BRAHMS Y LA MUSICA DEL SIGLO XX *

J. Peter Burkholder

“Johannes Brahms es un compositor modemo entre los modemos; su Sinfonia en do
menor €s una notable expresion de la vida intenior de osta €poca tan inquicta, introvertda
y exageradamente seria () Sin embargo, nos atrevemos a poncr en duda que ¢l autor de
esta obra sea merecedor de un pucsto junto a Beethoven, o cerca de el.”

Boston Daily Advertiser, 18 de encro de 18781

Tradicionalmente Brahms ha sido considerado como un militante de la
retaguardia musical, en pugna contra todo progreso tecnico o estilistico. Los
intentos de cambiar esta negativa imagen han sido muchos, vy entre cllos desta-
can particularmente los de Arnold Schonberg, autor del articulo  titulado
“Brabms, el Progresista” y un reciente ensayo del historiador de la cultura
Peter Gay, autor de un libro sobre ¢l modernismo aleman. ? Los argumentos
esgrimidos por estos autores, segun los cuales Brahms debena ser considerado
un progresista musical, y, por lo tanto, un compositor moderno para su tiecm-
po, tienen algo de provocacion, como han de tenerlo los textos de la historia
revisionista, aunque continuan siendo incompletos por su falta de compren-
sion de la auténtica dimension del modernismo en el campo especificamente
musical. Lejos de militar en las ultimas filas del progreso, Brahms bien puede
ser caracterizado como el mas moderno y, desde luego, €l mas imitado de los
compositores de finales del siglo XIX: Brahms es el compositor cuyo enfoque
de la musica se ha convertido en el mas caracteristico entre las ultimas genera-
ciones de compositores. Brahms es la influencia individual mas importante con
que cuenta la musica clasica del siglo XX. Y no so6lo por sus consecuencias
sobre el resultado sonoro de musicas posteriores: también ha marcado la pro-

* Brabms and Twentieth-Century Classical Music. Nineteenth-Century Music VIII/1
(verano 1984), pags. 75-83.

1. La cita proviene del Lexicon of Musical Inventive: Critical Assaults on Composers
Since Beethoven’s Time, de Nicolas Slonimsky (Seattle y Londres, 1965. 2* edicion), pag. 68.

2. Vease Brabms the Progressive de Amold Schonberg, en Style and ldea: Selected Wri-
tings of Arnold Schonberg, ed. Leonard Stein, (Nueva York, 1975), pags. 398-441. Este ensayo apa-
recio por vez primera en la primera edicion de Style and Idea. de 1950, y esta parcialmente basado
en un homenaje radiofonico que Schonberg hizo en 1933 con ocasion del centenario del nacimien-
to de Brahms. Véase también el capitulo Aimez-vous Brabms?: On polarities in Modernism en
el libro de Peter Gay Freud, Jews and Otber Germans (Nueva York, 1978), pags. 231-56.
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pia concepcion del arte musical, la actitud estética de los compositores, las razones ultimas
del acto de escribir musica, € incluso la forma en que los compositores valoran su €xito o su
fracaso artistico.

Las historias de la musica de finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX se han esfor-
zado en explicar la variable importancia otorgada a cada uno de los parametros musicales en
¢l curso de la historia. La armonia y la melodia, dos elementos que tradicionalmente eran
interdependientes y que contribuian a crear esa sensacion de hallarse “en una tonalidad”, fue-
ron usados frecuente ¢ intencionalmente a finales del siglo XIX de un modo que debilitaba la
tradicional relacion mutua, con ¢l fin de conseguir un determinado efecto emocional o drama-
tico. Los textos convencionales de historia coinciden en apuntar que este cambio fue decisi-
vo, llegandose a hablar del “desmoronamiento” o “desaparicion” de la tonalidad, como si la
musica tonal hubicra dejado de ser compuesta, interpretada o comprendida.

Esta “desintegracion de la tonalidad”™ se ha dado por inevitable. Segun esta version de
los hechos, los compositores de una generacion que comprendena figuras como Mahler,
Schonberg y Scriabin, no habrnan tenido otro remedio que evolucionar hacia la cromatizacion
total, siguiendo un camino tonal que ya estaba trazado para cllos desde tiempos de Bach y
Mozart. 3 Entre los creadores de finales del siglo XIX, Wagner ocupa un lugar privilegiado en

3. Vease, por cjemplo, la obra de Eric Salzman Twentieth-Century Music: An Introduction (Engelwood
Cliffs, 1974. 2" edicion), pag. 32: “El desarrollo de la afinacion temperada, €l cromatismo y 1a modulacion hizo posi-
ble el nacimiento historico de la tonalidad funcional de los siglos XVII y XVIII y la destruccion de la misma en el siglo
XX; de este modo la tonalidad contenia en st misma desde el principio la semilla de su propia destruccion.” Esta pre-
suncion del desarrollo del cromatismo total como resultado inevitable de lo que sucedio anteriormente puede tener
su origen en las justificaciones de Schonberg y su entorno, si s que no cxistia antes. Refleja tanto una sensacion de
crisis, como la actitud del “martir” que debe seguir un camino en contra de la propia voluntad. Comparese la discu-
sion de Anton Webern sobre los “caminos que llevaron inevitablemente a la composicion dodecafonica™ (pag. 43) y
su afirmacion de que la musica de Bach “sembro las fatales semillas™ para la disolucion final de la tonalidad, y que
“con las armonizaciones de corales de Bach, la tonalidad sufrio un severo golpe™ (pags. 36-37), en The Path to Twel-
ve-Note Composition y The Path to New Music, publicados conjuntamente como The Path to New Music (ed. Willy
Reich, trad. ing. Leo Black [Bryn Mawr, 1963]): comparese tambien la conclusion de Theodor W. Adorno sobre ¢l
“agotamiento” de los recursos musicales del pasado en un proceso historico “irreversible™ (/mberent Tendency of
Musical Material, Philosophy of Modern Music, trad. ing. Anne G. Mitchell y Wesley V. Blomster [N. York, 1973],
pags. 32-37).

Schonberg caracterizaba el surgir de la atonalidad como “suceso inevitable™ casi desde el inicio de esta corrien
te. En las notas de programa del estreno de sus Piezas para piano op. 11,y sus Quince Poemas op. 15, incluye el
comentario siguiente: “parece pertinente subrayar (...) que me veo arrastrado en esta direccion, no porque mi inventiva
0 técnica sean inadecuadas, ni por desconocimiento técnico de la estética hoy imperante, sino por obedeciencia a un
dictado interior mas fuerte que cualquier educacion musical recibida: me limito a seguir un proceso creativo natural,
mas poderoso que mi educacion artistica™. Citado por Willy Reich, en Schonberg: A Critical Biography, trad. ing. Leo
Black (Londres, 1971), pag. 49. Véase también la presentacion que hace Leo Treitler de las distintas interpretaciones
que han dado los historiadores sobre la musica del siglo XX, en The Present as History. Perspectives of New Music
7/2 (1969), pags. 1-58; insiste particularmente en el hecho de que los historiadores han adoptado docilmente la vision
que Schonberg tenia de si mismo y de su relevante lugar en la historia de la musica (pags. 38 y siguientes).

73



MONOGRAFICO

tales textos, que consideran las disonancias prolongadas, las resoluciones retardadas y el cro-
matismo anhelante de Tristan und Isolde como preludios del cataclismo que se avecinaba.
Era casi habitual dejar de lado a Brahms, ya que se pensaba que éste libraba una batalla, perdi-
da de antemano, en defensa de las formas y valores musicales “clasicos”, frente al avance del
nacionalismo y la musica programatica. Segun la opinion imperante, despucs de este GOr-
terddammerung de la tonalidad, se habria hecho virtualmente imposible escribir musica tonal
seria, y los compositores del siglo XX habnan estado siempre tanteando en la oscuridad, en
busca de nuevas maneras de ordenar las notas en su musica. Una reciente v celebrada biogra-
fia de Alban Berg resume lo que denomina “la catastrofe”™ en una sola frase: “La desintegracion
de la tonalidad fue inevitable; sin embargo, ha dejado al vacio que toda la musica del siglo XX
no ha sido sino la busqueda de algo satisfactono que ocupe su lugar”™.

Esta opinion ¢s, como mucho, parcialmente valida. No obstante, s¢ ha llegado a con-
vertir en un autentico dogma, una explicacion aparentemente satisfactonia de ¢como se ha lle-
gado a escribir lo que hoy aceptamos como “musica modema”™. Este dogma tiende a centrar ¢l
intercs de eruditos y cientificos en la evolucion de las relaciones tonales por encima de cual-
quier otro elemento musical y eclipsa otras tendencias compositivas mas modernas que no
dan prioridad absoluta a la manipulacion tonal (entendida como ordenacion de las alturas o
frecuencias). Este enfasis en la evolucion de la propia tecnica musical, divorciada de un enten-
dimiento de los contextos para los que la musica fue creada, oculta la verdadera crisis de la
composicion musical de este periodo; una crisis no tanto de lenguaje, como de propuestas
esteticas.

La defensa que hace Schonberg en favor de Brahms en Brabms el Progresista se for-
mula en términos puramente técnicos, resaltando sus “contribuciones a un lenguaje musical
sin restricciones”, 5 que se basaria en la presencia de frases irregulares, un sentido de la inno-
vacion armonica, cierta saturacion motivica y la evitacion de repeticiones textuales -un len-
guaje que claramente influencio el del propio Schonberg-. ¢ Peter Gay sigue a Schonberg en
su intento de resolver la aparente paradoja entre la acogida dispensada a Brahms en el siglo

4. Karen Monson, Alban Berg (Boston, 1979), pag. 65. Comparense estas palabras con las de Webemn en The
Path to Twelve-Note Composition (nt. 3): “Hoy examinaremos la tonalidad en sus ultimos estertores de agonia. Quie-
ro demostraros que la tonalidad ya esta realmente muerta™ (pag. 47). “Con todo esto, nos acercamos a la catastrofe;
... musica escrita por Schonberg que ya no tiene tonalidad™ (pag. 48).

5. Brabms the Progressive, pag. 441.

6. La consideracion que hace Schonberg de Brahms como modelo para su propia musica es patente, por
ejemplo, si comparamos la disertacion de Schonberg sobre Brahms en Brabms the Progressive, con la explicacion de
Berg sobre el Primer Cuarteto de Cuerda de Schonberg en el articulo titulado ;Por qué es tan dificil de com-
prender la miisica de Schonberg?, trad. ing. Anton Swarowsky y Joseph H. Lederer, en Music Review n° 13
(1952), pags. 187-96; este articulo aparecio originalmente en 1924, nueve anos antes de la primera version, radiofoni-
ca, del articulo de Schonberg.
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XIX, cuando su obra era considerada dificil € intelectual, y lo que €l imagina seria su reputa-
cion actual: una musica dulce, sentimental y romantica. Nuestra apreciacion de Brahms es
resultado de una larga familiaridad, segin Gay: “Las radicales innovaciones armonicas y ritmi-
cas que Schonberg advierte en la obra de Brahms han sido, con el tiempo, asimiladas por la
corriente dominante del gusto musical; lo que antano desconcerto y dejo perplejos a los oyen-
tes, ahora entra con suavidad, casi con languidez, por nuestros oidos™. 7 Desarmando la ima-
gen de Brahms tanto de modernista “dificil” como de anticuado seguidor de Beethoven, Gay
llega finalmente a la conclusion de que la modernidad no esta tan alejada de la tradicion
como se¢ suele pensar; no €s tanto una creacion de algo nuevo partiendo de la nada, como la
selectiva reinterpretacion de elementos ya existentes en la tradicion, conciliando ¢l presente
con ¢l pasado cercano y el mas lejano.

A este respecto Gay va claramente bien encaminado, ya que tal sintesis de pasado y
presente es ciertamente lo que Brahms buscaba en su musica, y tambi¢n lo que perseguia
Schonberg. Pero si revisamos nuestro concepto de modernidad, Gay resulta no ser suficiente-
mente critico: tal como le sucedia a Schonberg, no logra escapar del terreno del lenguaje
musical para considerar la musica en su contexto social. No se detiene a preguntarse por qué
“desconcertar” y “dejar perplejos” a los oyentes constituye ¢asi una motivacion inherente a la
musica moderna (incluso cuando utiliza la temprana acogida a la musica de Brahms como
argumento en favor de la modernidad del compositor. Tampoco considera por qué la musica
de Brahms, Dvorak y Chaikovsky -la primera generacion cuya estética se denomino “moder-
na” en el sentido actual de la palabra- ya no se considera “moderna”, y sin embargo la musica
de la generacion siguiente, la de Schonberg, Ives y Stravinsky, sigue siendo “moderna”, “des-
concertante” y “extrana” desde que se escribiera hace ahora setenta y cinco anos).

Me gustaria redefinir la modernidad en musica, y que el punto de partida de dicha
modernidad fuera Brahms. Lo moderno en musica no es idéntico a la evolucion de las técnicas
musicales. Tratar la historia de la musica de nuestro siglo como una mera sucesion de innova-
ciones técnicas -cosa por cierto no poco comun- es trivializar la musica y lo que experimen-
tamos en las salas de concierto, mientras ponemos en un pedestal la innovacion por la innova-
cion. 8 Lo mas importante en la musica de los ultimos cien anos no son sus innovaciones, sino
su ethos de crisis, una crisis que se materializa primordialmente en la relacion de la musica

7. Gay, Brabms, pag. 254. La reputacion actual de Brahms a la que Gay se refiere es la mas popular; no es,
desde luego, el prestigio del que Brahms disfruta entre musicos entendidos y aquellas personas que han tenido tiem-
po de reflexionar sobre la perspectiva de Schonberg.

8. Los ejemplos de este tratamiento no son nada dificiles de encontrar. Los textos recientes de Reginald
Smith Brindle sobre la musica desde 1945 (The New Music: The Avant-Garde Since 1945 [Londres, 1975]), asi como
los de Paul Griffiths (Modern Music: The Avant-Garde Since 1945 [N. York,1981]) limitan sus contenidos a la van-
guardia, tal como indican sus titulos. Peter Yates, autor de uno de los recorridos mas frescos por la musica moderna
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nueva con la musica del pasado, la tradicional musica de concierto. Quisiera redefinir la
“musica moderna” como la musica escrita por compositores obsesionados con su pasado
musical y con el lugar que quieren ocupar en la historia de la musica, compositores que se
esfuerzan en emular a los que llamamos “grandes maestros™ de siglos anteriores, compositores
que miden el valor de su propia musica con los mismos criterios del pasado. El termino
“moderno” es apropiado para esta musica, ya que tanto los compositores como los oyentes
escuchan la musica en relacion con el pasado y son conscientes de la modernidad de la
misma. La conocidisima dificultad y distancia que en ocasiones separa la musica modernista
del publico es consecuencia directa de la obsesion de este con ¢l pasado. A los compositores
modemos les preocupa mas el valor de la musica en relacion con un ideal abstracto, que la
accesibilidad o comunicacion directa con ¢l publico actual.

La esencia del modermnismo no reside en la creciente cromatizacion del lenguaje musi-
cal, sino en la siempre cambiante funcion social de la musica. Durante ¢l siglo que transcurrio
desde las obras de madurez de Mozart hasta las de Brahms, ¢l concierto publico dejo de ser
plataforma de presentacion de obras de compositores vivos para COnvertinrse ¢n una especic
de musco sonoro, que exibina las obras de arte de generaciones anteriores. ¥ Mozart escribia
para contentar a todos los sectores de su publico, desde ¢l oyente no instruido hasta ¢l mas
entendido, en tanto que los compositoresinterpretes virtuosos de principios del siglo XIX
sacrificaban los valores musicales apreciados por los entendidos en aras de un €xito inmediato
y un atractivo espectacular. Como reaccion, los musicos serios volvieron la mirada hacia
Beethoven, Mozart, Haydn e incluso J.S. Bach, desafiando los alardes de los virtuosos con lo
que ellos consideraban musica “clasica”™ por excelencia, obras maestras de los grandes compo-
sitores cuyo valor era imperecedero. Una nueva seriedad se fue apoderando de las salas de
concierto, los conciertos comenzaban a parecerse a una muestra de museo, llena de eruditas
notas explicativas, y surgio lo que hoy conocemos por “apreciacion musical”, el arte de escu-
char la musica como actividad aprendida, y no innata. Los que buscaban el entretenimiento
por encima de la erudicion musical ya no eran bien vistos en la sala, y la musica de entreteni-

(Twentieth Century Music: Its Evolution from the End of the Harmonic Era into the Present Era of Sound |N.
York, 1967]), excluye deliberadamente de su estudio a compositores “cuyas composiciones, por muy valiosas que
éstas fueran, no contribuyeron a la evolucion musical™ (pag. xiii).

Incluso las mejores historias generales de la musica del siglo XX, la de Eric Salzman y la de H H. Stuckensch-
midt (Twentieth Century Music, trad. ing. Richard Deveson [N. York y Toronto, 1969]), dedican su espacio casi
exclusivamente a nuevos estilos y enfoques musicales desarrollados por compositores que van desde Schonberg y
Bartok a Cage y Stockhausen. La musica del siglo XX que mas se escucha en las salas de conciertos -incluidos Sibe-
lius, Rachmaninov, Ravel, Prokofiev, Shostakovich, Gershwin, Copland. Britten y otros- recibe un tratamiento, en el
mejor de los casos, somero.

9. El proceso por el cual esto sucedio, brevemente resumido aqui, es ampliamente documentado por William
Weber en su articulo Mass Culture and the Resbaping of European Musical Taste, 1770-1870 en Internatio-
nal Review of the Aesthetics and Sociology of Music n” 8 (1977), pags. 5-21.
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micnto - 1o que ahora considerariamos musica “pop” -se refugio en los “music halls”, los caba-
rets y los conciertos de musica “popular”-. Solo los oyentes instruidos, los buenos conocedo-
res de la musica dieciochesca, permanecieron en las salas de conciertos.

Se entendia que la musica que se interpretaba en las salas, cualquiera que hubiera sido
su proposito original, era, o aspiraba a ser, “clasica”. Las obras mas antiguas eran interpretadas,
no como forma elitista de entretenimiento -quizas si lo fuera en sus comienzos- sino como
obras de arte que habian superado ¢l paso del tiempo y que eran por su propio valor merece-
doras de admiracion y estudio. Se esperaba que las obras nuevas escritas especificamente para
¢l museo-sala de concierto desempenaran la misma funcion que las obras maestras ya consa-
gradas. Cada obra, antigua 0 nueva, era una picza de musco, y tenia que satisfacer tres requisi-
tos basicos: 1) formar parte visible de la tradicion de la musica seria y culta; 2°) poder ser
escuchada y analizada hasta llegar a hacerse familiar para ¢l entendido; y 3%) proclamar una per-
sonalidad musical individual, suficientemente diferente de las otras obras de la coleccion como
para justificar su inclusion y no tan distinta como para excluirla enteramente. 10

Se debe recalcar que la creacion de obras musicales que perdurasen en el tiempo
nunca habia sido la unica, ni siquicra la primordial meta de la composicion. El siglo XIX vio
por primera vez la figura del entendido que pretende disfrutar de un concierto o recital, com-
pletamente desligado de cualquier ritual eclesiastico, cortesano o comercial. La sensacion de
crisis imperante en la musica desde finales del siglo XIX hasta nuestros dias fue provocada por
¢l concepto del “arte por el arte” aplicado a la musica, y por la competencia que 10s composi-
tores vivos -excluidos muchas veces de las salas de concierto- sufrian, no solo con respecto a
la musica de las dos generaciones anteriores, sino con la musica redescubierta del renacimien-
to y barroco. En cierta medida, fue una crisis de estilo: segun se iba conociendo mejor la musi-
ca antigua, se iba ampliando progresivamente la gama de recursos interpretativos y compositi-
vos. Lo que tenian en comun las piezas en un concierto ya no era un solo estilo, sino la
condicion comun de clasicos imperecederos. Como reaccion a tal diversidad de resultados
sonoros y planteamientos esteticos, el lenguaje musical comun de los compositores del siglo
XIX se diversifico en dialectos individuales. Los cambios rapidos y radicales de estilo que
caracterizan los ultimos cien anos fueron el resultado de esta fragmentacion del lenguaje musi-
cal, en mucha mayor medida que los cambios producidos por las propias tensiones evolutivas
en el seno del propio lenguaje musical.

10. Tomo esta definicion de mi ensayo Museum Pieces: The Historicist Mainstream in Music of the

Last Hundred Years en Journal of Musicology 2 (1983), pags. 115-34, donde bosquejo una perspectiva mas gene-
ral del papel de la sala de conciertos en relacion a las corrientes de la historia musical moderna. La definicion aparece

en la pag. 119.
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Brahms, nacido en 1833, maduro artisticamente en ¢l momento en que la transforma-
cion de la sala de conciertos en museo cultural se encontraba en su ultima fase. El repertorio
de musica de concierto que escuchaba y la musica para piano que estudiaba en su infancia
incluia tanto a los “clasicos” recuperados, como a los virtuosos contemporancos. Thalberg y
Hertz convivian junto a Bach y Beethoven. Después de conocer a Liszt y Schumann en los ini-
cios de los anos 1850, Brahms se desligo de la vanguardista “Nueva Escuela Alemana”, seguido-
ra de la obra de Liszt, y decidio emular a los clasicos, guiado en parte por Schumann. Desde su
juventud hasta su vejez, Brahms dedico parte de su tiempo a coleccionar y transcribir musica
anterior a €l, estudiando las técnicas formales y contrapunusticas, asi como la utilizacion musi-
cal de la lengua alemana que habian hecho sus grandes predecesores. Sus propias obras refle-
jan este estudio: la musica coral se nutre de modelos de los siglos XVEXVI (Palestrina, Eccard,
Schitz, Handel y Bach), mientras que la musica instrumental toma como modelos mas promi-
nentes a Schumann y Chopin de entre la generacion de sus profesores, a Beethoven y Schubert
de la generacion anterior, y a los grandes compositores alemanes del siglo XVIIL

Brahms veia en estos predecesores modelos utiles para su propia musica, por considerar
que resolvian problemas intnnsecamente musicales con soluciones que cran nucvas para ¢l. No
le interesaban como meras figuras historicas <a la manera de los historiadores culturales y musico-
logos-, sino como musicos, tal como un compositor se interesa por la obra de un colega. Vio que
tenian mucho que ensenarle, y buscaba afanosamente aquello que podia aprender de cllos, consi-
derando los problemas musicales que ellos habian resuelto como problemas contemporancos.

El conocimiento profundo de Brahms de la musica del pasado le permitio recrear viejas for-
mas, desde la familiar sonata a la practicamete arrumbada chacona, y darles ¢l mismo tratamiento
formal organico que les habian dado Mozart y Bach. A pesar de lo mucho que estudio, no hay
nada de académico en la musica de Brahms. Esta suena mas singularmente distinta de la de sus
coetancos que la de cualquiera de los compositores de este periodo. Y esta singularidad vino pre-
cisamente como resultado de sus diversas influencias y de su voluntad de combinarlas libremente,
integrando procedimientos de tradiciones radicalmente dispares en sus propias obras nuevas.

Un ejemplo bien ilustrativo de esto es la famosa chacona final de su Cuarta Sinfonia
(1885). El modelo mas cercano de esta obra es la Chacona para violin solo de Bach, que
Brahms habia transcrito en 1877 para piano, y para la mano izquierda sola. Hay mucho en
comun entre estas dos piezas: '' ambas son movimientos finales de obras de multiples movi-
mientos; ambas estan en tonalidad menor y en tiempo ternario lento; las variaciones de ambas

11. En tanto que la chacona para violin solo de Bach sirve en apariencia como modelo para gran parte de los
detalles de estructura y motivo, el bajo de la chacona de Brahms tiene en si una fuente diferente. Segun Richard
Specht, Brahms adapto la linea de bajo de la ciaccona del final coral de la Cantata n° 150 de Bach (Nach Dir, Herr,
verlanget mich), duplicando su longitud e introduciendo una nota de paso cromatica. Esta documentado que varios
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estan agrupadas en pares; cada chacona consta de tres secciones, de las cuales la seccion
intermedia esta en el relativo mayor; dentro de cada seccion se da un incremento de la activi-
dad ritmica; las secciones estan articuladas por una reaparicion de la idea y textura iniciales; la
linea del bajo y la melodia principal son libremente variadas; hay varios detalles de figuracion
que ambas piczas comparten, tales como los valores ritmicos con puntillo, el “bariolage” y una
tendencia de los motivos a comenzar algo después de la parte fuerte de compis. 12

Pero existe otro modelo que tambien explicana la génesis de este movimiento, menos
obvio tal vez que la chacona de Bach, pero igualmente decisivo: la Froica de Beethoven, la
primera y una de las pocas sinfonias que presenta unas variaciones como movimiento final.
Tanto en las variaciones de Beethoven como en las de Brahms, la linea del bajo es inicialmente
presentada en los registros medio y superior, para ser situada mas tarde en ¢l registro inferior;
ambos movimientos constan de tres secciones y hacen un pequeno guino a la forma sonata al
incluir un desarrollo y una reexposicion; dentro de cada seccion, hay una intensificacion de la
actividad ritmica; y ambos movimientos cierran con una coda sinfonica en un tempo mas rapi-
do, que empicza con un recuerdo del inicio del movimiento, para desarrollar después el mate-
rial tematico en una forma nueva, muy alejada de la rigidez que imponen las frases de ocho
compases que conforman el tema.

En términos algo mas generales, puede decirse que Brahms toma la gracia melodica, el
ornamento y cromatismo de Mozart y Chopin, los procedimientos orquestales de Schumann, y
algo de la concepcion de la chacona de Couperin. El resultado final es un Brahms puro. En su
cleccion como modelo de dos obras muy solidas musicalmente, pero algo inusuales y de muy
distinta €poca, Brahms logra evitar una mera imitacion; su voz propia es reconocible incluso
cuando su deuda es muy evidente. Este movimiento se erige como optimo ejemplo de una
pieza escrita para el museo-sala de conciertos: modelado sobre obras de importantes compo-
sitores clasicos, participa visiblemente de la tradicion que representan; su valor es imperece-
dero; sus excelencias son mas patentes con la familiaridad y el estudio detenido; y su persona-
lidad es inconfundible. Resulta a un tiempo tradicional y fresco, antiguo y futurista. Escrito en
emulacion de los valores musicales de Schumann, Beethoven y Bach, su aspiracion a conver-

tirse en “clasico” es incuestionable.

anos antes de componer su ultima sinfonia, Brahms toco esta ciaccona coral para Hans von Biilow y sugirié que el bajo
podria ser apropiado para una chacona orquestal. (Ver Richard Specht, Jobannes Brabms, trad. ing. por Eric Blom
[Londres, 1930], pag. 270). Aunque la cantata de Bach sirvio como modelo para la linea del bajo, no parecen existir
otras similitudes en cuanto a melodia, figuracion, textura o estructura entre la ciaccona coral y la chacona de Brahms.

12. El paralelismo en la figuracion parece bastante deliberado. El ritmo inicial majestuoso de negra con punti-
llo de la Chacona de Bach aparece en la cuarta variacion de la de Brahms, en el punto en el que el ostinato de chaco-
na ocupa finalmente su puesto legitimo en el bajo; las variaciones que siguen se corresponden exactamente en figura-
cion con variaciones de la chacona de Bach.

79



MONOGRAFICO

No nos es dificil hallar otros ejemplos de la sintesis brahmsiana de dos o mas estilos aje-
nos. Imogen Fellinger ha senalado que sus movimientos en forma de variacion, desde las
Variaciones sobre un tema de Hdndel (1861) hasta el movimiento final de la Cuarta Sinfo-
nia, se basan tanto en €l modelo de variacion de Bach, donde cambios melodicos continuos
ornamentan un bajo inalterable, como en €l modelo de Beethoven, cuyas variaciones tratan la
armonia y €l ritmo con la misma importancia que la melodia. 3 Estos dos modelos, al igual que
las variaciones del Brahms maduro, se encuentran a anos luz de las sencillas variaciones sobre
un tema tipicas de los compositores del siglo XIX, y del propio Brahms joven. Los estudios
que hizo Brahms de contrapunto y fuga barrocos le indujeron a introducir efectos contrapun-
tisticos en geéneros a los que ¢l contrapunto de escucla resulta verdaderamente ajeno, como
lo son ¢l Vals y el Lied. ' Las investigaciones de Virginia Hancock documentan ¢l interés de
Brahms por coleccionar y estudiar la musica coral antigua, v la utilizacion que hacia de ésta
en sus propias obras corales (frecuentemente empleaba tecnicas adaptadas de modcelos tanto
renacentistas como barrocos). '

Entre los mas interesantes estudios llevados a cabo recientemente sobre la relacion de
Brahms con sus modelos, cabe destacar un trabajo presentado por David Lewin durante ¢l
Congreso Internacional sobre Brahms en Washington, 1983, en ¢l que aporta varios ejemplos
de la inspiracion del compositor en musica anterior a €l ' En los compases iniciales del Cuar-
teto de cuerda en do menor op. 51 n°l (1873), hay una frase temdtica caracteristica del
periodo medio de Beethoven (en la que “se expone un modelo motivico, se repite, se desa-
rrolla y diluye, conduciendo a una cadencia™), que se yuxtapone con una larga prolongacion
de la dominante, tipicamente mozartiana. Lewin cita varios otros procedimientos que tam-
bi¢n derivan de estos compositores. Incluso aventura que Brahms podria haber conocido teo-
rias musicologicas de su €poca sobre la mensuracion Franconia y haberlas aplicado a su
Intermezzo en mi menor op. 116 n° 5, combinando el empleo de los antiguos modos ritmi-
cos con un tratamiento de la disonancia propio del siglo XIX. Como dice Lewin, “Es dificil
imaginar una sintesis dialéctica de elementos musicales tan contradictorios y tan distantes his-
toricamente”.

13. Brabms und die Musik vergangener Epocben. en Die Ausbreitung des Historismus iiber die Musik.
Aufsdtze und Diskussionen, ed. Walter Wiora (Regensburg. 1969), pag. 152.

14. Véase la explicacion de Ludwig Misch sobre el contrapunto, el canon y la disminucion en los Lieder de
Brahms, en Kontrapunkt und Imitation im Brabmsscben Lied en Die Musikforschung 11 (1958), pags. 15560.
Como subraya Fellinger en Brabms und die Musik vergangener Epochen (pag. 151), la op. 39 n” 16 es un vals en con-
trapunto invertible para piano a cuatro manos, el tltimo de una serie de valses inspirados en el modelo schubertiano.

15. The Growth of Brabms’s Interest in Early Choral Music, and its Effect on bis own Choral Com-
positions, en Brabms: Biographical, Documentary and Analitical Studies, ed. Robert Pascall (Cambridge, 1983),

pags. 27-40; y Brabms’s Choral Compositions and His Library of Early Music (Ann Arbor,1983).
16. Brabms, His Past, and Modes of Music Theory, publicado en Brabms Studies, ed. G. Bozarth.
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Pero el aspecto mas radical de la musica de Brahms es su encuentro frontal con el reto
de escribir musica para un publico que era buen conocedor de las tradiciones del pasado. Este
reto ha constituido la preocupacion central del compositor de musica seria desde su epoca.
Los fines de la composicion llegaron a ser paradojicos: los compositores trataban de escribir
una musica que encajase bien en una tradicion plagada de cada vez mas -y mis envejecidas-
obras maestras, exigiendo de cada una de las nuevas composiciones una participacion visible
en esa tradicion, y, al mismo tiempo, una proclamacion de su propia singularidad. La solucion
de Brahms, como subraya Lewin, fue dialéctica, por cuanto que oponia teécnicas y estilos
musicales nuevos y antiguos, y ademas jugaba con la peligrosa tension entre emulacion y ori-
ginalidad. Brahms hallo su sitio en la tradicion y su propia voz en la musica mediante una rein-
trepretacion selectiva de la musica ya existente, intensificando, combinando y transformando
lo que €l consideraba valioso en la tradicion musical. Su originalidad debia mucho a los présta-
mos que utilizaba, y las riquezas que atesoro procedian en buena medida de sus “saqueos” del
acervo musical del pasado.

Una dialeéctica de esta indole no esta del todo exenta de un sentido de la critica musi-
cal; es como si Brahms escribiera con su musica un comentario sobre su propia experiencia
como musico, 0 como si, dada su vastisima formacion, hiciera una profunda reflexion sobre la
totalidad de la tradicion musical anterior. En sus escritos sobre la conversion brahmsiana de
las caracteristicas de la forma sonata de Schubert en formas mas tradicionales estructuradas,
segun los moldes de Mozart y Beethoven, James Webster observa que, gracias a su yuxtaposi-
cion estructural, “el propio Brahms construyo un solido cimiento para el analisis y la critica de
las formas de Schubert.” 7 Lo mismo es valido para los otros usos que Brahms hace de musica
anterior como fuente o modelo para su propia musica. La musica de Brahms se nos presenta
en dos niveles: en un primer nivel para el oyente con menor formacion historico-musical,
como obra musical independiente en forma abstracta, y en un segundo nivel para el musico o
estudioso, como una glosa de una obras, estilos, géneros o técnicas del pasado. '® Si se escu-

17. Schubert’s Sonata Form and Brabms’s First Maturity (I). en Nineteenth-Century Music T1/111
(1978), pag. 20 (Quodlibet n° 7 pags. 5882).

18. En un articulo sobre “las influencias™, Charles Rosen examina varios pasajes de Brahms que glosan ciertas
obras de Beethoven y Chopin, y comenta: “Este tipo de alusion es analoga a las citas de Horacio que hacian los poetas
en los tiempos de Pope.* Creaba un vinculo personal entre el poeta y lector culto -o €l compositor y musico profesio-
nal- excluyendo al lector u oyente comun. También presupone la existencia de un estilo clasico previo, 1a aspiracion
a recrearlo, y un reconocimiento de que tal recreacion ya no es posible en condiciones de inocencia o simplicidad. El
control de estilo ya no es ahora solamente deseado, sino ademas consciente™. Véase mfluence: Plagarism and Ins-
piration en Nineteenth-Century Music IV (1980), pag. 96. Se podria anadir que tal musica no solamente admite su
dependencia de musica anterior, sino proclama hasta cierto punto su superioridad sobre ésta, requiriendo un nivel
mas profundo de comprension que el propio texto glosado, al tiempo que va dirigida a un oyente mas preparado para
comprender su verdadero sentido.

* [N. del T_: se refiere a Alexander Pope, agudo satirista inglés, 1688-1744].
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cha de esta altima manera, la musica de Brahms abarca en si toda su conocimiento de la histo-
ria musical europea precedente, un resumen tan imponente €n su alcance como incomprensi-
ble sin un entendimiento del pasado que se pretende evocar. Para poder disfrutar plenamente
de la musica Brahms, hay que llegar a saber tanto sobre musica como ¢l propio compositor -y
€sta no €s una tarea facil-.

Por su naturaleza dialéctica, su importancia cntica, v su intento de no desplazar a los
clasicos, sino unirse a cllos, la musica de Brahms ha constituido €l modelo mas importante
para los compositores de los ultimos cien anos, cuestionado solamente por algunos de los
mas influyentes movimientos de vanguardia posteniores a la Segunda Guerra Mundial. ' Los
compositores modernos se han encontrado las mismas premisas paradojicas que Brahms y
han llegado a la misma solucion, tratando de alcanzar la onginalidad mediante ¢l desarrollo y
transformacion de los conceptos aprendidos en el estudio de la musica ya existente. Como
Brahms, los compositores modernos scleccionan su propio pasado, glosando las tradiciones
musicales que son capaces de abarcar, y una gran parte del significado expresivo ¢ historico
de su musica se debe a la evocacion de la experniencia musical previa del oyente. Su musica,
como la de Brahms, va primordialmente dirigida al entendido, ¢l “oyente ideal”, capaz de
decodificar ese entramado de alusiones que es, en esencia, la musica moderna.

Cada uno de los mas importantes compositores modemnos ha optado por un camino
distinto, teniendo solamente en comun el problema vy la solucion dialéctica de Brahms. Mah-
ler, por ejemplo, fortalecio la tradicion sinfonica austriaca, incorporando las aportaciones de
compositores como Haydn, Bruckner o Brahms, sin desdenar tampoco las influencias de la
musica militar, el canto de los pajaros, las canciones populares y otros tipos de musica que,
para su publico, eran familiares y estaban cargados de significado social y emotivo. A Schon-
berg le gustaba decir que todos los grandes compositores de la tradicion alemana, desde Bach
a Reger, habian sido sus maestros, jactandose de escribir “musica realmente nueva que, basan-
dose en la tradicion, estaba destinada a convertirse en tradicion”. 20 La relacion dialéctica
entre las formas antiguas y la nueva sintaxis musical es especialmente paradigmatica en las
obras seriales de Schonberg. Schonberg reinventa la forma sonata en el primer movimiento de
su Cuarto Cuarteto, en la que encontraremos una “polaridad” de areas “de tonica” y “de

19. Los compositores modernistas procuran perpetuar la tradicion del arte de la musica y reclaman un pues-
to en el seno de esta tradicion. Por contra, los compositores vanguardistas rechazan el pasado, rechazan la concep-
cion de la sala de concierto como miuseo de la miisica, € invitan a sus oyentes a olvidarse de 1a historia de 1a musica y
tomar parte en ¢l momento presente. Su musica pretende hacer lo mismo, buscar el instante, ¢l momento del presen-
te sonoro y rechazar viejos conceptos teleologicos de la musica como el crecimiento organico, la arquitectura sono-
ra o ¢l discurso emotivo. Existen, desde luego, compositores en el siglo XX que no son modernistas ni vanguardis-
tas, y otros que son capaces de escribir misica en ambas corrientes. Esta cuestion es analizada mas profundamente en
mi articulo Museum Pieces, pags. 129-32.

20. National Music (2), en Style and ldea, pag. 174.

82



BRAHMS Y LA MUSICA DEL SIGLO XX

dominante” en sus grupos de primer y segundo tema, unas transiciones “modulatorias”, una
reexposicion “en tonalidad lejana”, y una “segunda reexposicion” en “tonica” en una coda
casi beethoveniana. En la Suite para Piano, inspirada en las suites para clave de Bach, incluye
un intermezzo, €l elemento por excelencia de los ultimos grupos de piezas de Brahms.
Mediante la evocacion de formas musicales tipicas de la tradicion tonal en su novedoso len-
guaje, Schonberg no hace sino sintetizar la tradicion armonica de los siglos XVIII y XIX; igual-
mente, su concepeion del progreso musical intenta caracterizar cada etapa de su quehacer
compositivo como la culminacion de todo aquello que le precedio.

El neoclasicismo de Stravinsky, la musica neobarroca de Hindemith, y ¢l medievalis-
mo de Carl Orff no son otra cosa que modernas interpretaciones del pasado. El significado
-tanto intelectual como emocional- de esta musica depende casi por entero del conocimien-
to previo que tenga ¢l oyente del estilo u obras glosadas. De igual modo, una adecuada com-
prension de la nueva musica serial de Babbit presupone una intima familiaridad con la musica
de la Segunda Escucla Vienesa, la amalgama de elementos estilisticos de toda la tradicion ale-
mana desde Mozart que encontramos en los recientes cuartetos de Rochberg, adquiere su
unico poder retorico en la voluntad de escribir musica, nueva y original, en estilos que sus
oyentes identificaran con algunos compositores del pasado, pertenccientes a tres eras diferen-
tes de historia musical. Para Babbitt y Rochberg, cada uno a su modo, la relacion conflictiva
entre emulacion y originalidad alcanza un nuevo estadio.

Tambien los compositores que no estan, en sentido estricto, dentro de la 6rbita del
mundo germanoparlante han seguido el modelo brahmsiano y muchos de ellos han logrado
la originalidad mediante una selectiva reinterpretacion de musica ya existente. La musica
de la etapa de madurez de Bartok combina las formas elaboradas de fuga y sonata origina-
rias de la tradicion clasica con la complejidad ritmica, ornamentacion y el tratamiento de la
disonancia propios de la musica campesina del sureste europeo y Turquia. Esta combina-
cion tiene dos consecuencias quiza algo inesperadas, que demuestran el papel de la musica
de Bartok como dialectica y comentario critico de la propia labor compositiva. En primer
lugar, y en la misma medida en la que la sintesis de ideas tomadas de Bach y Beethoven por
Brahms cre6 una nueva relacion entre estos dos compositores, l1a combinacion de dos tradi-
ciones musicales aparentemente tan dispares como lo son la musica folklorica y la musica
de concierto deja bien patente la necesidad comun de una organizacion motivica, una
orientacion en torno a un centro tonal, y unas escalas e intervalos determinados, elementos
€éstos que Bartok pone buen cuidado en resaltar. En segundo lugar, el respeto por sus fuen-
tes que Bartok evidencia, junto con su demostracion practica de los vinculos posibles entre
cancién popular y obra maestra clasica, han contribuido a afirmar definitivamente el valor
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€ importancia de la musica folklorica del este de Europa, del mismo modo que la deuda de
Brahms hacia Eccard y Schutz, redundo decididamente en beneficio de la difusion de la
obra de estos dos compositores. De forma similar, Ives clabora en su Segunda Sinfonia
una suerte de compendio de su propia experiencia musical, que reune las muy distintas
contribuciones de la masica europea y de la musica americana en una sola composicion.
Parafrasea en sus temas himnos religiosos americanos y canciones populares, emplea for-
mas tradicionales de sonata y estructuras ternarias al tempo que introduce novedosas rela-
ciones tonales, y toma prestados pasajes de transicion de Brahms, Bach y Wagner (en cier-
to momento de la obra, transforma parte de una fuga de Bach en un fragmento de
“Camptown Races”™). !

S¢ podrna continuar esta lista indefinidamente. Cada uno de estos compositores, desde
Mahler a Rochberg, ha escrito musica que reflcja de forma palmaria la dialéctica entre los csti-
los nuevo y antiguo, vy entre emulacion y onginalidad; es, al fin y al cabo, musica en la que la
propia musica cs utilizada como matenial de trabajo. = Con ¢l desarrollo paulatino del propio
lenguaje musical mediante la conciliacion de las tecnicas contemporancas con matcriales
SONOros mas antiguos, ¢l compositor crea una especic de oritica musical argumentada en tér-
minos estrictamente musicales, exponiendo relaciones hasta ahora insospechadas entre tradi-
ciones o ideas aparentemente dispares, o proyectando las contribuciones de compositores del
pasado en una nueva direccion. 2 Cuanto mayor sca la familiaridad que se tenga con la masica
utilizada como modelo, mas interesante puede ser esta critica implicita en su musica. Pero la
critica no se lee con la misma frecuencia que la literatura criticada, y ésta ha sido también la
suerte que ha corrido buena parte de la musica moderna. Si para comprender plenamente la
musica de Brahms es imprescindible poseer la erudicion musical de Brahms, y €l mismo razo-
namiento es valido para Schonberg. se sigue que la apreciacion de la musica de Babbit -apre-
ciacion casi imposible sin un buen entendimiento de la musica de la escuela de Schonberg-
es accesible a muy pocos.

21. Para una explicacion mas pormenorizada de esta obra, veéase mi libro The Evolution of Charies Ives’s
Music: Aestbetics, Quotation, Technique (Ph D diss., Universidad de Chicago, 1983), pags. 327-72.

22 Vease la argumentacion de Adomo en tomo 2 la “muisica basada en otras musicas™ en su Philosophby of
Modern Music, pag. 182.

23. La tendencia de la critica musical entre los compositores desde Schumann esta ciertamente relacionada
con esta generalizacion de la critica dentro de la propia miisica, bien sea como causa o como corolario. A estas altu-
ras, numerosos compositores, de Rorem a Cage, son mas conocidos por sus palabras que por su musica, por mucho
te revelan una conciencia en la toma de de decisiones musicales, € incluyen una descripcion de los caminos que han
sido cuidadosamente evitados. Tal conciencia hubiera sido extrana a compositores anteriores al siglo XIX, quienes
tenian menos alternativas estéticas y mas modelos restrictivos.
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He aqui una pérdida irreparable. En tanto que la musica de Brahms podia ser entendi-
da en dos niveles diferentes -como escucha inocente o como consciente critica de la musi-
ca del pasado-, la musica moderna, con algunas excepciones, ha perdido su atractivo para
¢l oyente no instruido. A los compositores modernos no les ha preocupado tanto escribir
agradecida en su interpretacion o accesible para el publico, como escribir “buena musica”,
musica que interese y entusiasme a los entendidos; musica digna de parangon con las obras
maestras de Bach, Mozart y Beethoven; musica que se granjee un puesto en la “coleccion
permanente” gracias a su valor imperecedero. Siguiendo ¢l modelo de Brahms, y segun la
interpretacion personal de cada uno, los compositores desde Reger a Wuorinen han calibra-
do su €xito conforme a la calidad absoluta de su musica, no segun su atractivo inmediato o
para un amplio sector de publico. Al igual que la de Brahms, su musica es deliberadamente
“moderna”; constituye una reflexion sobre la tradicion musical culta y un intento de reno-
varla continuamente.

Sea como fuere, a diferencia de la musica que todavia consideramos “moderna” a
pesar de su edad -cada vez mas avanzada-, la musica de Brahms ha alcanzado tanto la cali-
dad de “clasica” como de musica de gran popularidad. Brahms se planteo y resolvio todavia
una tercera cuestion dialectica de la composicion, ademas de las consabidas oposiciones
entre lo nuevo y lo antiguo, la emulacion y la originalidad: se trata del conflicto dialéctico
entre el presente y el futuro -la necesidad de que una obra demuestre un valor duradero,
que demuestre mayor valor y sea mas gratificante para su publico conforme las audiciones
de la misma se hagan mas frecuentes, y que tenga suficiente atractivo como para que el
oyente quiera escucharla nuevamente-. La mayoria de los compositores modernos han
encallado precisamente en esta paradoja. Tal y como habia hecho Mozart antes de €l,
Brahms no solo doto su musica de bellezas ocultas dirigidas al entendido, sino también de
una superficie asombrosamente bella y atractiva emocionalmente, que contiene a la vez
suficientes elementos familiares como para orientar al oyente no experto. A cambio de una
familiaridad con el oyente que la musica de Schonberg nunca podra tener, la modernidad
de Brahms ha perdido su mordacidad: al final de su vida, su musica estaba tan firmemente
asentada en el museo-sala de concierto como la de sus modelos Bach y Beethoven. Son
muy escasos los compositores -podriamos destacar a Mahler y a Debussy- que, desde la
€poca de Brahms hayan logrado esta sintesis entre un atractivo inmediato y un atractivo
duradero.

La importancia fundamental de Brahms para la musica de los ultimos cien anos reside
en el hecho de haber suministrado a las generaciones venideras el modelo de lo que es un
compositor, de lo que hace un compositor, de qué es lo verdaderamente valioso en la musi-
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ca, y de como un compositor puede alcanzar €l €éxito. A compositores tan diferentes entre
st como Debussy € Ives, Bartok y Boulez, Britten y Crumb, o Stockhausen y Shostakovich,
les ha resultado poco menos que imposible sustraerse a la idea de composicion personifica-
da por Brahms.

En este sentido, la “musica del futuro” no era la de Wagner, sino la de Brahms. Y
han sido precisamente los cambios en la orientacion de la musica serna y ¢l sentido mismo
de la composicion musical, bien antes que los cambios dentro del lenguaje musical en si,
los que han resultado tener una importancia capital. La musica que surgio a partir de una
confrontacion con Wagner, desde Strauss a Debussy, evoluciono hacia un nuevo lenguaje
en ¢l que el color orquestal, los dramaticos acordes disonantes, las nucevas escalas y
modos, y algunos patrones ritmicos caractensticos adquicren una creciente importancia
estructural, y donde los antiguos axiomas sobre los centros tonales y la repeticion temati-
ca fuecron perdiendo su importancia gradualmente. Este proceso ha sido relativamente
pacifico, y apenas guarda relacion con ¢l modernismo. Cuando se ponian ¢n juego los nue-
VOS recursos por razones programaticas, escenicas o colonsticas, potencialmente no exis-
tia limite alguno para la evolucion del lenguaje musical o su intcligibilidad. Incluso ciertas
obras que trancienden la tonalidad, como puedan serlo los primeros ballets de Stravinsky,
encontraron un publico entusiasta, ** y todo un conjunto de recursos musicales nacidos en
¢l siglo XX -desde elementos primitivistas hasta efectos electroacusticos- se ha convertido
en moneda corriente de las partituras escritas para radio, cine y television. El nuevo len-
guaje musical desarrollado por Wagner, Liszt y sus seguidores ha dejado notar su impacto
en todos los tipos de musica, desde el bilo musical al “jazz”. no obstante, lo que verdade-
ramente ha determinado el rumbo de la musica que llamamos “moderna” es la influencia
de Brahms. Wagner y Liszt suministraron las nuevas herramientas musicales, en tanto que
Brahms contribuyo en gran medida a establecer el marco para la utilizacion de estas herra-
mientas. Las consideraciones de Brahms sobre el significado y finalidad del arte musical
han sido de crucial importancia para las generaciones posteriores.

Asi pues, ha resultado ser Brahms, el tradicionalista, y no Wagner, el revoluciona-
rio, quien suscito y abordo el problema esencial de los compositores del siglo XX: Ia inte-
gracion del lenguaje musical progresista con la lealtad a la tradicion de Bach, Mozart,
Haydn y Beethoven. Ya no existen hoy los compositores al estilo Wagner, si exceptuamos
los compositores de musica para cine (nos viene a la mente el Gesamtkunstwerk, u “obra

24. Vease, por ejemplo, la interpretacion que da Hans Lenneberg de la acogida inicial de la Consagracion de
la Primavera de Stravinsky en The Myth of the Unappreciated (Musical) Genius, en Musical Quarterly 66
(1980), pags. 228-29.
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de arte total” americana contemporanea titulada La Guerra de las Galaxias, con musica

de John Williams). Pero existen centenares de compositores al estilo Brahms; composito

res que consideran la musica del pasado como fuente y medida de su propia musica “clasi

ca”, y que anhelan, en palabras de nuestro anonimo critico musical del Boston Daily

Advertiser, “un puesto junto a Beethoven, o cercadecl.”" m
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