogaba a favor del sonido de una manera muy sólida, nada aventurada, sino analítica. Además fue muy estricto, cada vez más consciente de la posibilidad de encontrar modelos en el pasado en el cual indagó cada vez con mayor ahínco” (Einstein, 2000, p. 149). También, a diferencia de su contemporáneo Liszt, que no escribió música de cámara, Brahms trató de demostrar que podía componer sonatas, tríos, cuartetos y quintetos. Alrededor de sus veinticuatro años solía componer obras de estilo estricto, tales como variaciones, fugas y cánones. En una carta a Joachim escrita en junio de 1856 declara: “Ocasionalmente reflexiono sobre la forma de las variaciones y me parece que debo 73



mantenerme más riguroso, más estricto” Y, refiriéndose a los nuevos compositores como él y como Joachim: “escudriñamos rebuscando los temas... Miramos la melodía con ansia, no la tratamos libremente. La verdad es que no creamos hoy nada nuevo fuera de ella; por el contrario, nos limitamos a sobrecargarla” (op. cit. p. 150). Einstein dice que estas palabras son indicativos del anhelo de una subjetividad romántica por el rigorismo y el sentido formal. Su música también refleja influencias de los románticos, partiendo desde Beethoven, por su contenido armónico y texturas de quintas y octavas. Su Concierto para violín op. 77 (1878) fue concebido bajo su influencia. Por ejemplo, en el finale se observa la manera en la que trataba de hacer más elemental alguno de los movimientos al incorporar un ritmo o melodía nacionales que le infundiera colorido, como había hecho Beethoven principalmente en su periodo heroico. Su Sinfonía op. 68 no. 1 (1876), que Hans von Bulöw (1830-94) denominaba “la Décima de Beethoven”, mantiene cierta relación con las sinfonías de este último en el sentido de la línea directa entre los movimientos y la maestría de su estructura. La segunda tiene carácter pastoral, la tercera, heroica. La última pasa de un aire de balada a una Danza de la Muerte medieval en forma de chacona. Todas estas obras tienen indicios de bravura y se percibe un aire de grandeza. Brahms usaba la técnica conocida como “variación desarrollada” mediante la cual alcanzaba amplias secciones sobre un motivo base muy limitado. En algunos casos extremos hasta de un solo intervalo. Aunque esta manipulación temática-motívica ya había sido aplicada por Haydn y Beethoven exclusivamente con propósitos para el desarrollo, Brahms lo usó como un principio que gobernaba todas las secciones de movimientos enteros, con gran consistencia y rigor (op. cit. p. 256). También es típico de Brahms delinear conclusiones contapuntísticas en base a una armonía muy sofisticada en la cual el bajo es un elemento motívico y temático más que una línea de soporte (op. cit. p. 257). Esta técnica no necesariamente fue utilizada en los movimientos con forma variación (como las variaciones sobre temas de Schumann op 9, de Haendel op. 24 y de Paganini op 35), sino que también la empleaba de manera muy sofisticada y disimulada en piezas de otra índole. Brahms también admiraba a Schubert, en especial su Trío para piano en Si mayor op. 8, composición dotada de excelencia y exuberancia propias. Brahms recuperó esta obra y la
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reelaboró dos veces (en 1854 y 1891) sometiéndola a las exigencias de su madurez y su sentimiento de responsabilidad hacia las normas de las formas clásicas. De Schubert adoptó ciertas estructuras formales y la estructura del allegro sonata. Esta sigue una tradición en la forma arquitectónica y la forma lógica. La arquitectónica está basada en dos propiedades: balance entre frases, periodos y series de periodos y el plano de las progresiones y tonalidades. La lógica reside en conexiones motívicas que sostienen la unidad del movimiento; el proceso temático. Brahms, como muchos otros, se centró progresivamente en un pensamiento que va de la arquitectura a la lógica (Dahlhaus, 1989, p. 255). Los Valses para piano a cuatro manos op. 39 siguen estrechamente las influencias de Schubert. También, el Sexteto para cuerda en Si bemol op. 18 surgió en base su modelo. Se trata de una de las composiciones en las que Brahms todavía intentaba competir en el mismo plano de los maestros del periodo romántico (Einstein, 2000, p. 153). La influencia de Mendelssohn es mínima y básicamente melódica. Esta se puede notar en el finale (el tema en La mayor) de su Sonata op. 1 no. 1 en Do mayor (1853) y el movimiento lento de su Sinfonía op. 68 no. 1 (1876), donde hay esencia del nocturno del Sueño de una Noche de Verano op. 61 (1843) y el movimiento lento del Concierto para piano en Sol menor op. 25 (1831) de Mendelssohn. Aunque, de tratarse de sus contemporáneos, la influencia de Schumann es más notoria. Estas influencias, remarcadas hasta 1853, son básicamente clasicistas en cuestiones melódicas, de textura, ritmo (sobre todo la síncopa) y manejo del acompañamiento en la música para piano. En cierto sentido, le dio a Schumann un estilo virtuoso al piano y lo retomó en relación a la orquesta o a veces en relación a la música de cámara, donde la parte del piano era tan monumental como la de sus fuerzas oponentes. Por otro lado retomó su técnica de transformación temática para ligar movimientos de obras de gran escala. A veces hizo citas obvias en los finales de su Quinteto para clarinete op. 115 en Si menor (1891) y su Cuarteto op. 67 no. 3 en Si bemol mayor (1875) en los cuales entreteje el tema del primer movimiento; o en sus primeras sonatas en donde el finale de la op. 1 es una transformación rítmica basada en el tema principal del primer movimiento o el scherzo de la op. 2 basada en el tema del andante que le precede.
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Para su música orquestal, Brahms dejó a un lado los modelos que habían realizado Berlioz, Liszt y Wagner y desarrolló un estilo propio, como resultado de su pensamiento polifónico y densidad emocional, al que el llamaba orquesta romántica. Rieman llama a su estilo único “instrumentación gótica” que es una expresión de ideas pujantes y enérgicas para ampliar y solidificar la música de cámara u orquestal (Abraham, 1974, p. 162). Para lograrlo regresó a los modelos de los maestros vieneses. De manera que Geiringer menciona: se trata de la intensificación de una obertura vienesa (op. cit. p. 162). Los motivos y temas discurren continuamente de un instrumento a otro, así que el dirigente continuamente cambia de una sección de la orquesta a otra. El instrumento que parece haber prendido la imaginación del compositor por su timbre y color es el corno y lo utiliza como solo en su Sinfonía op. 73 no. 2 en Re mayor (1877), el tema principal de su Concierto para piano op. 83 no. 2 en Si bemol mayor (1881) y sus Variaciones sobre un Tema de Haydn op. 56 en Si bemol mayor (1873) que obviamente fueron inspiradas por el timbre del instrumento; además de su Trío para corno op. 40 en Mi bemol mayor compuesta en 1865. Para el final de su vida tomó un interés por el clarinete y compuso su Quinteto para clarinete y dos Sonatas para clarinete op. 120 nos. 1 y 2, en Fa menor y Mi bemol mayor (1894). Otra peculiaridad en la orquestación de Brahms es su habilidad para hacer un sonido de “viento” a “aliento”, en el sentido de que una línea musical reducida de instrumentos suena con un genuino poder de expresión. Esto es evidente en particular en el movimiento lento de su Sinfonía op. 90 no. 3 en Fa mayor (1883) y la octava de las Variaciones Haydn. El efecto no se logra como hicieron varios al tratar de imitar el registro de un órgano, sino mediante una habilidosa disposición de los instrumentos. Probablemente Brahms aprendió esta cualidad de Schumann quien había utilizado el mismo efecto, sólo que con una técnica diferente, en el Adagio de la Sinfonía Rhenish. Hubo compositores que adoptaron las formas tradicionales en un lirismo sinfónico, sin embargo, según Abraham, la diferencia entre Brahms y estos, como Dvorák y Tchaikovsky (1840-93), es que este primero fue más habilidoso al revestir su música. Así por ejemplo, la mayoría usaba la forma sonata para sus primeros movimientos sólo porque era la tradición, en cambio Brahms la utilizaba porque las ideas musicales mismas, su tratamiento, o la secuencia emocional demandaba la forma. Tchaikovsky mismo aceptaba que bastantes de sus obras
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sinfónicas “no tenían unión entre los episodios separados” (op. cit. p. 170). En este sentido Brahms nunca recurrió al desbordamiento, espontaneidad, a los experimentos o al despliegue emocional tan común en Dvorák. En cuanto a la su gusto por la canción folclórica, a sus veinte años reunió todas las melodías de carácter folclórico (de origen aparentemente no premeditado) que encontró en la biblioteca de Schumann y comenzó a inclinarse, al igual que Liszt, por las de los zíngaros o gitanos bohemios de Hungría. Las influencias de Reményi también son notorias. El movimiento lento de sus Sonata para piano op. 1 no. 1 (1852-53) consiste en una serie de variaciones sobre una tonada folclórica de la baja Renania. Las otras dos también tienen aire folclórico en el núcleo de los movimientos lento. Ya cuando tenía sesenta y un años, en sus Canciones folclóricas alemanas (1894), Brahms hace nuevamente un arreglo de esta canción de su op. 1 en donde se limita a añadir un acompañamiento a la melodía. Después no volvió a utilizarla.



En la obra de Brahms también destacan sus canciones (alrededor de 200 lieder). Como ya hemos visto, la canción popular es vital en su estilo. El compositor se adhiere a la forma estrófica de manera rigurosa y lo combina con cierta exhuberancia romántica. Conservó siempre la preponderancia de la música, la rotundidad de la melodía, una rigidez en la línea del bajo, la perfección armónica y puso menos tensión en los detalles pictóricos o descriptivos. En relación con sus textos, Brahms regresa a los temas que habían prevalecido con anterioridad a Schubert, como Mozart y Haydn. Su autor de textos preferido fue su contemporáneo Friedrich Daumer (1800-75). En sus últimas obras de esta índole Brahms conserva un carácter muy intimista, como en Feldeinsamkeit op. 86 (1777-78), Der Tod das ist die Kühle Nacht op. 96 no. 1 (1884), etc. Como habían hecho Mendelssohn en sus oratorios y Schumann en su Misa en Do menor op. 147, Brahms también compuso obras religiosas en una producción minoritaria. Es un hecho que Brahms no era católico y no dependía de lo litúrgico o lo gregoriano como era costumbre de muchos músicos católicos. La mayor parte de su producción no es apremiante. Wagner se atrevió a burlarse de su Canción del triunfo op. 55 (1871) diciendo que era “la peluca del Aleluya de Haendel” (1879). Compuso algunas obras de poco interés basados en 77



textos de Goethe (1749-1832) como Rinaldo op. 50, la Rapsodia op. 53 (1869) y la Canción de las parcas, de Iphigenia op. 89 (1882). Pero, sin duda, su Réquiem Alemán op. 45, con un quinto movimiento añadido en 1868 constituye



uno de los debates con la muerte más



sublimes y personales, aunque Bach no estaba muy relacionado con lo litúrgico. Aquí el compositor demuestra su capacidad para relacionar su música aún con la de Bach y Haendel (1685-1759). Max Kalbeck (1850-1921), el primer biógrafo de Brahms, insiste en que la idea del Réquiem fue inspirada por la muerte de la mamá del compositor en 1865, ya que algunas cartas dirigidas a Clara Schumann refieren que la obra fue compuesta en su memoria, además de que algunos textos que se seleccionaron de la biblia luterana refieren a la confortación maternal: "Ich will euch trösten, wie einen seine Mutter tröstet." Algunos críticos la relacionan con la muerte de Robert Schumann. Por su título que evidencia que la obra fue intencionada por una razón humanitaria, también se le llega a relacionar con la guerra franco-prusiana que terminó en 1866. No obstante, no se descarta la posibilidad de que varios fueron los estímulos que condujeron a Brahms a realizar la obra. 3 Numerosas veces Brahms presentó en sus composiciones instrumentales lo que se llama melodía estrófica, que es un tema musical que surge de la inspiración poética verbal. Esto se ve en obras como la Balada op. 10 no. 1 (inspirada en la balada escocesa “Edward”) en donde acomoda textos como “Dein Schwert, wie ist’s von blut so roth? Edward, Edward!”, “Oh ich hab”, etc, y el Intermezzo op. 117 que expresa el texto: “Dein Vater als er zu mir trat”. Se puede decir que numerosas obras instrumentales de Brahms están inspiradas en una canción, mientras que varias de las melodías sus canciones son invariablemente instrumentales (Abraham, 1974, p. 168). Así, la melodía de la canción Regenlied la utilizó en su Sonata para violín en Sol mayor y la Wie Melodien zieht es en su primer movimiento de la Sonata para violín en La mayor. También utilizaba deliberadamente los mismos temas para diversas composiciones instrumentales como su Zarabanda en La menor para piano (1885) con el segundo movimiento de su Cuarteto de cuerdas op. 88 (1882).



Hay quienes piensan que la obra de Brahms es la de un copista. Como dijo el compositor Hugo Wolf (1860-1903) “toda su producción es una enorme variación de la obra de Beethoven, Mendelssohn y Schumann”, o el filósofo Nietzsche (1844-1900) “Si él hubiera
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deducido todo lo que tomó prestado de los grandes maestros y los estilos exóticos contemporáneos –el es un maestro del copiar- entonces todo lo que permanece de él es un anhelo”. Sin embargo, en su libro Zur Musik, Philipp Spitta declara: “Muchos llaman a Brahms reaccionario, pero la verdad es que él demuestra perfectamente cómo en estas formas, es decir, las clásicas, todavía puede decirse algo nuevo... Weber (1786-1826), Schubert o Schumann (en cuanto a arquitectura musical) relajaron de muy diversas maneras la firme construcción de Beethoven. Trataron de compensar esta deficiencia valiéndose de otras características magníficas, y nadie para quien la música sea algo más que una especie de aritmética sería tan pedante como para mirar con desdén sus flaquezas. A Brahms le seguirán otros que compondrán de una manera distinta. Su contenido tenía por meta la concentración y la unión firme e indisoluble, utilizando todos los medios adecuados al arte de la música como tal” (Einstein, 2000, p. 152). En términos de originalidad, Brahms se mantuvo despreocupado. En realidad dirigía tanto su atención en el pasado, hacia los grandes compositores, que no se esforzó por crear nuevas fórmulas. Realmente contribuyó muy poco al desarrollo de la historia de la música, así como J.S. Bach o Haendel. No amplió el lenguaje armónico sino que, en medio de una época donde el cromatismo crecía, el aceptó que aún quedaban cosas por hacer con el idioma diatónico. Tampoco dejó una marcada huella en compositores posteriores (como Tchaikovsky en Rachmaninov (1873-1943), o Dvorák en Suk, aunque sus influencias son apreciadas en muchos postrománticos como Richard Strauss (1864-1949) o Gustav Mahler 1860-1911). Sin embargo, dentro de una forma convencional e incluso mediante el uso de técnicas de composición tradicionales, una nueva sonoridad reluce a raíz del lirismo propio del compositor. Mucho de su personalidad fuerte, enérgica y firme se ve reflejada en su obra, a diferencia de la melancolía, neurosis, pesimismo y misticismo sentimental de muchos de sus contemporáneos (Abraham, 1974, p. 171). Su sonoridad la distinguen su característica profundidad, intensidad, sensibilidad e impetuosidad o densidad que surgen, no por el estrépito de los instrumentos, sino el desarrollo riguroso de las armonías que mantienen la relación de tensión y relajación. Sus melodías son parte fundamental de toda su obra. Los temas principales se entretejen en varias voces que también poseen líneas melódicas importantes y lógicas que van más allá de un mero acompañamiento (para composiciones de solista, cámara
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u orquestales), lo que hacen más analítica y difícil su ejecución. Además de estas fluidas melodías y complejidad armónica, lo distinguen su diversidad rítmica, una gama de matices y un auténtico lirismo en sonoridades tanto dramáticas como suaves.



Música para piano Sus obras para piano no son tan comprehensivas (numerosas y virtuosas) como las de Chopin (1810-49) ni tampoco constituyen la parte central de su obra, como en Schumann o Liszt. No obstante, sus primeras composiciones fueron para piano y los breves volúmenes que van de la op. 1 a la op. 119 son considerados importantes en el repertorio general para piano. Como menciona Einstein: “Brahms no tuvo necesidad de componer música exclusivamente pianística para ser un gran maestro del piano; en este aspecto se parece a Mozart, cuya producción de obras para piano sólo es pequeña en relación el resto de su obra y su música de cámara con piano, pequeña pero no insignificante” (Einstein, 2000, p. 218). Las primeras obras para piano, de hecho las primeras composiciones de toda la obra de Brahms, fueron su Scherzo op. 4 en Mi bemol menor (1851) seguido de sus tres sonatas para piano, Sonata op. 1 no. 1 en Do mayor (1852-53), la op. 2 no. 2 en Fa sostenido menor (1852) y la no. 3 op. 5 en Fa menor (1853). Son verdaderos ejemplos del romanticismo y entran en la posteridad con Beethoven sin cuyo Op. 106 el primer movimiento op. 1 no hubiera existido. El Scherzo en Mi bemol es chopiniano, pero su sonoridad no recuerda a la música de salón. La sonata no. 2 fue reconocida ampliamente por Schumann. A esta la distinguen unos trinos largos que delinean la melodía y otros recursos de acompañamiento que encontramos en el Scherzo. A su tercera sonata, de cinco movimientos, la destacan su constante uso de notas altas del instrumento como si estuvieran asociadas a efecto sonoro etéreo. Este fenómeno se verá pronunciado en sus piezas tardías del op. 116 al op. 119. Hay un carácter dionisiaco en el Scherzo del tercer movimiento en donde una danza rítmica y espasmódica contrasta con un coral. En el cuarto movimiento, el Intermezzo, el tema principal deriva de la transposición del primer motivo del Andante hacia un Si menor. Lo destacan acordes estridentes y disonantes y fuertes secuencias de quintas se mueven en dirección opuesta. En el Finale se aprecia un carácter libre y de resignación. El tema principal es quasi pizzicato. El segundo motivo en Re 80



bemol mayor consiste en una melodía sencilla de una canción folclórica que incluye frecuentemente cambios canónicos. El stretto se conduce en varias formas, como acompañamiento en seis octavos y en los pasajes presto de la mano derecha, hacia una Coda muy entusiasta. Hasta este punto se une el tema principal que constantemente se torna en cadencias que terminan en un estrepitoso final. Como es común en la época romántica, entre 1867 y 1879, Brahms compone numerosas piezas de carácter (Fantasien, Intermezzi, Balladen, Rhapsodien, Capriccio) que sirven como vehículo de expresión de diversos caracteres o y estados de ánimo, pensamientos, visiones y emociones. Por lo general, los Intermezzi son de carácter íntimo, el Capriccio siempre refleja una pasión oscura, profunda insatisfacción, amargura, furor, etc, que resultan comparable a las ilustraciones del carácter de Beethoven en muchas de sus obras. Las obras son miniaturas de estilo íntimo, son más tradicionales que programáticas o improvisadas. Muchas de ellas presentan un problema técnico (habilidad musical interpretativa), aunque no a la manera de un estudio que es de texturas más densas. A menudo son difíciles pero nunca virtuosas. La gran mayoría son escritas en forma ABA y exponen dos modos contrastantes: el primero dramático (A) y el segundo lírico (B), como veremos en sus Rhapsodien op. 79 (1880), o viceversa. La mayoría están basadas en una pequeña figura motívica que es explotada a lo largo de la obra mediante desarrollos y modulaciones armónicas. Algunas son simples canciones como la Canción de cuna del Intermezzi op. 117, o el Intermezzi op. 118 no. 2. El interés de componer numerosas piezas de este estilo surge a partir de sus Balladen op. 10 (1854). Es decir, Brahms revelaba lo más íntimo de su personalidad así como Beethoven mostraba en sus más apasionados movimientos su elevado y tempestuoso sentimiento humano. No solo se tratan de poemas para piano, sino de monólogos del compositor. Según la revisión de las fantasías que tradujo Jane Wenzl, en estas piezas de carácter Brahms comienza a darle sentido de “reverie” (sueño) a un movimiento que antes de él no había sido ilustrado; cuya pasividad contemplativa posteriormente sería tratada en el impresionismo de Debussy (18621918) o en las obras tempranas de Bartók (1881-1945). Las características brahmsianas de “anhelo ardiente”, “sueño secreto” y “aflicción profunda” son discutidas por el filósofo Nietzsche en su escrito “El caso de Wagner....los problemas de músicos” (1888): “El deplora
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sus limitaciones, el no crea partiendo de la abundante riqueza de expresión pero ansía esto” (Revisión. Wenzl, tr. Bayer Rec. 1988). Los primeros fueron los cuatro Intermezzi y cuatro Capriccios del Klavierstücke op. 76 (1879), una colección que todavía refleja influencias como las de Schumann. En esta colección el segundo Capriccio en Si menor es una pieza alegre y graciosa que refleja el estilo de las Danzas Húngaras para dueto de piano. Son seguidas de dos intermezzi muy cortos, ambos descritos por Clara Schumann como “pequeñas perlas”. El segundo, en Si bemol mayor, es casi mendelssohniana por su elegancia. El de La menor, tiene influencias de Schumann, con una melodía bastante cantabile y un acompañamiento arpegiado muy simétrico. El último Capriccio en Do mayor, es totalmente brahmsiano, muy heroico con un momento de quietud y reflexión justo antes de la cadencia final. Las Fantasien op. 116, publicadas en 1892, consisten en tres caprichos, apasionados y dramáticos y cuatro Intermezzi, reflexivos e íntimos. A diferencia de la colección anterior, estas tienen un estilo más propio y definido, más íntimo en movimientos lentos y con ritmos y acompañamientos más elaborados. En esta colección destaca el Intermezzo en Mi mayor es una miniatura de rara intimidad y lirismo que Brahms denominaría “nocturno”, por su sonoridad bastante “cerrada” y profunda un tanto difusa por el pedal, como si se tratara de evocar a un sueño. Los tres Intermezzi op. 117 (1892) tienen una sonoridad semejante al “nocturno” antes descrito. El primero en Mi mayor está basado en dos líneas de la traducción de una canción de cuna escocesa, “el canto de Anne Bothwell”. El segundo Intermezzo en Si bemol menor es un movimiento sonata compacto. Posee una melodía a la cual Brahms llamaba “la canción de cuna de todos mis pesares”. Del Klavierstücke op. 118 (1893), el primer Intermezzo en La mayor, muy sombrío y dramático, es el primero de las colecciones anteriores que tiene un carácter y textura semejante al capricho. Por primera y última vez, después de las Baladas op. 10, encontramos una balada en Sol menor, de carácter enérgico y heroico con una actividad rítmica constante. La distingue una sección intermedia en Si mayor con una textura arpegiada en base a dieciseisavos. La Romanze en Fa mayor posee una melodía cantabile y dulce considerada probablemente la más bella de sus piezas de carácter. Tiene un episodio central construido sobre un bajo ostinato muy corto regular. A esta sección la distingue su ornamento basado en trinos que ya no eran



82



tan usuales en las demás composiciones de esta índole. Por último las piezas concluyen con un sombrío intermezzo en Mi bemol menor, muy lento y dramático, del cual Brahms dijo que consideró usarlo como material de un movimiento lento de una sinfonía. La piezas del Klavierstücke op. 119 (1893) comprenden tres intermezzos y una rapsodia. Se distingue el segundo Intermezzo en Mi menor, que posee un ritmo dactílico (una sílaba larga seguida de dos breves), excepto en su sección central al estilo de vals. El tercero, en Do mayor es un scherzo. Tiene una atmósfera muy simple donde la melodía a veces parece presentarse en la parte superior o entre las texturas (algo semejante a lo que sucede en el op. 117 nos 1 y 3). La siguiente pieza, una de las más grandes contribuciones de Brahms. Una Rhapsodie en Mi bemol mayor, la más larga de todas las piezas para piano tardías. El tema principal está basado principalmente en sucesiones de acordes que poseen la melodía. La misma secuencia se repite esta vez adornada con arpegios y pasajes escalísticos al estilo virtuoso. Algunas de estas miniaturas románticas fueron tocadas por primera vez en público en Londres, logrando magnífica respuesta. Antes había tocado las piezas a su amigo el biógrafo Max Kalbeck, quien sospechaba que alguna música databa de muchos años antes y que el compositor la había sujetado a revisión numerosas veces. Las opp. 118 y 119 se les asignó un material que Brahms había preparado para Clara Schumann en el verano de 1893. Los manuscritos originales de este primer grupo difícilmente fueron encontrados y algunos títulos, como el de la séptima pieza del op. 116 fueron borrados. Los Valses op. 39 (1869) fueron compuestos originalmente para piano a cuatro manos y trabajadas nuevamente en 1867. Básicamente su sonoridad es semejante a la música de salón shubertiano. Todos ellos muy líricos y lentos o andante; son muy simples, no difíciles y de un carácter relajado. El más conocido es el no. 15 en La bemol mayor. Brahms compuso cinco series de variaciones para piano solo. Todas ellas son muy estrictas y de difícil ejecución. Encontramos las Variaciones op. 21 no. 1 sobre un tema propio, op. 21 no. 2 sobre una canción húngara de una métrica poco común. Las Variaciones sobre un tema de Schumman op. 9 en Fa menor (mayo-junio de 1854) de las cuales este escribió en su carta de Endenich a Brahms el 27 de noviembre de 1854: “hace cuanto que no te veo querido amigo y te escucho tocar tus adorables variaciones... Hay una exquisita coherencia
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en toda la obra y una riqueza por el glamour de tu peculiaridad. Tu obra es una evidencia de lo que es para mí un nuevo desarrollo de tu estilo. Hay una profunda habilidad mediante la cual introduces el tema en momentos curiosos, misteriosamente, pasionalmente y luego dejas que este desaparezca completamente. La variación 14, la cual es una ingeniosa imitación de la 2 y la última, son impresionantes” (Storck, 1907. p. 293). La variación 10 utiliza también un tema de Clara Schumann que Robert había usado en su imprompu no. 5. El tema de estas variaciones fue escogido del Bunte Bläter op. 99 de Schumann. En el verano de 1853 Clara había escrito sus propias variaciones op. 20 sobre el mismo tema. Posteriormente Brahms compuso sus versiones cuando Robert entró en una crisis, intentó suicidarse y fue internado en un asilo privado en Endenich, como un motivo para ofrecer a Clara una especie de confortamiento; además de que también festejaba el aniversario de su hijo Félix. En el manuscrito Brahms revela: sobre un tema de “el” dedicadas a “ella”. Brahms tuvo la oportunidad de ejecutar para Wagner su cuarta serie, las Variaciones sobre un tema y fuga de Haendel op. 24 en Si bemol mayor (1861 y estrenadas en Hamburgo el mismo año). El compositor quedó sorprendido y cortésmente remarcó que uno debía reconocer la magnificencia que se había logrado de las formas antiguas en las manos de alguien que lidiar con ellas. Esta serie de 25 variaciones, seguidas de una fuga final que demuestra singular maestría en la forma, fueron compuestas para Clara Schumann. El tema es tomado del tercer movimiento de la Primera Suite para clavicordio, seguido de cinco originales variaciones, del “segundo volumen” de Haendel, publicado en 1733. El tema está en la acostumbrada forma de dos secciones repetidas, de cuatro compases cada una, y esto quizá le ofreció un reto simplemente por su cuadratura y su aparente carácter no prometedor. Además de su línea melódica principal y su bajo, Brahms se aferró a dos características con efectos graciosos y alegres: el grupo de 4 semi-trémolos en las series 1, 2, 3, 4, 6 y 7 y las pequeñas ornamentos al final de cada frase. También es característica la manera como se agrupan variaciones en grupos de dos o tres, como las variaciones nos. 5 y 6; 7 y 8; 14 , 15 y 16; 17 y 18; 23 y 24. Además, muchas de las variaciones fueron escritas de manera que una dirija o recaiga sobre la siguiente sin ningún rompimiento o pausa. Excepto los no. 5, 6 y 13, las cuales están en Si bemol menor, la no. 21 en Sol mayor y los no. 19 y 23, que están en 12/8, el resto de las variaciones están en Si bemol mayor y 4/4. La espléndida fuga que
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concluye esta en cuatro partes y es tratada libremente. Las versiones del tema ofrecen diferentes caracteres y texturas pero todas siguen las características, el proceso y el estilo de Haendel.



Los dos libros de las 28 Variaciones sobre un tema de Paganini op. 35 (compuestas entre 1862-63 y publicadas en 1866) son conocidas por llevar el título de estudios por su naturaleza e intención. Fue la quinta y última serie del compositor. El tema es originario del bien conocido y virtuoso Capricho op. 1 no. 24 para violín solo (1829) de Paganini, un tema que ha sido tratado por varios compositores como Schumann, Liszt, Rachmaninov, Blacher y Lutoslawski. Para realizarlas Brahms fue influenciado por el virtuosismo del pianista Karl Tausing (1841-71), a quien conoció en Viena en 1862. El compositor y biógrafo Alfred von Ehrmann la describió como un “calvario pianístico” por ser tan virtuosas. Las dos series de catorce variaciones son muy brillantes y exploran tantos efectos que demandan extrema imaginación y, aquellos que tienen la valentía de ejecutarlas son pocos. Se tratan de un ensayo difícil de trinos, acordes fraccionados ejecutados rápidamente, octavas, saltos en el bajo, escalas ascendentes y descendentes, etc. La variación del libro I-1 es un estudio de sextas y terceras, la I-2 de octavas y sextas; la II-1 y 3 de terceras; I-3 y 4 y II-6, 8 y 10 son estudios de arpegios; I-5 y 6 son sincopadas; I-7 y 8 presentan movimiento contrario, etc. La mayoría son de tempo rápido con excepción de la I-11 (andante), II-2 (un poco andante) y 13 (un poco piú andante). Con todo y estas texturas obtusas la melodía no deja de sobresalir de la manera más pura (revisión Pokora, Supraphon, 1993). Solamente dos variaciones de cada libro no se encuentran en la tonalidad principal de La memor, I-11 y 12 y Ii-4 (un vals) están en La mayor y II-2 en Fa mayor. Cada libro termina con una variación más elaborada que se vuelve crecientemente brillante con el proceso, en realidad se juntan cuatro variaciones diferentes con esta característica). A diferencia de las Vaiaciones Haendel, las Variaciones Paganini no son concebida en términos del desarrollo progresivo del material temático, sino probablemente por el desarrollo de las cualidad técnicas (como un estudio). Clara Schumann, entre otros tenían el hábito de hacer su propia selección de variaciones para interpretarlas en público. Brahms compuso dos grandes conciertos para piano op. 15 y op. 83, ambos de proporciones considerables, como sucede con sus sinfonías. En su primer Concierto para
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piano en Re menor op. 15 (1855-58) se aventuró en explorar en las formas grandes; como hemos dicho, formas sinfónicas, a la manera de Beethoven. “La obra no sólo se encuentra en la tonalidad de la Novena Sinfonía de Beethoven, sino en su misma actitud heroica” (Einstein, 2000, p.217). Esta obra no es necesariamente virtuosa para el solista, de hecho es lírica y refrenada, de hecho la entrada del piano es poco espectacular. Sólo algunas partes del desarrollo y la coda contienen la música mas viva y forzada. En el segundo movimiento el contrapunto es lo más importante, hay muchas disonancias como apoyaturas y suspensiones. De acuerdo con el compositor, el Adagio consiste en un gentil retrato de Clara Schumann. El Rondo deriva del segundo tema del primer movimiento. Lo distinguen el estilo fugatto del segundo episodio y la cadencia que conduce de la tonalidad menor que abre el movimiento hacia mayor. El segundo, Concierto op. 83 en Si bemol mayor (1873), es más dulce y enorme tan sólo porque consta de cuatro movimientos. Es importante mencionar que en su música de cámara Brahms siempre otorga supremacía al piano. Para su música de cámara (duetos, tríos, cuartetos y quinteto para piano) “Brahms fue alumno aventajado de Beethoven” (op. cit. p. 218). Beethoven fue el primero que en sus obras de este tipo utilizó seriamente el diálogo o relación dramática entre el piano y el otro u otros instrumentos. Intensificó esta relación, haciéndola aún más dramática, enriqueciendo el papel del piano. Así Brahms sigue esta tradición adoptando algunos estilos, como el de Schubert, en el Trío en Si mayor op. 8 y los Cuartetos en Sol menor y La mayor opp. 25 y 26 (1861) y su único Quinteto en Fa menor op. 34 (1864), dedicado a la princesa Anna de Hesse. En este último el dialogo dramático entre los dos componentes sonoros está tan marcado que sin muchos cambios la obra se transforma en un Quinteto para cuerda (186162) y Sonata para dos pianos (1862). 4 El quinteto tiene cuatro movimientos, el primero es dramático con tonos trágicos, el primer tema de gran energía es seguida del segundo tema en la inusual tonalidad en Do sostenido menor (en la recapitulación aparece en Fa sostenido menor). El segundo movimiento en La bemol mayor, lento, es una mera canción (con el espíritu de Schubert) y presenta un aire de serenidad. El Scherzo es intensamente rítmico y sincopado. También presenta un trío en Do mayor cantado a la manera de Brahms, rudo, áspero y rugoso. El intenso lirismo de la introducción del último movimiento dirige al tema principal situado en el violonchelo. El segundo tema es igual de lírico sólo que combina



86



pasajes de más energía, rítmica y actividad contrapuntística. El movimiento carece de un desarrollo central. Finalmente la coda (Presto non troppo) es muy brillante y trae a la música una conclusión triunfal.



Rapsodia Op. 79 No. 1 en Si menor La rapsodia es una pieza de carácter formada con trozos de aires populares o fragmentos de otras obras. El término denota por lo común una fantasía libre o pieza formalmente libre que se presta a la improvisación. Puede ser de carácter épico, heroico o nacionalista como en las rapsodias húngaras de Liszt. En el caso de Brahms las composiciones, aunque más formales y estrictas, tienen cierto sabor épico o arcaico. Las dos rapsodias op. 79 de Brahms completadas en 1879 y publicadas en 1880 fueron dedicadas a su amiga cercana Elisabeth von Herzogenberg. Son las más grandes de todas las obras para piano del periodo tardío del compositor, por lo tanto, en diseño, forma, textura y métodos compositivos contienen rasgos de la madurez en su carrera. Se caracterizan por estar en tonalidades menores (Si y Sol menor), por su carácter virtuoso y por ser piezas apasionadas y retóricas. En ellas predominan las estructuras episódicas, con aproximaciones ocasionales a la forma sonata en las más extensas, aunque en la segunda de manera más estricta. También presenta la variación desarrollada como método para evolucionar los temas y motivos, y hacer de las piezas movimientos muy amplios de secciones muy desarrolladas y casi independientes. Aún no se sabe si estas piezas fueron concebidas para tocarse juntas, ya que es evidente la unidad en los elementos principalmente de intensidad y carácter. Algunos casos llegan al extremo como la conclusión del análisis del comentarista Rudolph Réti, quien dice que las dos rapsodias se tratan de una sola pieza dividida en dos secciones. (Dunsby, Decca, 1987). Antes de adquirir el título actual, la primera rapsodia en Si menor había sido nombrada Capricho en y la segunda sólo tenía el simple encabezado de Molto passionato.



La Rapsodia no. 1, de carácter enérgico y dramático, indicada con un Agitato, tiene una sonoridad densa y de gran cuerpo. Esta es conseguida en base a la tensión de las modulaciones armónicas, acordes de extenso rango, figuras expansivas y un énfasis especial en el registro 87



grave. Tiene una estructura ternaria (ABA-Coda) muy amplia, con una sección A que explora dos áreas tonales secundarias, Fa sostenido menor y Re menor. Esta sección en sí misma reproduce la estructura en miniatura de un allegro de sonata. Aquí la sintaxis armónica muestra los procedimientos más avanzados del lenguaje armónico de Brahms; modulando esencialmente a través de relaciones de tercera. Dentro de la primera parte A se puede observar un desarrollo similar al de una sonata allegro ya que primero se presenta el tema principal dramático seguido de otro contrastante cantabile (compás treinta). Después aparece una sección que consiste desarrollos del primer tema (el tema cantabile no se va retomar sino hasta la coda) y que concluye con una cadencia ff. Finalmente se repite el tema principal con algunas variantes armónicas principalmente, como sucede en la recapitulación de una sonata. Para concluir la sección se presenta una especie de codetta que, en función de la forma ABA de la rapsodia, consiste en una transición muy ingeniosa que introduce al carácter dulce y cantabile del tema B. El motivo principal del primer tema de la obra consiste en una negra con puntillo seguida de un singular tresillo en dieciseisavos y es expuesta en la parte A por primera vez en la voz superior. Sin embargo, es característico brahamsiano que este sea expuesto en las voces inferiores estableciendo un diálogo. En este caso, los primeros cuatro compases exponen la melodía en la voz superior, que se encuentra unida por una ligadura de fraseo, mientras que el bajo realiza una importante labor en la actividad rítmica (el motivo de silencio de corchea seguido de tres corcheas ligadas repetido varias veces). También se puede observar una voz intermedia en blancas que armoniza cada acorde. A partir del compás cuatro el bajo retoma el tema principal y, la voz superior, la idea rítmica que la mano izquierda había ejecutado en un principio:
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A partir del compás diez, Brahms concluye el periodo utilizando en el bajo el ritmo de negra con puntillo y corchea, motivo que había sido utilizado al principio de la obra en la melodía del tema principal de la voz superior. Asimismo en los compases trece y catorce las voces superiores enfatizan el motivo de silencio de corchea seguido de tres corcheas. Compases 8-17



Para concluir esta sección del primer tema se añade un material con un carácter menos dramático y más cantabile indicado por un sostenuto sempre. Motívicamente se utiliza la melodía principal a partir del compás veintitrés. Esta pieza nunca realiza una auténtica cadencia sobre la tónica hasta el mismo final de la parte A. Desde el principio constantemente se desarrollan modulaciones que van de la tónica a la dominante para nuevamente regresar a la tónica y finalizar una sección. En el caso del primer tema las modulaciones se dan en relaciones de tercera: de Si menor, a Re menor, Fa menor, Fa sostenido menor y Sol menor en el sostenuto sempre, para modular de una tonalidad a otra siempre se enfatiza la dominante de cada una. En algunas partes se experimentan más modulaciones que el de la dominante. También destacan sus cadencias en la relativa mayor de la tonalidad original, como en el final de este pasaje sostenuto, donde Re mayor (compases veintiocho y veintinueve) funciona como dominante de Sol menor en el que se encuentra la sección y a su vez la relativa mayor de Si menor del tema principal:
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El tema “2” de la parte A en Re menor, es un episodio que inicia lento (continua el sostenuto antes indicado) y tiene una textura que contrasta al principal. En esta parte se puede apreciar claramente el gusto de Brahms por mantener una línea melódica superior, un bajo bien definido y una línea intermedia muy lírica y arpegiada en la parte central. Para su ejecución es importante enfatizar las frases que delimitan cada una de las líneas musicales para no restar importancia a ninguna de ellas: Tema 2. Compases 30-34



La sección que continúa (indicada a tempo) consiste en un desarrollo armónico, melódico y motívico del tema principal expuesto en las voces superiores e inferiores. Además de esto también se retoma material de la sección del tema sostenuto sempre. Por ejemplo, el compás cuarenta y tres es muy similar al motivo del compás veintidós; de igual manera, a partir del compás cuarenta y cuatro se desarrolla el movimiento ascendente del compás veinticinco: Compases 22-23 y 43-44
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Compases 25-27



En esta sección la tensión incrementa cada vez más por medio de las modulaciones que llegan al punto de presentarse por compás, acelera el tempo. Ya después de haber desarrollado los motivos del sostenuto retoma los motivos de la melodía principal, enfatizando primordialmente el tresillo, a tal grado que logra una “descuadratura” en términos de agrupación de frases, semifrases y periodos y cada vez hay un crecimiento de matiz hasta llegar a un ff. Finalmente concluye la parte con gran tensión y fuerza en una cadencia que consiste en escalas a dos octavas de tonalidades que cambian súbitamente (Fa mayor y Fa sostenido mayor). Después aparece el tema aunque experimenta otras modulaciones, las figuras rítmicas y el contorno melódico sigue siendo el mismo. Prácticamente la sección consiste en una recapitulación del tema y, en lugar de coda, adhiere un nuevo material que consiste en una cadencia virtuosa basada en acordes y cinco compases finales que por su carácter preparan la llegada del tema de la sección central B.



La parte B, un interludio en Si mayor, es un excelente contraste a la parte A en términos de carácter, textura y de la relajación armónico-melódica que experimenta. La melodía es bastante lírica, suave y se asemeja a una canción. Esta se lleva a cabo en ambas manos a manera de dueto, además de que la mano izquierda también realiza un acompañamiento arpegiado. Sus motivos provienen del tema “2” de la parte A. Así se puede observar en los compases treinta y dos y treinta y tres, una línea melódica basada en cuatro negras en un compás y una negra dos corcheas y dos negras en el siguiente, como sucede en los primeros compases de B:
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Tema “2”, Parte A (compases 32 y 33):



Parte B (compases 94-98):



Armónicamente se encuentra en Si mayor y presenta modulaciones a tonalidades no muy lejanas y por lo tanto no hay tensión. En esta parte Brahms utiliza una estructura muy irregular: agrupación de cuatro mas cinco compases para delimitar un periodo. Además la distinguen los intervalos de sexta y tercera entre la melodía de las voces intermedias, un ostinato en la voz superior y una bajo que acompaña la melodía en base a octavos que presentan intervalos de octavas y sextas principalmente. Después de este periodo de relajación nuevamente Brahms repite la parte A casi exactamente, lo único que varían son las repeticiones. Finalmente en la Coda aparecen fragmentos del tema “2” de la parte A en la voz intermedia que se encuentra en un rango bajo de la mano izquierda. La voz superior es una línea arpegiada que adorna la melodía del bajo como sucedía en algunos intermezzos, que tienen un carácter casi etéreo y a la vez íntimo, semejante al del “nocturno”.
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A la sección, que se encuentra en la región de la dominante de Si menor, la distingue el bajo pedal en la nota Si, que se conserva hasta el final. La Coda no es una acostumbrada conclusión brillante, virtuosa y dramática como se imagina que terminaría la obra, sino que es lenta y con matiz piano. Entonces vemos que la relación de las partes ABA y Coda es de tensión y relajación. La pieza termina en la singular tercera de picardía, Si mayor. A lo largo de la obra se puede observar que los motivos melódicos y rítmicos están cuidadosamente delineados por una ligadura de fraseo como para enfatizar la temática y el diálogo entre las voces, que es rasgo característico en la música de Brahms. En la mayoría de las partes no ocurre, como es común, que una voz predomina y el resto se subordina realizando un papel de acompañamiento; sino que en su música es importante notar claramente la línea de cada voz desde el principio hasta el final de cada frase resaltando el pensamiento contrapuntístico con el que fue concebida la obra. La mayoría de las veces, la melodía esta delineada por un acorde que se ejecuta en la misma mano, y esta suele encontrarse en la voz superior, por tanto es indispensable no perder de vista la ubicación de la melodía y resaltarla. Aunque se trata de una obra agitada, enérgica, dinámica y llena de saltos de octavas y acordes, este interés melódico es fundamental para facilitar la ejecución. En términos del diálogo temático es importante hacer notar la entrada del tema en cualquier voz que se presente. A parte de este interés melódico y de contrapunto, en términos de armonía hay secciones donde las modulaciones deben presentar cierto contraste en carácter y matiz. Esto se debe enfatizar aún más en las partes de desarrollo motívico que presentan tensión, mayor dramatismo y un matiz siempre f (por ejemplo, a partir del compás treinta y nueve).



En este caso hay ciertos compases que presentan armonías de dominante que



naturalmente son más tensas que aquellas que presentan cualquier otro grado de la escala. A su vez, se debe tener especial cuidado en los crescendos en estos pasajes que se encuentran
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dentro de un matiz siempre f. Los sf indicados en la partitura, por ejemplo en el compás cincuenta y tres, facilitan esta dinámica de tensión. El pedal es un factor importante para delinear frases y dar cierta continuidad a la sonoridad que se va creando en algunos pasajes donde se realizan varias dinámicas. Por ejemplo, en el compás dieciséis ambas manos ejecutan corcheas con staccato en matiz p, sin embargo en el primer tiempo es importante que la resonancia del bajo con matiz f continúe en todo el compás. En este caso el pedal no sólo contribuye en esta dinámica, sino que en términos de sonoridad le da más color al pasaje y contribuye en crear una atmósfera del carácter intenso y misterioso del pasaje. El pedal también es indispensable en la parte melancólica del tema “2” para crear una atmósfera íntima semejante al nocturno ya antes definido. De igual manera es un factor de brillantez en la parte B. La obra es siempre Agitato, aún en las partes cantabile y hasta cierto punto dulces hay signos de tensión. Para conservar este carácter la melodía debe ser ejecutada con mayor intensidad y profundidad y el tempo debe conservarse lo más constante posible aún en pasajes que presentan ciertos signos de rubato (compás treinta y siete).
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Notas 1. Edward Marxen había sido estudiante de Ignaz Seyfried (1776-1841), pupilo de Mozart (17561791). 2. Las habilidades para transportar tonalidades fue uno de los mejores legados de Marxen que Brahms pudo obtener. Ya es conocida la anécdota de cuando en uno de los conciertos que Brahms otorgó con el violinista Remenyi, el piano que tenía enfrente estaba desafinado, de manera que Brahms transportó la parte entera de piano medio tono arriba para coincidir en sonido con el violín. 3. Thuleen, Nancy. “Ein deutsches Requiem: Conceptions of the Mass. “Essays, Papers and Writings” April 1998 http://www.nthuleen.com/papers/415brahms.html 4. Brahms presentó la primera versión para cuerdas a su amigo Joachim quien le comentó que era extremadamente difícil y podría no sonar claro. La naturaleza y carácter de la obra demandaban el dramatismo y densidad que se pueden encontrar en el piano. Al siguiente año, después de que ambos discutieron la obra, se realizó la versión para dos pianos y finalmente el quinteto para piano, del cual Joachim dijo. “la pieza es una obra maestra de la música de cámara, de un tipo que no hemos visto desde 1828”.
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