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>r l. llO lc:¡.in <.lt: t: . IJr r la ·1ona 
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ado fr rma a todo. lo "~bt •· 

t orí obre 

orno 

chenke· 

tilo 

lo conti· 

ria.na onstitu un momento 

álgido d ntro d la 

do p 

la "unidad orgánica", tal on epción ha e ta· 

tro d lo ámbito acad ' mi o del estudio musical. El 

oncepto d · urudad orgánica· es además, la pr misa estética indispensable de 

todo lo tipo de te o analíti o moderno , a temo hablando de Rie­

rg, Me er, o de cualquiera de lo estudio sobre Brahms, 

d hasta lo más recientes. 1 

• Tb muki-piece irr Brabms: Farrtasierr op.116 . Del libro editado por Roben Pascatl, 
Brabms: Biograpbicai, Documentary ami Analyticai Studies. Cambridge nivcrsity Pr:ess, 1983; 

págs. 16 -189. 
l . éase, por ejemplo la obra de Edward Evans,Snr, Descriplive aná Analyticai account 

of tbe entire works of jobannes Brabms, 4 vols. (Londres 1912-36), así como la tesis de Roben 
PascaU Formal principies in tbe music of Brabms (Di . Universidad de Ox:ford, 1972). 
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El propio on epto d obra orgáni 

tura musi al , orno l demu ra 1 h h 

románti e , intrínse menre, 

an predominant ro nt 
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alguno mo ímJ ·oto ~ 
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uso d 

p br 

hcrc11 1.1 -.tru tu .ti qu 1.1 d . u . 

q 1 le>. mo 1m1cn10. de• U ·t-
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aun más rnanifi ta. a la ho rdar lo p cto más innova-

dor d 

pian 

. La miniatura, pe ialment la pieza breve para 

:ta miniatura no qu da rel gada a la música 

romántica de sal ' n, a c n en l qu alimentaba l culto virtuo ístico, 

ino qu on tituía una preo upación tética seria para el ompo itor que perseguía el arte 

por el arte . Para l ndel ohn, hopin o chumann e te género no era meramente 

Gebrauc/:J mu.sik 1 . Brahms aprendió de us predecesores que podía ser una de las formas 

más elevadas de la e pre ión musical . Era tan digno escribir gran música en e te género 

como lo pudiera er en el género del lied . En términos hoffmannescos, era más digno i cabe, 

ya que ólo la mú ica in trumental podía expresar el espíritu más característico de la músi­

ca pura. 3 La combinación del miniaturi mo con la continuación de la tradición clásica origi-

2. Término acuñado por Hindemith en los años 20. Literalmente ignifica "música utilitaria" o "música de 
uso" y designa un estilo musical sencillo de intenció n primordialmente didáctica. Weill y el propio Hindemith son los 
representantes más destacados de este movimiento. (N. del T .) 

3 . R. Murray Schafer, E. TA. Hoffmann and Music (foronto 1975), pág. 83. 
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nó la e perimenta ión on un nu tipo de pr dlffiÍ neo musi : l 'l!Xtapo i ión de pie­

unqu e t no,· dad 
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mental , · l · g(:n ·ro e r ·montaria por Jo m n .,, ..1 1..1'> B 1g llt'l l de L ulrun:1 ép ; 1 de BeetJ10-

ven, perduranllo ha ta ·J pr . ., ·nt · '>tgl J J..i mu 1 . 1 -.e ·nor .ti "-Cn.111-.mo L1 pi •7.;1 bri • c.: • 

particulanncnt · ·ara ·e ·n'>tJ ·a d · L..t pr x!u ion p1.tn1 t1 .1 le hum.uUl P dn:m o. ·u .·tio ­

narno · i la Kreislertana "(>O'>lltuy · un tod J u · l.1 m1-.m.1 m.1ncr.1 qu · el anw1 •al, p ro para 

mu ·ho · mús1C(J:, la "J • ·u ·wo ..11'>l,1 l.1 u · num ·ro-. 1 · <Ji h.1., br.i-. C) 

· · ne · · ·ario d ·mo:.trtlf ¡u · l.1 • Jbr.1 mult1pl ·• ·,t.J pr . ., ·nt · ·n mu h ., d · 1 ., ::imbitos mu i-

calc · d ·t di · ·1nucv · S n ·mb.1r •J. . , n · · ·-,.1n t ·n ·r 1 n cpt mu no on-

fundirlo con la " ·o t · · · 1 Jn" s ·hum.mn pud lub · r n p ia de un 

concepto unitario ·n ·I ,·llrru 11 al. p r) 'In dud.J 'tanam 

i pr ·t ·nd i ramos hatlJr S('.OlCJ.lnu~ · ntr 

Mazurktlj op. 1 d · hopin. p r p n un ¡ mpl 

o n 1 fin de plantear pr gun ' qu " rdad ram 
de Brahm · a st r sp tm 1ón 

la que forman pa.rt d ·obras muJtipl 

ti a ríti a 

arnaval, la d la 

r la músi a 

ntr pi zas in lu ndo tanto 

n l ion que no con ti-

tuyen un t d . por una nu di tin pi zas. piezas en vario movimiento , obras 

múltiples, y colecciones. ta nu 

tiene la virtud de induir. d ntro d 

t g riza 1 ' n tan imperfe ta orno la primera, pero 

l camp d 1 análi · d · 10 unitario ", tipologías musicale 

que tradicionalmente habían id p das p r alto . Podemo entender esto por analogía: no 

hay ino que preguntars hasta qué punto on útiles las t orías exi tent obre la forma 

variación. e ha de batido in e ar la oheren ia del Carnaval o el ciclo Dichterliebe, y 

mucho on lo e p ciali tas que han planteado duro reto al analista sobre la cohe ión inter­

na de e tas obras· in embargo nadie se atre erá a poner en duda la "organicidad" formal de 

las variacione . Las técnicas de la variación uelen ser bastante bien comprendidas, y constitu­

yen una materia de interé más general. in duda, la variación e una de las parcelas menos 

susceptibles de controversia dentro de la ciencia analítica.• Se acepta que las variacione p ue­

dan tener escasa relación las arcbiformas, o con categorías formale tales como la onata y el 

rondó. Por ello, tanto teóricos de la música como profesores de compo ición admiten la exis-

4 . Para un estudio pormenorizado del cerna, véase la obra de Robert 
(Berkeley, 1948). 
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En 1 •. upl mento" ha 

1f forma:. d la 

ontrarán 
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) 4 3. La varia-

que la intJ rpretación de 

ta varia ión presenta la 

"Esu y¡¡ri;¡dQn. te · · de la inmedl.atamen e precedente, da inicio a un nuevo grupo de 
vanaaon que se poy;m en linea. de bajo • bien estática. demás, la única que abandona la tonali-
dad inici.U de si bemol. paca ituacse en sol menor. Pero de hecho. la voz que presenta la línea fundamental 
se sigue com.porundo de la nll.illla manera que antes. decic, como i hubiera permanecido en t bemol 
mayor. Obscrvacla · lacia.mente. dicha linea. produciría la impresión de que la toaaliclad del tema no ha ido 
abandonacla. ( ... ) upongo que Brabms tomó como modclo paca esta variación la sexta de las Variaciones 
Eroíca op. 35 de Beetho"-en, en la cual la tonaliclad real de la voz superior (mi bem-Ol mayor) queda contradi­
cha por una artificial armonización (en do menor). Podria parecer que tal artificialiclad está un tanto fuera de 

lugar, aunque por otro lado comprendemos la tentación que supuso paca el compositor escribir una figuración 
musical casi como i perteneciese imuJtáneamente a dos tonalidades diferentes. En el caso que nos ocupa, no 
sucede que la tonalidad de sol menor se tenga que descartar, ésta igue siendo la tonaliclad en que está escrita 

la variación . Lo que sucede, sencillamente, es que la maestría del artista confiere a esta tonaliclad un matiz ocul­

to , atractivo y contradictorio que, en último término, se deriva de la esca.la de si bem-Ol mayor.•> 

5. Heinrich Schenker, V ariationen urul Fugue. .. ' Der Tonville TV 2/3 3-46 y Suplemento (Viena 1924) 
págs. 25-26; traducción al inglés del autor del artículo. 
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e dejan de lado ulteriore ons uen ias d tal an m lí nn ' ni • (por ej mplo, ~u 

relación on la e tructura armóni vid nte que henker o est. pen~mdo 

en términos de e tru tura fundam ntal p ra e da la obra, om í h n l. rru UlI'3 r n:il 

de otras forma musi al . Ha ia el mal d su nális . , h 11 m un p. n 

e te entido: 

o · · <: ·ta una l ·>ria qu · r · ult · f .1({1 · ul.1rtfl 111<: util 

variación, ya 1u · ,· · o<:upa J · !;1 · JO 'XJ n u· l.,, 1 ·.1 , mL;c.1 

de tal · · ·on · ion · ·. > pu · 1 · · -r d ·m. h 

de qu -, ·n mz6n d · la 

, al meno~ n 

ti /1) .Se ,/U'1tf-<J, 

la c'r'nulcl, {><>f" 

mCJ .1 e .lm1 ·ntc ;i la fe nna 

. ulwck ad1t1 o 

Lulu d Berg- . 

ocluir qu la obra no e 

infonía.s. La enseñanza que 

podemo extraer, tras e t m ro p f:ru5trante ncu tro n l anális' de la forma varia­

ción, e qu la tradicional perspectiva analíti unifi dora pued d iar tanto nu tra atención 

de aspecto importantes de la músi del .xrx. que ést aparezcan como de poca importan­

cia. Vi ta nuestra deficiente ompren ión de las variacion como forma musical, no es de extra­

ñar que no exi ta un modelo teórico de los géneros musicales que arroje alguna luz sobre los 

aspectos más oscuro de lo que es en realidad, una obra múftipl.e o una col.ección. 

6. Ibídem pág. 35. Existen dos fuentes más que abundan en lo tratado por Scben.ker acerca de las variacio­
nes. La primera de ellas es Eín GebenbeispieL· Max Reger op. 81 en Das Meisterwerk in dff Musik (Hildesbeim 
1974) II págs. 17 1-92. En esta ocasión el argumento principal de Scben.ker es que la variación debe conformarse a la 
estructura "orgánica" de la conducción de voces del tema, además de poseer una estructura orgánica autónoma (cosa 
que, según é l, no logra Reger en las Variadones y Fuga sobre un Tema de]. S. Bacb). La segunda fuente, también 
perteneciente a Das Meisterwe,-k , es el análisis del Final.e de la Tercera Sinfonía de Beethoven que se encuentra en 
el ensayo Beetbovens Dritte Sympbonie zum ersten Mal in ibrem wabren lnbalt dargestellt m págs. 25-101. Aquí 
Schenker interpreta el movimiento en términos orgánicos, con un primer nivel 3 2 t disminuciones en los niveles 
segundo y tercero. Las articulaciones entre las distintas variaciones quedan tratadas como fenómenos formales secun­

darios (págs.74-&i). 
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tación más de isiva a la literatura brahmsian 1 h 
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tar-. R '·t1 1 rop1 ·16 un pro · ·:-. :> M1.1l '~ .:11 

man ·r'.i ·f ·ctlva a a lll ·llo-. qu n1 '> 'P 
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n l. ) Lll 11po ck 
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'1bu1<l.1<l qu tllltl .1 ~ f ll cJ de: ~Cár· 

tH1<lc u 1unc ck 1 <)/) < , ~•k ne ic) di: 

n e o ne ~e· ' r lo 

¡ 1uc to que IJ da' r.1cL!d n el . no dd 

ddi nd H 11 1 Para n · 11 habría . ido 

n B hm 

1 

int nn zzi (op. I I 9, 
b1 n r du ido 

J mpl d agrupa io­

opp. 10, 76, J 16, 

, tal V 

Div rsos p dilis 

y Danzas Húngar 

Brahm han peculado br la unidad de e tas 

coleccione . unqu sin 1 ntregada perseverancia que R ' ti mo tró por un caso puramente 

a.nalltico. La obra d Kalb ck tá a 1 b za de lo tudio bre te tema. En lugar de lle­

gar a alguna con lusión ólida obre la naturaleza formal de lo grupo de piezas para piano, 

cambiaba de ndiagnó tico·· continuamente. 1 0 ob tante, su oluntad de reflejar sus dudas por 

e crito da buena prueba de la importancia que atribuía a esta cuestión. us comentario acer-

7 . Rudolph Réti : Tbe Tb matk Process in Mu.sic (Londres, 1951). , o se debe menoscabar la dedicación de 
Réti a este tema. Considérese lo lúcido de su afinnación: "Dacemos por cierto que cuando un compositor con clara 
conciencia estructural agrupa do o más piezas bajo un mismo número de opus, debe dar a entender -y con frecuen­
cia lo hace- que dichas piezas constituyen, en su conjunto, una sóla unidad artística, y que representan un nivel arqui· 

tectónico superior de material temático común.- (pág. O). En su obra sobre las Kinderszenen (Escenas de Niños), 
resalta que el diseño estructural se aproxima al tema con variaciones, y que "dificilmente los Estudios Sinfónicos 
podrían acercarse más a la forma variación. - Menciona también el Carnaval, la Davidsbündlertiinze y la Kretsleria­

na como "otros ejemplos" . El comentario más significativo en relación a nuestra tesis es que "en realidad, estas obras 
quedan a medio camino entre una imple suite y una forma pura de variación." Réti revela aquí una certera compren­
sión de la magnitud del problema que aquí tratamos, aunque estaríamos tentados de preguntarle qué es, para él, una 
"forma pura de variación" . 
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a del op. 116 on bastante repre ntati a to, • el más re\· lador d ello pare e 
álido p ra las iete pi zas qu d da pieza par r.ar pre-
ente en las dem - , o l m no n 
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Dado qu · Kalb · ·!.. urna ¡u · t:I op J 1 J no uri-.c1Cu\ · un om ·nd1 cJ ·J Lodo 

lóg.i <> ·n !>U lrma tnal , .iv ·nc11r.1 ¡u · Ja.., p1 ·.1_1, .rn.tt.Jt<J.1-. .t 

p -ro no · pl1 ·a p >r qu · hn t ·m11n >'> , ·n · .ti -, . nn p.t · • qu · obr • 

Brahm. ha ,1 11 -~ad>, a · t · r ·-. 

qu · las última.-; p1 ·.1.i-. p.1r.1 p1.1n > tl H.m ·n un.1 

r.í orr ·:pond<.:n · 1.1~ m >t1v1 ·.i·-. " t t r > 1.1 

ia pr s1va d · 1.is pt ·¿.1-. d • un 1111,mo l U' 11 P 

genera ·ion · · .mt ·n Jrc~ d · tudt 

que ha he ho h st..1 .i.h ra- la 

cohe iv s qu se en ut:'.ntrm 

En un inv stig:i i n d 

una norma m tod 1 gi 

espino 

cillas que e u itan. prima fa ; . 

8 . M Ka.lbec:k:jo 011n Brobms T\" (Bertm. 191 ). pag. 286. 

•rti· 

ia d Las 

tructurale 

obre 

tético un tanto 

tiooe más sen­

otido unitario del op. 116. La pri-

9 . P-.u-d un an;ili 1 del Op. 116 do primord1'1lmeme en La correspondencia motívica, pem también con 
referencia aJ plan tonaJ de la obra. ,-ease 1 obra de Thornas Owen Masuuianni. Elements of Unity in Fantasies, 
Op. 116 by Brahms (Di . nn-ersiwd de lndtana. 19-0). Debe decirse que se trata del primer estudio de este 
aspecto concreto del Op. 116. 

1 O. W. iegmund- hulue: joba1111es Brobms (l.eipzig, 1966). pág . 112-18. iegmund-Schulze trata del 
esquema tonal globaJ del op. 116. 11 • - . También h e mención del plan tonal del op. 119: si menor-mi menor-do 
mayor-mi bemol menor(,¿mi ma 'Or?) , pero no explica La relevancia de taJ plan. í que habla de una relación tonal 
existente. por ejemplo, en el op. 116. 11 • 1 (desarroUo: re menor-lo menor-do sostenido menor-si bemol mayor), e 
indica aJguno rasgos armónicos recurrentes que condu en aJgunas tra ectorias armónicas aparantemente errantes 
en Brah.rns; también relaciona el finaJ en modo menor del op. 119, n• 4 con el modo de la pieza primera. o ob can­
te, los diagnó ticos críticos con tan pocas explicaciones anaJíticas suelen confundir la perspectiva del lector, más que 
enriquecerla. Sobre las piezas op. 119 no se dice nada más que lo que, de forma genérica para todas las piezas de 

madurez, apuntaremos a continuación . 
11 . Denis Matthews: Brabms Piano Muste (Londres, 1978); por ejemplo, en la pág. 70. 

103 



MO OGRAFICO 

mera de e tas e tiones es 

n 

e iden ia histón 
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fJ 

O<." ffi.1 

opp. -6, 11 

cntrañ.1.n n un.i 
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tiene c nn uci 
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.\. luz 
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/Ju" tuck 
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um­
P e-

zas de la colecc· · . puede ser de liter.uia. o ;iludir de algún 

Esto indudab e en el de op. 11- n• 1. en el que aparece un.a · peí , poética.: 

pero BaJJade11 el útulo en el que una c nn ució · dentificab e se encuentn de forma más 

clara. m p iguiente. debem preguntamos qué indica realmente el titulo Fantasíen. 

por analogía con Baiiaden .• ·o cabe duda de que el op. 116 se relaciona con una etapa ante­

rior de la biografía de B . el mundo • · eriano - de la e:nra~-agancia 'tica.. Para el 

propó ito del presente estudio. CU)-o punto de nsu la crítia del · o m ic:al baste afu­

mar que el título de Brahm.s se refiere a un conjunto de piezas car.tctermtdas por un trata-
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y unas idea un tanto singulare (la pi za n º 5 , relativament di on nre ' on uno p rrone 

un tanto obs sivos, onstituye un buen jemplo). ione podrían ondu­
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Pero la fama ía abar a tipos rmal mu dt 

Mend 1 ohn op. 28, hum nn op l 

16 d · · humann, la Kr i 1 rian.a), p 

tema'> d · óp ·ras, o la onna pot-póirrr.1 1. 

re a la forma, su éfopl ·o g ·n ·n o n .> u 

crip 1ón de las onna'> md1 1clual . ., · , 1 

la hora d · compr ·nct ·r la natu al ·¡:.1 d · 

ino d p1 zas on un im 

ía 

dad trad1 ·1onalm ·nt(· K . • ·rrada" <.k L1" 1 rf11.l <: .11,fa p1 1.1 -.inc 1..imb1 n le> ~m •ulann nt 

" ·errado" (k la fortna ~Jot .ti 

Los num ·ros I 

fomrn sonata sim ·tn · 1 <H'l1 ·tn - .1 p r l.1 1,p 

n- -, y fom1a :onata por ·l tr.u..ido .lml m 

rroUo de la s · -ion t tra1. 11 • - ti 

variativa ' n el mism sentt 

don - en un estil .ilg ad n 

ma ternarias e o m dili 

variada. Las nums . ternaria 

nm ra p1 :r,a ·~ una 

nf rm a un ~u ma A -B­

ma la nqu za d 1 d a-

n una amplia z na d traru.i-
1 , n La5 n , 2 6 wn fi r­

ap1tula i , n b;u;tant 

más n ill d de 1 

punto de vista d l 1 prinet i d , n n la pieza n º 5 introdu-

ce un nuevo tem . que in inúa una f rma t maria a d l final, típicamente binario, de la 

primera -ección en la d minant véa.s un caso ' ogo en la pieza op. 119 n º 1). La pieza 

cent.raJ, la n º , no e fácilmente en asillable según lo quemas formale tradicionale ; 

puede verse como un forma en do seccion , cuya di i ión se encuentra en lo ce. 35-36. 

Constituye un buen ejemplo de lo que chonberg llamaría ~variación en de arrollo". Do 

ideas, que en un principio e comportan como antecedente consecuente (ce. 1-4 y 10-14), 

son variadas de forma independiente, cada una de ellas es transformada en extenso pasajes 

cadenciales. Al final de la pieza, las dos ideas han intercambiado sus papeles. El antecedente, 

que originalmente formaba parte de una frase que conducía a la dominante (c. 9), cierra 

ahora la penúltima frase en la tónica (ce. 56-61) ; el consecuente es utilizado en la coda (ce. 
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67-71). En urna, pare e haber ari dad rma1 uando uarro ripo rmale n utiliz.ado a 

lo Largo de i te piezas. Por otro lado, no se pued negar qu h ) un 

e tas piezas; La n º 4 pertene e un tipo úni o , 

5 son formas r Latí amente sen filas, Las núms 

on formas r Lativamem ompl j 

Otra u tión imporu.mce qu su ca 

ión, e La naturaleza d La unidad de 

Unos de lo asp o más unp rtancc , i b1 un 

de ada pi ·za, d ntro d e cru rur.c. n .m 

d · todo d · mjunto · h nkcr uHenw abord..u ncc p 

de 

m di..uu l pn dl· 

mi ·nto d · r ·dupli ·a i6n, la cran..,fcr n u e 1.c. wui.Lt.ln ... e cur:tJ . <le Uf\ fil\ 1 : 01 

En ·a o d · la arl zoún ·~ H 111 Id l..1., 

n -.u u r-,1 - pu Jc11 1r ~pu ,t.¡.. 

pt::uno. la 

·n 1 ana 

m nial ~de bra" c-11 ,.;¡ 
·ada pi ·za han d · 1<1t • rJr. · n l.t J :>t .1!1 .t 

p r ·jcmplo, un pnm ·r m ) t_m1 nto 

d unidad, debe ·n ·u idr-.11"' • n unJ nJU 1 

s ·ntido ·oh ·:ivo uniwn 

La mas fre ·u ot 

toda - la.; pi , ¿a.s ne 

vez. nos ll va .i pr 

rrad, n ..:1 mi.:;ma. 

En el so de 1 

las piezas, individualm 

tificable p rar su e nclusi n punt 

ciertament uno de lo prin ipal indi qu 

una mera col cción. o n poc 
caso mu caracterí tico n lo Dicbterliebe de 

lm nr 

í, 

C) 

tÓO , a U 

n 

pera qu 

í, pal' e j 

d pi zas. ' te 

rmiten diferenciar una bra múltiple d 

probl que surgen. En ontramo un 

humann, d nd el primer lied termina ( bre 

el grado , o el V del VI) de una forma tal que requiere su conclusión en el comienzo del 

segundo. in embargo, pocas pruebas documental parecen existir de que humann conci· 

biera lo Dichterliebe como ciclo estructuralmente coherente. 12 Incluso de ser así, se genera­

ría un erio problema analítico a la hora de explicar una conexión tan clara pero, al propio 

tiempo tan aislada. 

12. Rufus Hallmark: Tbe Genesis o/ Schumann 's Dicbterltebe: A source tudy (Ann Arbor 1980). 
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La uarta pieza d 1 op 116, qu 

ien , pre nta un grado d urudad m n r u lll1 1 

d Kalbe k de To bterpjlanz e lH "br e , ranufi 

lo que en la pieza n " J ra un mom neo m 

a<. de los l y 1gu1 nt ) <l v1 n n 1 n" la 1<.J 

nu<:n to d · fu n d.i.m nt.tl -. 

dicha figura · 1 n pu ' d mt 

mayo r) 

c. ~l 3 

rmal d las Fanta-

1ín as romáti-

1 J mplo nº 1) . 

Ejemplo 1 

rn vimi n­

uemáti gl baJ d 1 movi­

nía d d o I qu introduc 

ntre l grado del (mi 

1 un momento 

la tructura gen ral, de por 

Ejemplo 2 

o b tante , n la pieza nº el d sarrollo d esta idea parece poner en tela de juicio la 

cohe ión tonal de toda la pieza. Entre lo ce. 32 SO, el desarrollo de la idea principal se 

puede caracterizar como "amalgama - entre las u esione I- , y IV-1 (véase el ejemplo nº 3). 

En el primero de lo caso , el contexto tampoco produce ambigüedad alguna. De pués 

de la cadencia perfecta sobre ol so tenido menor en el c . 36, hay un pasaje de carácter caden­

cial que, de forma bastante ortodoxa conduce a la tónica en el c . 49. in embargo, en el segun-
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la 
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de que 
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rnfu. tard ) . La orr p nd n ia 

la oda d la n º 7, n ompás d 
la tru tura m , tri l 

omienza on la noridad más 

1 ej mplo n º 4 mu tra di ha 

pr ivú ord 

n" I 

j 

f 

• 

, ob ia, d sd l punr l d oll . se produ 

n 

/8 e n , l eran croa l m e 

n'6 
c. 57 
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mpr b r la gran U11 d ne b pie 

mp m 

ntra.:.rancc, pe 

quuá , qu omo1pr 

re ·urr OI d 

·ootra e • d 11 

no ·160 m..1' " ·o 1ll..1 d · ul 

in;,trum ·nta 1 Jll. qu pu den r 1n.J1,<1111 :111 1 1 

P\1 ·d · ' ·r un..1 · p ·nc:n 1.1 mu,1 .1lm 111c .1 • 

una ;,ola v ·.1 1 ,.. Val\ '\ op 'J e Br. hm' 

p1 ·.1.a' lt ·n · 'll' hnt11.1 1 Jll ' por ' 1 .1u 

·ntr · la unHJ.1d ·l - mtr.1,t · n un 

Coml<'s op I .L 

mismo. 

p r n en 

bra n titu · un pru b d 

nwn. 1 - . 1 l me rpi; orno. 

ut r . n . ·m1 r-

1 p.W OI 

>nlln Ole , 

l munc . 

1 .un n1c l. .1u~ n u de 

mul11pk) l.J 

de un nu tnl) •e: ne: ro e: 

J l d mcc rpr lt 

l 

u t 1<>n dt 

11r<. la lt n 1ón 

l:.irc qu le> Pr<•ludfo 

cm unt<J En IJ t ·n 1ón 

largc> al an ", lo 

- aunqu · mu 1mpor­

I r;p l 16 p ro tamb1 ' n 

d 1 

tu tonal 

ttn o ruv d la 

En el op. 116 n ntram tíiad tI' n qu tá pr nt n 

todo lo tem prin ipal 

Ejemplo 
n9 1 

n ~ 

n•3 

13. D. Manhews: Brabms Piano fusic. Pág. 56 (el énfasis de la letra cursiva es nuestro). 
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n' 

:e ·ara ·t ·n.1.1 p Jr 1.1 r · 

pk:zas En 1 )~ n •· 

·mbarg >. ·:t) n J ~upon · un ~r.lfl 

n.ir 1.1 rda ·ion ·ntr · 1 ., ad • ' m 

decir qu ·, d , tod s !.is p1 , l..I ' b 

uni · s que · nu n n sw lul.l m 

obvi s. de ntre num r s d 

apare 

( ean 1 ej mpl 11 1 · 

Ejemplo 6 

Op. 11 
n•4 

111 

-n la up >rfi ; d > las 

·n · I prim r plano; in 

tratad ami-

Tarnbi ' n ha que 

pi zas op. II6 no n las 

aso más 
orno un importante ele-

d r en una de coleccione , 

v int piezas tante de e te periodo 

. 1 -1 ) . 
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Amén d las m n ionadas ' lul 

el op. 116 otro cip d unidad t máu 

rela iona n d u~ cram 

Ejemplo 7 n• t 

e 51 

c. 19 

112 

o. exi r n 
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n' 

-
'9 

....................... .1 

n"'5 ij .__ 

ij 
.L 

c. 11 

ij 

ij 
y 
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u'-

1 ~ 

} •<r <J n •) 

' 

y 

La relevancia d te tipo de unidad no r ide tanto en la mera presencia de cierto tipo 

- un tanto básico- de material temático (una progresión de terceras, una figuración arpegia­

da integrada en un acorde de cuarta xta) , ino en la estructura de lo temas como combi-

nación de lo elementos de este material. La n º 2 es especialmente ilustrativa. u tema a do 

voces combina x e y en un contrapunto de los más sencillo que se pueden hacer con este 

material . En la sección en la ma or desde el c. 51 , Brahms presenta este tema de un modo tal 

que -según Kalbeck- "traiciona la fuente principal de este tema, el liinder austriaco" (Kal­

beck, pág. 284) . También traiciona la base contrapuntística de la variación temática de 

Brahms, ya que se trata de una sencilla inversión del material a do voces del principio (véase 
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el igno • del ejemplo nº 7) ' te 

ión qu - n rrui or o m nor grado­

úru ·ament lo aso más ilu'>trac1 

ólo el 1emplo m ' lo u nte d l pro e o de ombina­

apare · n oncinuam nt l largo d toda la 
ratura d ríu a analíti a '>Obr 

au'>c ·ra mocívt ·am ·ne , '>U mu 1 

nt n codas 1 pi zas. El ej mplo nº 7 r oge 

e s mOli,·o ' figura ione 

fl ja La ma •o r p re de La lice-

1ri' d Brahm e mu 

ada pi ·za Una v -r-.H)n d l J mplo n· 4u d 
m . 100 de l. id • prin ipal de 

rm.1 m;e, der. ll:lda :ida pieza 
no haría ~mo ·on Jrmar L.1 r · on< H.L.1 r L.1 ion 4u · XJ e · en Br:1hm corre L.. ide. ·u d sa­

rrollo El fin úluni J d · nu ·'>erü ..1n...1li'>1'> ·.-. poner de r la ., • 4u · l1 rd. ·1ón tnlcma del m:ucrial 

mu~t ·a l d · ha'>· . ., an...1 1 0~...1 ..1 J...1, r ·l...1 ton . ., qu · en nir:1m , - .1 1 ni\ ·1- ·n la~ grand .. for­

ma~ ·onv ·n ·1onal . ., , a ., · trae · d · pi ·1.1 , ubr.t'> ·n '.1nu ' mo' 1m1 ·ni . \":Iría ·1on ._ o - orno 

h ·mo~ podido ob'> ·rvar ·n J J qu · d ·n Jnl1n.101 , o/Jr ,, m111t1pl<' 

Todo ·J .1n.1l1'>1'> pr · · · 1 ·ne· Jn lu · .1 1.1 u ·,11 m · .,, ., o no lt tlO inl rpl" ' tar el op. 

116 ·orno un.1 'Jl.1 •r.tíl Jbra t m.11 u' ·I ·m ·ni ' · ~.Jflli'. d ·n una unidad • tru curada 

d · un mo lo m.1~ o nKn ' J ·rar 1u1 · ll. lo d1,lt11 u · n d 1 qu • nl ·nd m por una olecci6n 

(qut: pucd · t J, <.:<.:r uri.t d · -... 1.1' d ' u.Jl1tl.J . pero n timam qu 1 raz ne 

por 1.ts que ·s imp 1rt.trlt • tnd..t ~.ir ·n · I :ir.i r t oaJ d 1 op 11 han qu dad plenamente 

juslifi ·ad.is Sin cmb.u-g ) qu d..t un nal pon de manifi to 

en un.i obra multiplc n f nn.L.'> t n.il s mdr•1dua1 l analista e explicar 

la arti ·uJ.i ·¡ n d · l dtscun; mu't al su la importan la lativa de Las difer nt c-

ci nes. un.i · uesti n r l.J 1 o.Jd..t 1 · o ntre l distinto parámetro tructura-

le ·: en l.:i musi a t su l n dt tmgwrse orn l t máti o, rítmico, armónico, textu­

rnJ. di.n.imi o, te.. si bi n su 1 hab r dh· idad de pinion en cuanto a la forma en que 

di ho parametro in id n n una d t rminada obra musical. En la teoría de chenker, se 

admite qu cierto elem nt de ntrast on titu ·en la base de las formas tanto grandes 

como pequ ñas. est xpli d ti rma automática alguno fenómenos de la articulación. 

í, por ejemplo, dado qu la ti rma onata es por naturaleza una forma interrumpida -el con­

cepto d recapitulación lle\ implí ita dicha interrup ión- , e necesariamente una forma 

bipartita en el ni el articulatorio más profundo. La cuestión de i estos punto de vista son 

verdad ramente pertinente en el caso de la obra múltiple puede con tituir objeto de conjetu­

ra. no plantea entonce una deci iva disyuntiva: ¿es mejor considerar -a efecto práctico -

la articulación de la obra de acuerdo con las divisiones entre las piezas que la componen? ¿no 

seria más pertinente, de de el punto de vi ta de la lógica musical, trascender las divisiones de 

las piezas sueltas a la hora de e tablecer la articulación?. La deci ión de considerar la articula­

ción en función de las sepa.racione entre las distintas piezas como menos apropiada que una 
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articulación que e ciña exclusivamente a Las regione tonale de la obra en u onjunro, pare-

ce desafiar las razone má conven ionale que llevaron a la publi ión onjunca de e ca 

piezas. 

El análisi formal tradicional pued dar una olu ión par tal a ce p bl m . . El e¡em­

plo nº 8 esboza la ecuencia tonal de las iete p1 z 

~ I 1.----- .. _¡ 

J mpl 
I ; 

1 

N 
~ q- ~ 

Nos. 1 2 3 4 6 7 ' 1 

La efectividad de · ·ta ~ · ·u ·n ·1a • mo an.tlo~J.l d - l.t -,.¡ ru 1 ur.1,. 1 n.1lc" <.Jtn; · 1c>n.1k" 

de la tradición depend ·, ·n bu ·na m ·dt<.Ja . d · 1.1 r ·l.1 1nn ·nir · f.t, ic1~1 num-, 2 1 1.:t 11 '
1 2 

se sitúa predominantem ·nt · ·n la pr Jp1.1 1 J01 -.1 • • 1 p .,.ir 
claramente ternaria; la se · · ion · ·ntral · Jntr.i,t:rnt · . p.ir • 

tónica. Por tanto, constitu · un s 1 ·~tadt d 1 r , md t nal. ' 

dominante con r sp to • \ unqu la 1 l..'.l 11 

e tructura tonal (como ya se vi n d e¡ · mpl 11 " _ . '-U '>tru tura 

nal , de modo que - ·in m ·nos ab p l:I art1 ula 1 n 

pieza - bien puede representar 1 tonalidad d r m 11or n nu "tro 

por contra , tiene u propio pr ·o I-\ -l. qu 

t.1 n una r · Ja 1{ n d 

r -,í una n a 

10-

za n º , 

i esta última pieza hubiera e tado n t d m n 1·e m nor, la tru tura d La globali-

dad de las pieza habria acusado en ibl ment la u n ia de una aida en tónica d 5de la 

dominante. Esta dominante, que caracteriza Ja e ión int rm día d la pieza n º vital 

para que podamo interpretar el ejemplo 8 como un proc o armóni o dir ional on una 

meta tonal definida. unque el ejemplo 8 no e . ni pretende er. estri tamente oin idente 

con la concepción schenkeriana de la e tructura tonal -quedaría además incompleto, a que 

no muestra la conducción contrapuntí tica de las voces- , merece la pena re altar que, en las 

formas tonales habituale , la re olución final dominante-tónica queda mu cerca de la conclu-

sión de la obra. La distinción entre las fase cadenciale las fase estructuralmente re oluti-

vas constituye una de las áreas más oscura del análi i de conducción de voce . Al meno , 

podemos decir que el papel que otorgamos a la sección central de la pieza n º 7 no e , ni 

mucho menos, exagerado. 

116 



LA OBRA MÚLTIPLE EN BRAHMS 

E ta interpretación tonal del op. 116 depende fundamenr.almenre de la relación enrre 

las conalidade Y la piezas. La rela ione m ' detalladas qu e desprenden del ejemplo 8 

son má una depuración que una ontradic ión d 1 e quema b ' i o . En codo aso , el op. 116 

se cara teriza, a diferen ia de la demás ol ion s de la madurez de Brahm (e incluin10 

aquí la Piezas op. 76, rita n 1879), por una l 1ón más r rri riva de ronalidade : 

0 dt: Opu' "de ptez.¡., ' de 1onaltdade, empleada,(•) 

76 7 
79 2 ~ 

116 7 .j 

117 3 3 
118 6 .j 

119 4 .j 

• con"dcrumo .1qu1 1.i 11>n.1lid.1d, p.;ro n el modo. 

La ·lec ·ión d · t0nal1dad ·~ . .., aun ma!> r ·-.in ll\ .1 ' n 1 op I J , d nd la po ibilidad d 

hallar cierta cohe ·ion tonaJ vi ·n · sug nda p r l:l d1,p i 1 n . d, t:ndent' por grado con­

junto, de las tonalidad ·s, la m l'11or·fa 1110_ ·o r ·sof 111 11 or-fa 111 11 or-fa mayor-mi bemol 

menor, y por los empareja.miento~ re m 11or-r 111ayor · ja m e11orfa mayor. La5 tonaLidade 

del op. 10 omparten esta ultim ara tensti a· r m 11or-re 1110 ·or- i menor- i mayor. in 

embargo, no pare e que la distribuci n de l t naHdade a lo larg de las di tintas pieza 

fuera una función estru tura! que le pr o upara a Brahm en demasia . La prolongación de un 

eje tonal -que aparece en el op. 11 · n . al meno en apariencia, en las demás coleccione -

era u manera habitual de controlar lo p aje m ' exten o de una obra unitaria. 

Ha un aspecto rítico final que . tal yez. el más peculativo, pero que no es por ello 

meno pertinente con respecto al op. 116 como movimiento múltiple. Resultaria irónico que 

nos orprendiéramo del entido de la unidad en un grupo de piezas que no mo trara equilibrio 

e tético alguno. o obstante, en el op. 116 la idea de una coherencia en el gesto musical está 

bien pre ente. Esto se podría de cribir por analogía con la forma anata de un primer movimien­

to de la que, pe e a la falta de una terminología crítica universalmente aceptada, existe un mode­

lo ab tracto "ge tual ". La forma sonata, las formas de la sonata en varios movimientos, y las 

obras en un olo movimiento ejemplifican algunos aspectos de este modelo. De este modo, las 

eccione extremas de la pieza n º 3 son representati as de un cierto estilo de Brahms, más basa­

do en la mae tría en la manipulación del material que en variedad de su inventiva: la bibliografía 

critica de Braluns está llena de alusiones a su "constructivismo". Y sin embargo, incluso para un 

compositor tonal de una tendencia compositiva opuesta -ya sea por el corte de sus melodías o 
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simplemente por un e tilo mis homófoni o- di ho onstru ti ' Í mo prá ri nom1a1 e induso 

necesaria para un buen fun ionamiento de las se de desarrollo en l ~ grande e tru ruras 

formales . La n º 7 también e ajusu a la analogía d la naca. la fun ión d l. od:l en l:is gran-

des formas es la de re olver lo pro eso tonal og demenr rnoá ·co~ 

y rítmico de la obra, y - n la terminología d honberg- -üquidarl :i lo esen i:tl 

us características; tal v z también añadir umt r d ulrim:i pieza 

del op. J 16, algo fragm ntaria por su prop1, narur:tl za, umpl r 

de una on tru ión Jg mis u Ita ' rap ' 1 • - Wl.l '. au o en 1 !>.lITOllo, por ucili7~u ~ 1 

mismo término que ant s-, pre isam ·nt - ·n la ,l~ de L e rru rur.1 g r er.11 Jllé menos procli e 

es a sufrir una r ·laja ión fonn l. La n º , qu · fom1,1 p.trte tl wu !>e ·ion "k•m:1 ck tn:s pk'r..as, 

puede int ·rpretars · orno un u ü1c:t ·· len ion . • l mt:Xl d · cno. m · lo. nun1:. ·i > Tam­

bién podríamos v ·r la pi ·za n " 2 ·orno n "'º ·ntr · l.t or¡ rc.t ( mtJ . n.u:1 de.· La p1 •:r..a ilu ' ial , 

cJ pe ado arácter d · s ·b yrzo d · J. p1 ·1~1 n" 3 1.1 11 ª 1 ·r tn lu:.c ;i p ·~r d su 

ritmo binario, ·n lu •:ar d · t ·mari , 1 mi m rzo d · l;i ,uan.o .5infonfa) 

Est r 1 op 116 :, un ·¡ mplo 

bien repre ntalivo d l 

colee ión). Tal r · orrid d bi , r:i m 

prensión de la mlisi a qu 

n opc . 1 1ón a una :,imple 

ña m ida, nu m­

gún la · 1ón ríti a más 

convencional, la nbir pi Za5 br v , o al 

menos reunirlas para ·u publi i ' n. 1-1 a qu 

su agrupación e hi i ra al azar. ni qu Br:1hm no p nde nt el contenido de 

un opu d terminado, más allá d l crit ri d la reación d una bonita ole ción de pi zas 

que se vendiera bien. La naturaleza de l unidad de to grupo d piezas no tiene nece aria-

mente que er la mi ma en cada opus, 

cuenta. Por ejemplo, por mucho qu 

ta una láusula que no frecuencia no se tiene en 

di utamo i el op. 118 e o no una obra múltiple, 

resulta claro que algunos de us elemento e agrupan por parejas. El emparejamiento entre 

los núms. 4 y 5 viene dado quizás por una cuestión de tonalidad, además de algunas otras rela­

ciones inmediatamente perceptible . Pero el emparejamiento de los núm . J y 2 opera a 

varios niveles. La ambigüedad tonal de la pieza op. 118 núm. J garantiza que el cierre de la 

misma en la mayor tenga una poderosa carga expresiva. 1s De aquí e sigue que haya una 

14. Véase un reciente ejemplo de la presunción, sin una sólida base cótica, de que en sus últimas publicacio­
nes Brahms trabajaba sobre piezas breves individuales (por implicación, se limitaba a compilar en una colección), 
exceptuado la composición de las obras para clarinete: Siegfried Kross, Brabms der unromantiscbe Romantiker, 
articulo publicado en Brabms-Studien I , ed . Constantin Floros (Hamburgo 1974, pág. 42). 

15. Existe un estudio detallado de la tonalidad en la pieza op. 118 núm. J en el artículo de Edward T. Cone 
Three ways of reading a detective story ora Brabms lntermezzo , en Tbe Georgia review 31/3 (otoño de 
1977) págs. 554-74. 
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conexión inmediata con la pieza núm. 2, que comienza m Iódicamente con un do#, que era 

la última nota de la primera pieza, para luego dirigirse al primer re en parre fuerte , que pro­

longa la ubya ente re o lu ión m lódica d la núm. 1 obr mi (ntím. 1, c . 39 y siguientes). 

e puede afirmar qu la rela ión ntre piezas que se da n Brahm es muy similar a la que se 

da en u varia ione . in mbargo, l ara r ríscicas qu ju ( 1 an la considera ión del op. 

118 orno obra múltipl no on apli bl al op. 116. D rm, análoga , lo opp. 116 y 118 
utilizan di eño mu i al 

no o urre ·n ·l op. 11 , dond · alguno d J 

manci ·n ·n dutrant · t0da 1 bra. H p der 

rogcn<:idad qu · ·n "(Jntram J • ·n · te r · ·rt 

de Brahms. Si t ·n ·m<1 una id ·:1 ún.i -a d · 1 

id ·a d<: qu · la división dt: · ta v ·im ·n, d · i , L 

dadoso · am ·n -riti J, tal v "7, U 'gu ' m 

rablecer ontrasccs, y esto 

go:-. , ra r n ri os, omo el rempo lento, se 

ui.: nos Ll va.n a p ~n ar que la hete­

. (,kb • :t un . . n ·p •rim ntador por parte 

ntrario ten ,mos la encilla 

d b ' ría er objeto de ui­

Brahm e interesaba por 
m ' todos d on, i n formal qu tr.is ' nd!an n mu ho 1 tradi ionale repre-

sentadas por la fom1, son ta la v-:uia i n . La imp rtan ia histórica de e to va mucho más 

aUá d l siglo XIX. Podem s st1.b! r anal gí on la primera etapa creativa de la Segunda 

Escuela de ien ; fu pr iSJID nte aqui d nde la t ' ni ompo itivas de Brahm upusie­

ron un estimulo para un d sarr 1l tili ti . Por un lado, la reciente tendencia de chon­

berg y u alumno r ionar ante la cri í del 1 nguaje mu i al mediante la compo ición 

de pi za br v además d un apo ·o cada ez ma or en un texto o programa) es incontesta­

ble: no ' lo lo hi toriador de la música, íno lo propio compositores, han aceptado esta 

realidad. Por otro lado. cl1onberg, B rg Webem tenían un claro concepto de lo que podía 

er una obra múltiple. En mucho caso e erróneo concluir que sus colecciones de piezas 

breve e componen de elemento genéricamente similares pero no conectados entre sí, en el 

sentido del iglo XIX. Así, el op. 19 de chonberg y el op. 5 de Berg incluyen instrucciones 

para el ejecutante acerca de las pausas necesarias entre la ejecución de las piezas -prueba de 

un sentido unitario que, en algunos casos, ha sido ya objeto de estudio, pero que en otros 

queda aun por esclarecer de forma detallada-. Si aceptados que tales obras, especialmente las 

más ambiciosas de este repertorio -como las Piezas para orquesta op. 16, de Schonberg- no 

son simples colecciones de piezas, sino obras múltiples, puede que nos quede todavía algo 

que aprender sobre la influencia de Brahms en la música del siglo XX. • 

Traducción: Ramón Silles 
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