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INFLUENCIA: 

INSPIRACiÓN Y PLAGIO * 

Charles Rosen • 

"Para practicar también he instrumentado el aria "Non so d'onde viene". 
que tan bellamente fue compuesta por U. C] Bach. Como conozco tan bien el 
estilo de Bach y me gusta tanto. y puesto que anda siempre dándome vueltas por 
la cabeza, quise ver si, a pesar de todo esto, era capaz de escribir un aria totalmen­
te distinta. Y, en efecto. la mía no se parece en nada a la suya." 

w. A. Mozart, carta a su padre del 28 de febrero de 1778 

De todas las influencias clásicas en las literaturas renacentista y barroca, 

la más difícil de evaluar es la influencia de Platón sobre La Fontaine, lo cual ser­

virá admirablemente como ejemplo para lo que tengo que decir respecto a la 

música. Sabemos por el propio La Fontaine que le encantaban las obras de Pla­

tón. Tras la muerte de La Fontaine, el Abad d'Olivet escribió que había visto un 

ejemplar de las obras de Platón que le había partenecido al poeta (en una tra­

ducción latina): "Estaban anotadas de su puño y letra en cada página y me 

llamó la atención que la mayoría de estas notas eran máximas sobre ética o 

política de las que insertaba en sus fábulas" _ I Este ejemplar de la obra de Pla­

tón no ha llegado hasta nosotros. 

En los estudios de las obras de La Fontaine se han buscado referencias a 

Platón_ Apenas hay alguna_ Los estudiosos han buscado citas de Platón casi sin 

éxito. Pero nunca nadie ha puesto en duda que las hay. La lectura de Platón 

inspiró a La Fontaine, pero no para citar, sino para desarrollar un pensamiento 

original. La esencia de ese pensamiento original seguirá siendo objeto de conje-

• Influencl!-' Plaglarlsm and Inspiratron. Ntneteentb-Century Muste 4/1_ University of 
California Press, 1980. Publicado anteriormente en 1978-79 dentro del ciclo "Thalheimer" de con­
ferencias sobre ftlosofia de la UniversidadJohn Hopkins. El autor quiere expresar su agradecimien­
to a Daniel Heartz por referirle a la carta de Mozart [Anderson 292] citada en el epígrafe, ya Walter 
Frisch por la información de la nota 5. 

• Charles Rosen ha sido profesor de los Cursos de Especialización Musical del Aula de 
Música de la Universidad de Alcalá. 

1. Citado en La Fontaine, Oeuvres diverses; volumen editado por Pierre Clarac. París. 
1942; n, pág. 984. 
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turas: en ausencia de cualquier prueba documentada, ninguna de nuestras conjeturas es demostra­

ble. Las reglas de la evidencia que, basándonos en ciertas circunstancias, nos permiten afirmar que 

un escritor presenta una determinada influencia no nos resultan válidas en este caso, y precisamente 

éste es el caso más interesante. 

La influencia de un artista en otro puede adoptar las más variadas formas, desde el plagio, el 

préstamo y la cita, hasta la imitación, y, eventualmente, esa forma tan profunda pero casi invisible 

que hemos visto en Platón y La Fontaine. Hace aproximadamente medio siglo, solía entenderse la 

historia de la literatura como una mera sucesión de tales influencias, y esta tendencia no acaba de 

pasar de moda. En la historia de las artes visuales tal vez sea la principal linea de trabajo. 

Algunos periodos ofrecen sustratos más fértiles que otros: entre todos ellos, los escritores, 

artistas y compositores del diecinueve parecen haber desarrollado una susceptibilidad especial a la 

influencia de sus predecesores. Las citas de Shakespeare no reconocidas, o incluso ocultas, son un 

recurso bien frecuente en los estilos de Hazlitt y Byron, al igual que el préstamo solapado de fuentes 

renacentistas forma parte del estilo de Manet. Las alusiones a Shakespeare camufladas en el romanti­

cismo son esencialmente distintas de las referencias, a menudo tácitas, a poetas clásicos -por ejem­

plo, a Horacio en las obras de Pope y sus contemporáneos-o Pope moderniza sus fuentes , y las refe­

rencias que oculta ennoblecen su contexto moderno ante los ojos de los entendidos. Las alusiones 

románticas arcaízan y enajenan: dan un sabor exótico a lo cotidiano y familiar. Los rasgos que Manet 

adopta de Rafael y Tiziano resultan un tanto chocantes incluso en nuestros días, mientras que las 

adaptaciones de la escultura de la Grecia clásica hechas por Durero dignifican y elevan más aún sus 

obras de arte. 

A la hora de tratar el tema de la influencia en música, sería bastante sensato rechazar desde un 

principio el análisis de las obras de compositores adolescentes. Con la asombrosa excepción de 

Mendelssohn, ningún compositior muy joven tiene estilo propio y se ve obligado a buscar un estilo 

ajeno. Sus modelos suelen tener un significado biográfico, pero no demasiado crítico; de hecho, tam­

bién puede ocurrir que rechace sus modelos anteriores en el momento de alcanzar la madurez. 

El plagio es interesante desde el punto de vista ético o legal, pero más bien poco interesante 

para el crítico. Incluso en el caso de los más evidentes latrocinios -como los de Handel y Coleridge, 

por poner dos ejemplos-, las apropiaciones al descubierto son menos significativas que aquéllas en 

las que el material tomado en préstamo se transforma. No obstante, es en el proceso de transforma­

ción donde surgen todas las dificultades del análisis. En el caso del plagio, tenemos dos obras en las 

que una parte de ambas es idéntica, siendo esta parte demasiado larga para ser considerada como 

casualidad fortuita. Esta identidad establece una relación fuera de dudas entre las dos obras. En cuan­

to nos apartamos de situaciones tan claras como éstas -es decir, cuando el artista posterior transfor­

ma el material prestado en algo de su cosecha- esta relación se pone en tela de juicio. El crítico 
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tiene que seguir alegando una identidad entre algún elemento de la primera obra y el material de lfl 
nueva. Pero ¿qué es lo que le da derecho a sostener que ambas obras son idénticas excepto la exis­

tencia de un parecido que va disminuyendo a medida que aumenta el grado de transformación? A 

veces aparece algún documento en el que el artista posterior reconoce su fuente de inspiración, 

pero, incluso entonces, pocas veces se da un reconocimiento sincero. Si la transformación es prácti­

camente total, la evidencia de identidad se disuelve dentro de una obra que entonces parece original 

por completo. Es probable que la fuente no resulte fundamental ante los ojos del crítico, puesto que 

no está claro a través de qué método podrá acceder a ella, aunque para el análisis, de hecho, la fuen­

te tendría más relevancia aquí que en cualquier otro caso. 

La forma de influencia más importante es aquélla que da lugar a la elaboración más original y 

más personal. Por más que hubiésemos tenido acceso a las notas que La Fontaine hizo en su ejem­

plar de Platón, no existe certeza alguna de que con ello hubieramos comprendido mejor lo que el 

poeta veía en el filósofo. 

El alcance de este problema se demuestra en dos ejemplos de Mozart. El 17 de Mayo de 1789 

Mozart escribió una giga fugada para piano (K. 574) en Leipzig, la ciudad de Johann Sebastian Bach, 

y se la regaló al organista de la corte. Tiene un comienzo muy característico (véase el ejemplo 1). El 

último movimiento del Cuarteto en do mayor op. 20/2 de Haydn es una giga fugada, que comienza 

de la siguiente forma: 

EjemPlo 1 
HAYDN 

AlIegro 
......---,.... '!l i n L*r:! I ID j D I J 

sempre sollo voce 

MOZART 
Allegro 

La semejanza es evidente (en la bajada solfa#fai¡-mi, como elemento de la estructura básica 

de la melodía) pero también trivial. Los parecidos de este tipo se dan a raudales. Somos conscientes, 

por supuesto, de que Mozart conocía muy bien los Cuartetos op. 20 de Haydn, ya que los había imi­

tado al detalle muchos años antes, a los dieciséis años, cuando empezaba a escribir cuartetos de 

cuerda. 

A partir de la segunda parte de la giga de Mozart, sin embargo, se da un cambio de acentua­

ción rítmica curioso, incluso cnocante (véase el ejemplo 2). Si se toca correctamente el fraseo (lo 

cual no siempre sucede), el pulso de 6/8 se contrapone de repente a un 2/4, o, por ser más preciso, 
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se rompe a causa de las agrupaciones propias de un 4/8, reforzadas por los paralelismos de dos notas 

staccato y dos ligadas. 

g nnnlnDn 

Más sorprendente aún resulta que exista un efecto similar en la giga de Haydn (ejemplo 2). 

EjemPlo 2 
HAYDN 

,., ...-,..,. ., ~ ~ *."'\."" p,... 
Vn.l 

t.I ...... ~ .....-- ---
,., 

Vn.2 
t.I ... ... . .....-- ~ --." --., 

. • I~~~ ~' f: .. ...---. 
Va. 

. ~ .~~ ,..~ . 
Ve. 

MOZART 

)~: II:':I:::I~;::=I::I 
Las agrupaciones en Haydn son más complejas y algo menos desconcertantes: mediante dos 

corcheas staccato, dos legato y dos staccato, un 3/4 se contrapone a la agrupación de tres en tres 

del 6/8. No obstante, llama la atención, y una vez que se ha escuchado es dificil de olv:idar. Es evi­

dente que Mozart lo recordaba y lo perfeccionó. Alfred Einstein apunta en la tercera edición de 

K6chel que "con esta página, Mozart rinde homenaje al genius loci -Bach- sin dar lugar a una copia 

de su estilo. » Si Mozart hubiera escrito su giga en Esterház, en lugar de en Leipzig, esto se habría 

considerado un homenaje a Haydn. 

La relación entre la Sinfonía núm. 81 en sol mayor de Haydn y la Sinfonía "Praga" en re 

mayor K. 504 de Mozart es menos estrecha pero más sugerente. La sinfonía de Haydn fue escrita en 

1783-84, precisamente en el momento en que comenzó la amistad entre Haydn y Mozart; 2 la Sinfo-

2. 1784 es la fecha de comienzo más probable. Cfr. la obra de H. C. Robbins Landon Haydn: Chronicle and Works 
1I. BJoomington, 1978; pág. 509. 
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nía "Praga" se compuso dos o tres años después. El ejemplo 3 muestra el principio de los qos movi­

mientos allegro. 

HAYDN 

EjemPlo 3 Vivace 
P 

11 f I I I .~ 

) 
oJ r .-

cuerda 
P 

Prrn rrn rmrm ~ ~ ~ ~ 

·r • f 

MOZART 

J J 

11 
viento e- -et ........ -;. . 

) 
oJ ~ ,1 t -

------ J J f1 n~ n .d 
J 

: 

I T I 1 1 T -1 
timbal 

El contraste entre el inicio tan rítmico de Haydn y las moderadas síncopas de Mozart no 

podría ser más rotundo. Sin embargo, ambos tienen en común elementos importantes y poco fre­

cuentes: un suave ostinato sobre la tónica que se prolonga durante varios compases y la sorprenden­

te introducción de la sub tónica en el tercer compás. También es significativo el despliegue gradual 

de nuevos motivos a medida que se desarrolla el movimiento, incluyendo una textura y un motivo 

rítmico completamente nuevos, y una cadencia en los dos últimos compases, justo antes de retomar 

de nuevo el tema. 
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¿Acaso Mozart quedó impresionado por la suave nota tenida sobre sub tónica del tercer com­

pás después de una tónica repetida en el Allegro de Haydn, y pensó que podría darle un desarrollo 

aún más amplio a este recurso? Jamás se encontrarán pruebas de ningún tipo, aunque tampoco ten­

dría especial interés que las hubiera. Es necesario mencionar, sin embargo, que la Sinfonía "Praga" 

es atípica entre las obras de Mozart por adoptar un efecto estructural muy propio de Haydn: la vuel­

ta del tema inicial en la dominante con el fm de establecer esa tonalidad en la exposición. Esto es de 

lo más habitual en Haydn pero una rareza en Mozart, aunque podemos encontrarlo en el Trío para 

piano en si bemol mayor, K 502, compuesto un mes antes que la Sinfonía "Praga". 

Se encuentran otros puntos de contacto con la técnica de Haydn en esta Sinfonía, especial­

mente en el uso de efectos de ritomello en pasajes de transición, y en el modo de desarrollar los 

motivos. Un estudio detallado revelaría mayores diferencias, sobre todo en relación con la amplitud 

de su concepción general. Estas diferencias no demuestran que exista una mayor o menor distancia 

respecto a Haydn -podría haber sucedido que el ejemplo de Haydn estimulase a Mozart en la crea­

ción de algo enteramente propio, que Haydn fuese su más profunda fuente de inspiración-o La 

influencia de la música de Haydn sobre el Mozart adolescente es fácil de seguir; su influencia sobre 

el Mozart posterior se desconoce en su mayor parte, pero podría haber sido igual de importante. En 

caso de que la hubiese, no nos es posible reconstruir los pasos que siguió Mozart para trasformarla; 

sólo podemos adivinarlos. La fIabilidad de los estudios de fuentes comienza a flaquear a medida que 

el tema cobra mayor interés. 

• • • 

En el siglo diecinueve surge una forma de influencia de naturaleza distinta, basada en la elec­

ción de una obra en particular como modelo estructural. Un ejemplo de este tipo es el último movi­

miento del Conciertó para piano núm. 1 en re menor de Brahms. La dependencia que este movi­

miento presenta respecto al último movimiento del Concierto para piano núm. 3 en do menor de 

Beethoven fue apuntada por Tovey, si bien nunca, que yo sepa, se ha formulado expresamente. 3 

Esta estrecha dependencia, junto con el hecho de que ambas piezas suenan tan distintas que incluso 

al oyente más cultivado le resultaría difícil que una le recordase a la otra, lo convierten en un caso 
interesante. 

Los últimos movimientos de ambas obras pueden describirse y analizarse en gran medida 

como si fueran la misma. 

3. Donald F. Tovey, Essays in Musical Analysis 11/ (Concertos). Londres, 1936; págs. 74 y 118. 
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Fonna rondó. Tonalidad menor. 2/4. Allegro (Beethoven); Allegro non troppo (Brahms). l' frase. 8 compases. Solo de piano 
sin acompañamiento. Tema inicial (ejemplo 4). 

BEETHOVEN 
EjemPlo 4 

BRAHMS 

2' frase. 8 compases. La orquesta repite la primera frase con acompañamiento pizzicato. El solista toca el contrapunto obbli­
gato en octavas (ejemplo 5). 

BEETHOVEN 

EjemPlo 5 

BRAHMS 

3' frase . La segunda frase del tema se inicia en el solista sin acompañamiento, incorporándose la orquesta a nútad de frase. 
El tema desarrolla un breve motivo descendente que se repite varias veces y se apaga progresivamente (calando, diminuen­
do) además de ir perdiendo velocidad (ritardando, poco sostenuto) [ejemplo 6]. 

Cadenza (con numeración de compases en el caso de Brahms), figuración arpegiada primero descendente y después ascen­

dente, terminando con una escala que conduce directamente a la vuelta de la frase inicial, interpretada ahora por el piano 
con acompañamiento de la orquesta. La escala de Beethoven asciende mientras que la de Brahms desciende, aunque ésta no 
es una transformación que impresione demasiado. 
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EjemPlo 6 BEETHOVEN 

BRAHMS 

Después del segundo tema en la mediante mayor, se escuchan arpegios desplegados sobre la 

dominante, que anuncian la vuelta del primer tema. La frase inicial reaparece en el solista, acompa­

ñada ahora por la cuerda en pizzicato. 

La sección intermedia del rondó introduce un tema nuevo, lírico, en el sexto grado mayor (la 

b en Beethoven, si b en Brahms) , 9ue primero aparece en la orquesta y después en el solista con 

acompañamiento. Continúa con una fuga staccato (pp en Beethoven y sempre p en Brahms) , a 

modo de desarrollo (c. 230 en Beethoven, c. 238 en Brahms), que comienza en la cuerda para entrar 

el viento más tarde (ejemplo 7): 

BEETHOVEN 
EjemPlo 7 

BRAHMS 

,~I, &fER I tnJ I~p y y U:11# t¡,n~n4&,'? 
fJ sempre 

A continuación, la primera aparición del tema principal en modo mayor se perfila con un bor­

dón en el bajo al estilo pastoral (ejemplo 8). En el caso de Brahms, se trata del tercer grado mayor; 

en Beethoven, lo cual es más soprendente, de la tonalidad mayor sobre el tercer grado alterado. Esto 

conduce a una serie de arpegios desplegados sobre una pedal de dominante, seguidos de un pasaje 

de brillante elaboración que prepara la vuelta del tema inicial. Tras la reexposición, hay una caden­

za y una coda en modo mayor (en Brahms es una cadenza larga y una extensa serie de codas). 
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) 

BEETHOVEN 

J'L qi ~ 

ti 
pp ~ 

~ h.~ 
: 

'!* - -
f¡ 

ti 
cuerda "~ 

I 
: 

'!* 

BRAHMS 

ir 

d>. 
pp -

j¡r. .~ 

I 

... 

~ . ~. ------- ~.~. q,..~ 

h.~ .t .J¡o. .~ h.~ .to 

.....- ...- ....-

_77 ,"q;; I~ 
I I I I I I 

'!* ... '!* ... '!* ... 

Este procedimiento de remodelado de una estructura previa queda muy claro, pero igualmen­

te claro es que no se propone resultar perceptible por el gran público, por mucho que pueda añadir 

a la valoración de lo expertos. Se parece mucho a la relación de dependencia que se da en el último 

movimiento de la Sonata para piano en la mayor D. 959 de Schubert con respecto al último movi­

miento de la Sonata para piano en sol mayor op. 31/1, de Beethoven (una relación demostrada 

hace algunos años por el profesor Edward T. Cone y el autor de estas líneas). 4 La técnica guarda una 

semejanza tan obvia como superficial con la técnica de parodia de la baja edad media, que bien 

podemos pasar por alto aquí, si bien es necesario diferenciarla cuidadosamente del uso que los com­

positores del diecinueve hacían de la cita, la alusión temática a una obra anterior. 

Brahms era un maestro de la alusión, y generalmente tenía toda la intención de que sus refe­

rencias se captasen ("Cualquier asno puede ver eso" -se cree que dijo cuando una de éstas fue reco­

nocida-). Su opus 1 (la Sonata para piano en do mayor) empieza con una clara referencia a la 

Sonata "Hammerklavier" de Beethoven. Ésta es, de hecho, la razón de que la llame "opus 1"; la 

carrera como compositor de Brahms parte de esta cita (la obra de ningún modo es la primera sonata 

4. Véase el artículo Schubert's BeethOVe11 de Edward T. Cone. Musical Quarterly 56, 1970; págs. 779-93. Charles 
Rosen, 1be Classical Style; Nueva York, 1971 ; págs. 456-58. 
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para piano de Brahms). El Scherzo op. 4, comienza con una cita similar: la alusión se refiere al Scher­

zo en si bemol menor de Chopin (ejemplo 9): 
BRAHMS 

EjemPlo 9 Rasch und rcurig~. ~ . 
fI . . f'- f'-

) 
~ 

11/f-= F= -= == ,.....,...., ,...,..... 
: 

v "---.-7(' ""!' 
CHOPIN 

Presto 

)~ ;::~·:-:31 : =: : : I 
El homenaje a Chopin no acaba aquí. Una página más adelante, en el Scherzo de Brahms 

encontramos un pasaje en el que se desarrolla libremente otro de los scherzos de Chopin, esta vez el 

que está en do sostenido menor (ejemplo 10): 

BRAHMS 

EjemPlo 10 

Con esto dejamos atrás el recurso de la cita para llegar a una nueva forma de adaptación. Más 

adelante aún en el Scherzo op. 4, de Brahms, en el segundo de los dos tríos, se vuelve sobre el Scher­

zo en si bemol menor de Chopin en el delicioso pasaje que sigue (ejemplo 11): 
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BRAHMS 

EjemPlo 11 

) 

f'¡ * I I I J elc. 

V ) I I 

~ ~- ~ ~ : 

CHOPIN 

¿Se trata de una cita o de una adaptación? Está tomado de Chopin bastante directamente. 

Debería resultar evidente el momento en que Brahms comenzó su scherzo con una cita inconfundi­

ble de Chopin: después de empaparse del estilo de Chopin con el [m de asimilar los cánones del vir­

tuosismo a través de su concepción del scherzo para piano, Brahms expone la referencia temática 

al principio con el [m de mostrar que la imitación está presente. Se avisa de antemano al oyente, que 

a la vez es un entendido, de que el disfrute de la obra que se va a tocar será aún mayor si es capaz de 

reconocer en ella la imitación, y deleitarse con el refmamiento de su factura. 5 

Con Brahms llegamos a un compositor cuya música no se puede apreciar plenamente -al 

menos en un cierto nivel- si no se tienen en cuenta las influencias que se fueron incorporando a su 

elaboración, del mismo modo que resulta difícil encontrar el sentido de la Sinfonía "de la Reforma" 

de Mendelssohn si no se reconocen en ella las melodías corales. Para Brahms, la influencia no es 

sólo una parte del proceso compositivo o una parte necesaria en el desarrollo de la creatividad: la 

incorpora como parte de la estructura simbólica de la obra, como su iconografía. Podríamos aventu­

ramos a decir que las referencias explicitas a menudo funcionan como señales para llamar la aten­

ción sobre otras menos obvias, casi indetectables. 

Las dos manifiestas alusiones al Concierto "Emperador" de Beethoven que Brahms hace en su 

Concierto para piano núm. 2 en si bemol mayor están colocadas en puntos tan cruciales y, de 

hecho, están tan puestas de relieve que deben entenderse como una reivindicación. Esta obra, 

5. En vista de lo mucho que debe a Chopín, resulta sorprendente que Brahms ínsistiera en que no conocía ninguna 
de las obras del compositor polaco cuando escribió el Scherzo en mi bemol menor. Esta es la pieza que Uszt leyó a primera 
vista del manuscrito durante la legendaria visita de Brahms a Weimar en 1853. El pianista William Mason, que estaba presen­
te, cuenta que, al terminar de tocar, Joachim Raff llamó la atención sobre el parecido con el Scherzo en si bemol menor de 
Chopín, aunque "Brahms afinnó que él jamás había oído ni visto ninguna de las composiciones de Chopín" (Mason, Memo­
rles 01 a Musical Life. Nueva York, 1902; pág. 129). 
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según se nos informa mediante tan abiertas referencias, tiene la intención de continuar la tradición 

que inició Beethoven. Al empezar el primer movimiento con una cadencia del solista, se apunta 

directamente al Concierto "Emperador": Brahms sólo varia el esquema, dejando espacio al princi­

pio para que la orquesta enuncie el primer tema (con la adición de efectos antifonales en la parte 

de piano que derivan del Concierto en mi bemol K 271 de Mozart). Esta ampliación de la forma 

establecida por el "Emperador", ampliación que tenía el fm de incluir una breve exposición inicial 

del tema, era un paso obvio -resulta tan claro que éste era el siguiente punto a desarrollar, que el 

mismo Beethoven lo puso en práctica en un elaborado boceto para un sexto concierto para piano 

que probablemente Brahms desconocía- o 6 

La segunda de las alusiones es una cita de carácter temático a la vez que estructural. Compáre­

se la entrada del solista en los movimientos lentos del "Emperador" y del Concierto de Brahms 

(ejemplo 12): 

BEETHOVEN 

Adagio un poco moto 

Jr~~-;".-:-: *~ . 
EjemPlo 12 

pp esprusivo 

m 

"U" ____ --"U" :'-':- -:'-': 

BRAHMS 

Andanle g.. .. . _---. g..-----_., 

~f; ~---:.. ""-·':;:--E i~ ¡n lempo 

) ~ 
ril. ~ -~-

/ r í 1 J / I 11 J J J J J '"t"' 

p r 1 r-;~~ rT f:~ 
p 
~f-e~t:fL-"""" . .. 

=rr lll'l/ ~ frT TIJ -
~ 

ti Irom¡M -t:t: ¡,:o:: ! OiCfda 'PP 

"'" ~ ~ ~ 

6. Véase el artículo de Lewis Lockwood Beethoven's Unlinished Piano Concerto 011815: Sources and Problems. 
Musical Quarterly 56 (1970); págs. 62446. 
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Brahms añade dos compases introductorios y después compone una versión ornamentada de 

la música de Beethoven, un magnífico homenaje. Este tipo de alusión se asemeja a las citas moderni­

zadas de Horacio que practicaban los poetas de la época de Pope. Crean un vínculo íntimo entre el 

poeta y el lector erudito, el compositor y el músico profesional -y excluye a los lectores y oyentes 

comunes-o También expresan un reconocimiento de la existencia de un estilo clásico previo, una 

intención de recrearlo y una aftrmación de que tal recreación ya no resulta posible sin tomar con­

ciencia de la dependencia. El control del estilo ya no es meramente voluntario, sino deliberado. 

Estas referencias explícitas nos advierten de la presencia de imitaciones más recónditas. Tal 

vez la más interesante de éstas sea el uso que hace Braluns de un sorprendente pasaje de la coda del 

primer movimiento del "Emperador" (ejemplo 13) en el mismo lugar de su primer movimiento. Lo 

que caracteriza al de Beethoven es una bajada cromática en pianissimo seguida de la primera frase 

del tema principal enfortissimo, y la reducción de ésta a unas pocas notas, la elaboración de este 

fragmento en una progresión ascendente, y la chocante irregularidad de la progresión, dividida en 

forma antifonal entre piano y orquesta (ejemplo 14). Fiel a su poco gusto por los efectos puramente 

orquestales, Braluns atenúa ligeramente la naturaleza antifonal de la idea, aunque sigue poniéndola 

en clara evidencia en su versión: en lugar del solista frente a la orquesta, lo transforma en solista y 

cuerdas frente al viento. 

EjemPlo 13 
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EjemPlo 14 
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Para el Scherzo del concierto, Brahms no encuentra modelo disponible entre los conciertos 

para piano de Beethoven (a pesar de que es capaz de incorporar algunas reminiscencias de la Nove­

na Sinfonía). El modelo principal, una vez más, es Chopin. Hemos visto que Brahms conocía en 

profundidad los scherzos de Chopin: en este caso se vale del Scherzo núm. 4 en mi mayor. Ambas 

obras están construidas sobre una rígida estructura subyacente de cuatro compases, en la cual la 

agrupación básica de compases se mantiene inalterable mientras que las frases, al empezar en los 

segundos compases de cada grupo, dan sensación de flexibilidad. Esto da lugar a que se imponga un 

compás lento por encima del tempo rápido, puesto que cada grupo de cuatro compases se escucha 

como un sólo compás largo en el que, sin embargo, las melodías adquieren formas irregulares. 

El segundo tema de Brahms es especialmente sorprendente. Parece ser un tema en once com­

pases, pero empieza claramente en el segundo compás de un grupo (ejemplo 15), que he marcado 

de tal manera que se observa la regularidad externa de la irregularidad interna. La técnica está toma­

da directamente de Chopin (ejemplo 16). En ambos movimientos se transgrede la agrupación de 

cuatro en cuatro compases, generalmente evitando que el comienzo de frase coincida con el primer 

compás del grupo. 

EjemPlo 15 

EjemPlo 16 
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La primera página del último movimiento de Brahms hace alarde de una curiosa combinación 

de alusiones. El modelo de base para el primer tema sigue siendo el esquema formulado por Beetho­

ven en el Tercer concierto para piano y ya utilizado por Brahms. El esquema es el siguiente: 

1. Primera frase: tema principal en la parte del solista. 
2. Primera frase repetida por la orquesta con obbligalo mono fónico en la parte solista. 
3. Segunda frase en la parte solista, con acompañamiento, y repetición motívica que se apaga progresivamente. 
4. Cadencia con escala que conduce de vuelta a la ... 
5. Primera frase. 

Todo ello se reproduce fielmente en Brahms, si exceptuamos el hecho de que la cadencia se 

reduce a su escala final, con un trino añadido (ejemplo 17). 

_-----..::8"'-._----------------. 

EjemPlo 17 

La frase inicial, no obstante, está basada en otro ejemplo de Beethoven: el principio del últi­

mo movimiento del Cuarto concierto para piano en sol mayor. La frase de Beethoven es extraordi-
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naria por su entrada sobre la subdominante, sin alcanzar la tónica hasta acercarse al final de su 

segunda parte. Esta idea tan chocante está clarísima en Brahms; obviamente le preocupa que el 

entendido reconozca la fuente, puesto que imita la orquestación y el acompañamiento mediante una 

línea sencilla de la cuerda. La sustitución de la viola por el violoncello proclama la independencia 

creativa de Brahms. 

Esta no es la única vez en que Brahms utilizó un esquema procedente del Concierto en sol 

mayor de Beethoven. El rasgo más asombroso del movimiento inicial de esa obra son sus primeros 

compases. La causa de tal sorpresa es, evidentemente, la instrumentación, un comienzo tranquilo en 

la parte solista seguido de la orquesta. Para el entendido, sin embargo, el rasgo más significativo es la 

tonalidad tan lejana en que empieza la segunda frase, que da una maravillosa sensación de amplitud 

y espacio. 

La referencia de Brahms es sólo para iniciados, y se puede encontrar en los primeros dieciséis 

compases del Concierto para violín. En lugar del contraste entre solista y orquesta, Brahms introdu­

ce un contraste de textura y proximidad tonal: siempre le desagradaron los contrastes orquestales 

efectistas (se ha comentado a menudo la incorporación que hace de instrumentos poco frecuentes, 

como por ejemplo el arpa o el triángulo, de tal modo que su presencia pase desapercibida a primera 

vista). Brahms sustituye el V del VI de Beethoven por el acorde -más lejano aún- de subtónica. lle­

gando sobradamente al mismo efecto, la sensación de amplitud y de espacio es igual de grande, y 

además más sorprendente desde el punto de vista armónico (a estas alturas de su carrera, los présta­

mos de Brahms generalmente enaltecen los originales: después de la cadencia de este concierto, 

toma prestado del Concierto para violín de Beethoven el recurso de volver suavemente al tema 

principal en el agudo de la primera cuerda del violín, aunque lo sostiene mucho más tiempo y con 

mayor intenSidad). 

Este último préstamo del Cuarto concierto para piano podría ponerse en duda, y lo he citado 

deliberadamente porque resulta controvertido (Si bien no puedo creer que un paralelismo semejante 

se me haya ocurrido a mí y no a Brahms, que conocía la obra de Beethoven mejor que ningún otro 

músico en la historia). Se acerca al tipo de transformación de un modelo tan completa que resulta 

casi imposible de detectar y de demostrar, a no ser mediante una declaración jurada en la que el pro­

pio compositor reconociese el préstamo. Es poco probable que esto suceda. Lo que Brahms tuviera 

que decir acerca de su relación con la historia y el pasado, dejó que su música lo dijera por él. 

Con ello se demuestra que un estudio de fuentes, cuando llega a lo más interesante, no se dis­

tingue del puro análisis musical. _ 

Traducción: Isabel García Adánez 
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