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JOHANNES BRAHMS: EL MOVIMIENTO FINAL

DE LA CUARTA SINFONIA.

HACIA UNA CINETICA DE LA TRAYECTORIA*

Bruno Marc Plantard

A la necesidad de unidad musical, de coberencia, se opone otra necesidad
igualmente fuerte: la de variedad en la miisica, de multiplicidad en la forma.

Alban Berg'

Introduccion

El rumbo reinterpretativo que el siglo XIX tomara respecto a la Historia
condiciona multiples elecciones estéticas. Para un creador como Brahms, se
trata de determinar el papel que la tradicion, aceptada como savia vivificadora,
le atribuye en un momento dado de una trayectoria temporal de la que ha llega-
do a ser agudamente consciente.? La explicacion del largo tiempo de gestacion
que conocera el género sinfonico en Brahms reside en un problema de idealis-
mo artistico. Pero yo sitio la psicologia brahmsiana mas alla de una inhibicion
creadora tal vez provocada en €l por la figura de Beethoven; aunque sin duda
verdadera desde el punto de vista social, esta explicacion es bastante restricti-
va. El Beethoven que el siglo acabara por erigir en mito castrador ya no basta
para explicar la rapidez sorprendente con la que Brahms va a entregar su con-
cepto de la sinfonia.> Esta nace como una necesidad que recuerda la urgencia

* Jobannes Brabms: Finale de la Quatriéme Symphonie. Vers une cinétique de la trajec-
toire, articulo publicado en la revista Musurgia, vol. IV n° 1. Paris, 1997.

1. Berg, “Conférence sur Wozzeck” (1929), publicado en Ecrits. Paris, Christian Bourgeois
(1985); pags. 119-120.

2. Conviene recordar que el “clima” histérico de los afios 1850-1890, con su sinfin de edi-
ciones integrales y/o criticas, iba a influir considerablemente sobre las bases de la creacion musi-
cal. A través de las relaciones estrechas que mantuvo con C. F. Pohl, P. Spitta o K. F. Chrysander,
de sus actividades como editor (Schumann o Couperin), o también las de director de coro que
aproveché para explorar (como lo hizo mas tarde Webern) la literatura del Renacimiento y del
Barroco temprano, Brahms vivié la irrupcion de la Historia como una realidad diaria.

3. Si las dos Serenatas op. 11y 16, asi el Concierto para Piano op. 15, fueron compues-
tos entre 1854 y 1859, las sinfonias de Brahms no abarcan mas que once afios de la vida del misico
(si bien se puede encontrar los primeros rastros de la génesis del primer movimiento de la Prime-
ra Sinfonia ya en 1862).
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schumanniana (el cuarteto de cuerda conocerd la misma aventura). La percepcion de una
herencia se manifiesta en Brahms ante todo por el largo proceso de maduracién de un lengua-
je y una exigencia terrible frente a su obra; tenemos que recordar que lo que conocemos de
la produccion instrumental del compositor representa apenas el 40% de lo que realmente
escribio, el resto fue destruido por €l mismo.

Brahms y Bach

En 1873, Brahms inaugura su gran periodo sinfénico con las Variaciones sobre un
tema de Haydn op. 56a. Al afio siguiente, Philipp Spitta, en agradecimiento porque el musi-
co le habia mandado la version para dos pianos de esta obra, le regalé una copia manuscrita
de la cantata BWYV 150 Nach Dir, Herr, verlanget mich, entonces inédita.*

Por parte del musicologo este detalle no era fortuito; en efecto, ambas obras terminan
por una chacona cuyo bajo presenta una cierta similitud en la estructura. Si damos crédito a
las primeras fuentes biograficas (Siegfried Ochs, Richard Specht), el misico quedaria fascina-
do por la obra hasta el punto de que la convirtié en una compafiera espiritual.’ Ochs relata en
sus memorias que en 1880, después de que Brahms tocara al piano la chacona final de esta
cantata en presencia de Hans von Biilow, éste hizo el comentario de que la presencia de las
voces obstaculizaba el climax que Bach deseaba en este coral; “no se me escap6 a mi tampo-
co” -habria dicho Brahms- “;qué le pareceria a usted un movimiento sinfénico construido
sobre este tema? Pero tal cual es demasiado directo (“geradeaus™), demasiado pesado; habria
que cromatizarlo en algin lugar”.® Tuviera o no lugar esta entrevista, diez afios mas tarde
Brahms tomaria como modelo el bajo del coral Meine Tage in dem Leide, con el que conclu-
ye la cantata, para definir el tema base del ultimo movimiento de la Cuarta Sinfonia.

La estructura general de este finale (dos partes que contienen cada una el mismo nime-
ro de variaciones, seguidas de un desarrollo final) ha sido comparada a menudo a la de las
Variaciones Goldberg de J. S. Bach. Sin embargo, el parecido con la Chacona de la Partita
n° 2 para violin solo BWV 1004, de la que Brahms habia realizado una transcripcion para
piano en 18787 es tal vez mas evidente. Las dos iteraciones efectivas del tema que delimitan

4. 1a cantata, ausente en la Bachforschung, figuraria en el volumen 30 de la Bach Gesellschaft, que data de
1880 y que fue dado a conocer en 1884, afio en el que Brahms trabajaba su Cuarta Sinfonia. Recordemos que
Brahms era suscriptor de la Bach Gesellschaft desde 1856.

5. La copia se conserva hoy en dia en la Stadt und Landesbibliothek de Viena; incompleta y parcialmente
mutilada, esta cubierta de anotaciones de la mano de Brahms.

6. Siegfried Ochs, Geschebenes, Gesebenes, Leipzig (1922); pags. 299-300.

7. Transcrita para la mano izquierda, una solucioén de una pureza que contrasta con la version armonizada de
Mendelssohn o la monstruosidad pianistica de la de Busoni, la Chacona pertenece a los Tres estudios de imitacion de
Bach editados en 1879 y reunidos en su numeracion con los Dos estudios (a imitacion de Chopin y Weber) com-
puestos en 1859.
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claramente la estructura, asi como los agrupamientos de variaciones y el aspecto del trabajo
variacional, parecen en efecto inmediatamente mas cerca de nuestro movimiento sinfénico
que el rigor en el que se basa la progresién canénica de las Variaciones Goldberg.

Pero la correspondencia entre las dos obras se vuelve inquietante sobre todo en sus
proporciones. Recordemos que en la Chacona para violin la dimensiéon de la seccion en
mayor corresponde a la seccion aurea de la segunda parte (véase esquema 1); en Brahms, es
la primera parte la que hace suya esta proporcion, haciendo del finale sinfénico un espejo
fiel de la pieza de Bach mediante la inversion de la localizacién del “acontecimiento” musical.®

. Bach. i .
Fzgura 1 P:“c‘hI Partita BWV lwmna

P

Seccién mayor

Brahms. Sinfonfa nim. 4. Finale
Parte 1 Parte 2 Dev. ter.

% f— —

n

Brahms y Brahms

A pesar de que el espiritu de la variacién sea un fenémeno inherente en el lenguaje
brahmsiano, la variaciéon propiamente dicha esta poco representada en su campo sinfénico.
La elecci6n de escribir una chacona’ como finale de una sinfonia procede a la vez de un desa-
fio y de una necesidad. La experiencia de las Variaciones sobre un tema de Haydn demostré
que el efecto de compartimentacion formal, inconsustancial a la infraestructura clasica del
tema-base, se difuminaba en parte en el finale utilizando un bajo ostinado (ejemplo 1).

Ejemplo 1 Variaciones sobre un tema de Haydn op. 56 a
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8. Cambio de modo en Bach, de metro y luego de modo en Brahms. El cilculo de las proporciones debe
hacerse desde el punto de vista del tiempo musical. Conviene entonces duplicar el nimero de los cc. en 3/2 en el
movimiento sinfonico.

9. Empleo el término chaconne unicamente en referencia a la fuente de la que Brahms sacé su material de
base. En cuanto a una eventual diferencia entre chacona y pasacalle, me he adherido desde hace mucho tiempo al
parecer de Francois Couperin, el cual, en las Nations, termina su primera sonata, La Frangoise, con una pieza titula-
da Chacone ou Passacaille.
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Aqui, Brahms habia conseguido ir mas alla de la periodicidad del bajo gracias a la multi-
plicidad de apariciones motivicas que podian ser catalizadas por éste; la aceleracion del tiem-
po variacional que es drenado por la brevedad del esquema del bajo propulsa, en efecto, un
marco mas amplio de materia musical que funciona por mutaciones (nutrido a este respecto
por un pensamiento muy contrapuntistico) y asegura una mayor unidad del material musical
base."” Aunque embrionaria en el opus 56, la riqueza potencial que se podia sacar de la pre-
sencia de un ostinato tematico, de acuerdo con los modelos apuntados mis arriba, le parecio
a Brahms la mejor solucion, pues le permitia compaginar la variacién con los reflejos dramati-
cos de un finale sinfonico.

Acabada en 1885, la Cuarta Sinfonia tuvo una acogida tibia en su estreno privado,
tocada a dos pianos. A pesar de los consejos recibidos de sus amigos, Brahms no cambié nada
en la partitura, que seria tocada 23 veces en concierto antes de ser editada al afo siguiente
por Fritz Simrock.

ANALISIS DEL CUARTO MOVIMIENTO

Si la relacion de Brahms con la Historia, esbozada mas arriba, plantea el marco social y
psicologico en el que el compositor podia evolucionar, la interpretacion estética que €ste
conservaria de esta herencia que esta enraizada en Bach, se materializa técnicamente por la
preeminencia de la escritura sobre la idea. Aqui hay que entender que la idea musical, en
Brahms, no se presenta como un objeto auténomo, con naturaleza propia. El tema brahmsia-
no es un organismo vivo al servicio de la forma; cuando es enunciado por primera vez, no es
sino la fijacion provisoria de elementos en perpetuo proceso de devenir. Las mutaciones de
estos elementos, regidas por leyes que establecen su interdependencia, dan a la articulacion
del discurso musical una coherencia perfectamente inherente al material de base del que
parte. La transformacion tematica aparece entonces como resultante organico de la idea."
Cuanto mas hace Brahms madurar este pensamiento, mas se estrecha el atomo. Este puede
ser solamente una cé€lula ritmica, un fraseo o un intervalo, que confiere al tejido musical una
naturaleza de tipo monista."? Esta realidad impone un examen detenido del material de base
que Brahms nos ofrece como punto de partida, cosa que me propongo hacer ahora.

10. Se advierte que este fenomeno ya tenia validez para Bach; sea en la Cantata BWV 150, o en el Crucifixus
de la Misa en si menor.

11. Aunque a veces se haya querido relacionar el pensamiento tematico del joven Brahms al de Liszt, existe
sin embargo una oposicion fundamental entre los dos; se trata de una ilusion superficial. En Liszt, la transformacion
es ante todo la materializacion de la idea poética, rica y sutil, cuya arborescencia genera la forma.

12. Este concepto monista de la trama musical, al menos en su formalizacion, aparece a los ojos de la Historia
como el ideal del genio aleman, un ideal que desde Bach a Mahler albergara una materialidad proteica.
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Tabla Identificacién de las relaciones variaciones/grupos
| PARTE I il PARTE II ]
Grupos Variaciones Compases Grupos Variaciones Compases
1 1 9-16 aislada 16 129-136
2 16-24 6 17 137-144
] 25-32 18 145-152
2 4 33-40 7 19 153-160
5 41-48 20 161-168
6 48-56 aislada 21 169-176
7 57-64 8 22 177-184
8 65-73 23 185-192
9 73-80 9 24 193-200
3 10 81-88 25 200-208
11 89-96 26 209-216
4(3/2) 12 97-104 10 27 217-224
13 105-112 28 225-232
5 14 113-120 11 29 233-240
15 121-128 30 241-252
Desarrollo final 253-fin

El tema: sus lecturas y sus implicaciones

La armonia

Si se observa el bajo utilizado por Bach en el coral Meine Tage de la cantata BWV 150
(ejemplo 2)," aparecen claramente dos secciones, cada una ligada a una funcion musical: un
campo melédico de tres notas y un campo cadencial. Se observari que la aceleracion ritmica
del campo cadencial asegura a la vez la circularidad del tema y su tropismo hacia la tonica.
Privado de toda huella ritmica, el tema de Brahms dirige la concentracién a sus cualidades
melédicas.

La cromatizacion de la subdominante' enriquece la trayectoria melddica al tiempo que
invierte el tropismo del modelo: la dominante es ahora punto focal. Mientras que todas las
notas del tema cambiardan de status a lo largo de las treinta variaciones, explorando diversas
combinaciones arménicas, el la § funciona como invariante armoénico (en acorde de 7 09" de

13. Los ejemplos en el texto han sido concebidos para guiar la vista en la partitura, que siempre debera ser
consultada.

14. Con el fin de clarificar el anilisis, escribo con todas sus letras los grados examinados bajo su aspecto
melédico, y en cifras romanas los grados examinados como funciones tonales armonicas (IV deberi leerse como
“cuarto grado”).
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dominante, casi siempre con una funcioén de V en mi menor)." Es en esta nota donde se abre
el campo cadencial, y se vera mas adelante la incidencia de esta balanza arménica sobre la

estructura local de las variaciones.

Bach. Cantata BWV 150

Ej emp lo 2 campo melédico campo cadencial
ys o — ' —r = e T : T
e = e e e e e e e e e e
= t — s e e e S

Brahms. Cuarta Sinfonia

campo melédico campo cadencial
T L 1

2. £ f £

H-& . x
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—— 1 '3 T 1 I —t2 1T ]

El examen del primer campo hace aparecer un trayecto melédico de cuarta. Mas alla
de su propiedad intervilica, es la prominencia de la relacion subdominante-tonica la que
merece ser destacada. Brahms establece entre las dos notas una ley de reciprocidad que afec-
tara a su papel en cuanto nota armonizante y nota armonizada. El efecto se vuelve notable en
las extremidades armonicas del tema, generando aqui una circularidad de funciones tonales y
condicionando el encadenamiento de las variaciones.' El fenémeno se puede observar ya en

la exposicion del tema (ejemplo 3).

Ejemplo 3 Exposicién del tema (cc. 1-8); flautas, trombones y timbales
Allegro energico e passionate
e
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15. En el bajo que alimenta el final de las Variaciones sobre un tema de Haydn Brahms evita la subdominan-
te aumentada que sin embargo esti presente en el tema (véase ejemplo 1). Pero el do del bajo serd a menudo armoni-
zado como V de V, recuperando asi el mi 4 no presente melodicamente.

16. Sobre un total de treinta variaciones, una tercera parte sera tratada en este eje.
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La relacion subdominante-ténica gira aqui sobre una utilizacién del IV," que asegura el
relanzamiento del tema. Observemos que en la armonizacion del primer campo el despliegue
del bajo corresponde a la informacion arménica tnica que albergaban las notas 1y 4 del
tema; la adecuacion entre horizontalidad y verticalidad tiende a formar aqui una envoltura glo-
bal de funci6én IV para la totalidad del campo.'®

En la variacion 8, la relacion IV de las partes extremas es también contraida (melédi-
camente) en las dos ultimas notas del tema enunciado en el bajo (véase partitura, cc. 71-72).
Se puede interpretar este hecho como la transposicion al tono de la subdominante de la rela-
cion dominante-ténica que mantienen las notas 7 y 8 del tema. Si se admite la posibilidad de
inversion armoénica de la que hablé mis arriba para las notas mi y la, el final de la variacién 8
duplica este principio en la nota pentiltima del tema; ahora hay reciprocidad entre si y mi,
empezando un proceso de “injerto” por proyeccion intervilica de las dos ultimas notas del
tema, que no desaparecen fisicamente, pero cambian de status (véase la partitura, partes de
flautas, violines y violas)."”

Estructura de las variaciones

Las transformaciones de orden melddico que soporta el segundo campo entran en la
logica de sus funciones. Sus cuatro notas deben asegurar la direccion armonica y/o tonal del
relanzamiento del tema, y serdn necesariamente dotadas de atributos variacionales con el fin
de permitir la implantacion de una curva tonal general, repartida por toques sucesivos y dis-
cretos, en el conjunto de las variaciones.

En cuanto al primer campo, tiene la funcion de poner en marcha el proceso variacional
(alimentandose de variantes armoénicas que determinan su trayecto tonal o funcional) y ofrece
una mayor estabilidad mel6dica. En cada variacion, el punto de equilibrio entre estabilidad e
inestabilidad intervendra sistemiticamente después de haber pasado el momento del /a £. El
segundo campo alberga entonces bien una precipitacion del material variacional o de su pro-
ceso, 0 bien un material musical nuevo.* Para ciertas variaciones, sin embargo, el pasar mas
alla de este punto provoca un acontecimiento musical mas sutil. Tomemos como ejemplo el
caso de la variacion 2:

17. Préstamo hecho univoco por la utilizacion del acorde de sexta aumentada (acorde alterado de séptima de
dominante, V de V) en la séptima nota del tema.

18. Este fenémeno de congruencia es uno de los principales motores de esta sinfonia.

19. Este razonamiento permite analizar estos dos compases como el embrién de una cadena de cuartas (si-
mi-la) que Brahms multiplica al final de la variacién 11, donde la bajada cromatica de las flautas, los violines y las vio-
las que abria el segundo campo de la variacién 8 es armonizada y prolongada.

20. Es inutil dar aqui ejemplo alguno: el fenémeno ya es muy perceptible para el oido en el conjunto de las
variaciones.
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Ejemplo 4 Variacién nim. 2 (cc. 15-25); partes de madera y cuerda
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El tema de tratamiento contrapuntistico que invade los atriles del viento-madera, y que
representa la primera extraccion tematica importante del tema original (desarrollada en la var.
17 y expuesta de nuevo en la var. 25), esta basado en la repeticion por movimiento directo y
contrario de una célula isomorfa (tercera melddica: tono-semitono). Al principio de la varia-
cion, la fuerza de la anacrusa® presente mediante superposicion en el final de la variacion pre-
cedente es tal que el oido percibe tres dibujos melddicos diferentes, delimitados por la barra
de compis.” La percepcion de la parte fuerte de compas esta asegurada aqui en el nivel mel6-
dico. Los acordes de la cuerda, en relacion con el legado ritmico de la variacion precedente
-en la cual Brahms habia instaurado el metro ternario, no codificado por la exposicion del
tema- son elementos escuchados como segunda parte de compas. Con la densidad creciente
de la textura (acumulacion de terceras), que aporta una riqueza cada vez mayor de informa-
cién armonica,? la percepcion de las articulaciones se vuelve poco a poco mas ambigua. Con

21. Esta fuerza del fraseo viene dada aqui esencialmente por el trayecto arménico.

22. Para convencerse de ello, basta colocar de nuevo el contenido arménico en el primer tiempo.

23. La superposicion de terceras trae consigo una inevitable distorsion del componente intervilico de la célu-
la de base (veanse la flauta 2, el oboe 2, el clarinete 2 en cc. 18-19; lo invertible de esta superposicion toca esta vez la
linea mel6dica: flautas y oboes cc. 19-21).
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la llegada del /a #, que despliega su informacién arménica a lo largo de tres tiempos, partiendo
del segundo (y que retrospectivamente hace oir el despliegue de la armonia precedente en 4
partes), la percepcion confluye en el isomorfismo de las células melédicas, haciendo aparecer
los acordes de la cuerda como primera parte de compas. Se trata alli de un efecto de engafio
musical que juega con la localizacion por parte del oido del tiempo fuerte, y esta basado en un
principio de oposicion de fase entre metro y armonia. Asi, el “cortocircuito” que se siente en
el encadenamiento hacia la variacion siguiente es muy real si es analizado en estos dos ejes.*

Estructura general

El factor determinante que diferencia fundamentalmente el tema del movimiento final
de la Cuarta Sinfonia de su modelo (y también del bajo del final del op. 56) es la ausencia en
€l de circularidad melddica. La presencia del mi al final como al principio del tema hace que
el relanzamiento de éste implique un gesto voluntario. Como roca de Sisifo, hace de la domi-
nante un muro infranqueable y suena como constrefiido en un marco férreo.

Ejemplo 5 Marco del tema y de su inversién

==

F1 F2

El ambito-marco del tema es dominante-tonica-dominante (véase el ejemplo 5). Para lle-
gar a ir mas alld de este marco es vital que el la £ sea despojado de su status de invariante
armonico, con el fin de borrar la direccionalidad de las funciones tonales que estin ligadas a
€l. Brahms nos lo propone al principio del desarrollo final (véase la partitura, cc. 257-260). El
la# se convierte en sib; antes tercera del acorde en el c. 257, se vuelve séptima en el c. 260.%
Luego sigue con la cromatizacion del tetracordo si-mi (ejemplo 6), que se prolonga hasta el fa 4
en el que, a través de la reutilizacion de la armonia del c. 7 (V de V en la menor), extendida
sobre cuatro compases donde se despliega la cuarta aumentada melédica del tema, reconoce-
mos un pasaje del movimiento anterior.” Brahms “corrige” inmediatamente estos cuatro com-

24. En el plano armoénico, los dos niveles de lectura de este encadenamiento me parecen demasiado eviden-
tes para ser subrayados. Su encuentro permite oir una sonoridad muy brahmsiana: el acorde sol-re #-fa#-la (acorde de
V sobre la mediante en mi menor), abandonado por la pluma de los clasicos pero que era muy frecuente en el perio-
do del Barroco tardio donde encajaba en un razonamiento arménico propio del continuo.

25. A pesar de su ortografia, este acorde no es una séptima de dominante. El encadenamiento en el c. 261 lo
hace oir como una sexta aumentada alemana (acorde de séptima disminuida alterada: do-mi- sol- la#) sobre funcién de
V de V en mi menor. Todo este pasaje esta organizado bajo el angulo de una cadena de resoluciones entre Vy VI,

26. Se trata de los cc. 317 a 325 del tercer movimiento. Esta es una de las numerosas citas que Brahms inser-
ta de un movimiento a otro de la obra. Estas citas, lejos de ser anecddticas, representan otro tipo de trayectoria circu-
lar en esta sinfonia. Sin embargo, entender su significado impone un anilisis completo de la obra, cosa que no es el
objetivo de este articulo.
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pases en mi menor reproduciendo la armonizacion del c. 260 y su encadenamiento, lo que
establece aqui también una circularidad de la trayectoria musical. Mediante este gesto, el
compositor centra otra vez su material de base en la tonica.” Los cc. 297 a 301 muestran que
el marco (con el la# como eje) corresponde ahora al modelo F2 del ejemplo 5 (ejemplo 7), y
dan a entender que el curso del movimiento puede ser considerado como el estallido del pri-
mer marco (ejemplo 5: F1), provocado por el empuje repetido de treinta variaciones.” La
perspectiva funcional de los dos marcos propulsa asi el movimiento hacia una inmensa resolu-
cién dominante-tonica.
Ejemplo 6 Principio del desarrollo final (cc. 261-267); cuerda
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Ejemplo 7 Desarrollo final (cc. 297-301); cuerda
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27. Reforzado por los compases siguientes (cc. 281-289) que retoman la idea tematica de la variacion 2 sobre
una afirmacion funcional V-I.

28. Se puede constatar que este proyecto también era el del final de las Variaciones sobre un tema de
Haydn, ofreciendo sin embargo otra resolucion.
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Si uno piensa en la segunda parte del movimiento (var. 16 a 30), se da cuenta de que
este nuevo marco ya esta en un nuevo origen del trabajo variacional. Las variaciones 26 a 28
utilizan un nuevo bajo cromatico que se situa en el tetracordo superior del marco F2? (véase
el ejemplo 5: F2b y el ejemplo 8). A pesar de que el tema aparezca en filigrana en las variacio-
nes 27 y 28, se vera que dos notas del tema desaparecen fisicamente (var. 27: la #; var. 28: la)
lo cual corrobora el principio de destruccion que supone el nuevo bajo.

Ejemplo 8 Variacién nim. 27 (cc. 224-231); cuerda
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Como contrapeso a este acontecimiento, las variaciones 16 a 20 aseguran la estabilidad
del pentacordo mi-si (véase el ejemplo 5: F2a) hasta su disgregacion por el cromatismo de la
variacion 21. En esta perspectiva, la reexposicion de las variaciones 1 a 3 (var. 24-26) adquie-
re todo su sentido, pues divide esta segunda parte del finale en dos secciones que tienen
cada una como mision el explotar (o mas bien agotar en el caso de la primera, y anunciar en
el de la segunda) uno de los componentes intervalicos del marco F2, componentes que serin
soldados uno con otro en el desarrollo final.

Si se consideran los estrechos lazos que unen ciertas variaciones de la parte I con las de
la parte II, conviene mirar esta Ultima como un gran espacio de desarrollo que explota el
doble principio de la variacién y del desarrollo (véase el grafico al final de este articulo).*
Solamente las variaciones 19 y 20 parecen escapar a esta perspectiva. Antes que relacionar la
variacion 19 con la 12, como a veces se pretende (lo cual es bastante artificial desde el punto
de vista musical), prefiero considerarla como proyeccion de la parte de los segundos violines
en la variacién 17, que, igual que la variacion 19, utiliza el pentacordo del tema como arma-

29. Muy exactamente focalizado en el trayecto do-mi, este nuevo bajo tiende a desplazar la estructura interna
del marco F2; se distorsiona de mi-si-mi hacia mi-do-mi, confiriendo a la superdominante un papel funcional impor-
tante del que hablaré mas adelante.

30. Negar la impresion de nueva exposicién que comienza al insertar el tema en la var. 23 seria un sofisma.
De alli a suponer que este finale podria albergar una forma de sonata escondida, por esta reexposicion que sigue a
un desarrollo que empez6 con la var. 16, no hay sino un paso ... que no daré. En efecto, conviene hacerse preguntas
acerca de la naturaleza de esta nueva exposicion; respecto a sus fuentes, la alteracion del caricter de las tres variacio-
nes que alberga (orquestacion, dinimica, etc.) participa todavia del espiritu de desarrollo (refiérase por ejemplo al
trabajo hecho sobre los temas en el desarrollo del primer movimiento de la Tercera Sinfonia). Ver una forma de
sonata aqui seria rebajar la sintaxis de dicha forma (que Brahms manejaba con soltura).
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z6n mel6dico, privilegiando el eje mi-sol-la# (véase el ejemplo 9). La variacion 19 (y la var.
20, que es su variante ritmica) justifica asi su lugar, aportando la traduccion ritmica de un
material de base escondido en una de las variaciones que la preceden inmediatamente.

Variacién n° 17 (cc. 137-140) y

Ejemplo 9

variacién n® 19 (cc. 153-156)

Yoty v

= 2 i § 1

Variacion y desarrollo variacional

En referencia a su modelo barroco, el tema de este finale es ante todo, por su perfil y
su direccionalidad, un tema de bajo; siempre esta pensado asi.* Cuando Brahms lo usa como
superius, no es sino figuracion melodica del trayecto armoénico cuya trama es el principal
objeto variacional. Las variaciones que responden a este criterio estin todas tratadas segun el
principio de la variacion ornamental. Entre é€stas, la variacion 12 tal vez sea la mas atractiva,
con su linea mel6dica germinativa que se envuelve en las notas del tema.

Las posibilidades adquieren mayor riqueza cuando el tema es tratado en el bajo (o en
partes internas), porque permite la aparicion de ideas tematicas que poseen un fuerte poten-
cial variacional. Estos “productos” del bajo crean asi una jerarquia de niveles de variaciones
cuya complejidad sera tanto mas grande cuanto mas alejada es su fuente.

El 2° grupo

La observacion del segundo grupo permitira comprender este fenomeno, al tiempo
que muestra la trayectoria que conduce la variacion hacia un desarrollo variacional.

El segundo campo de la variacion 4 (ejemplo 10c) hace aparecer una cadena de terceras
descendentes cuya importancia estructural es capital para la sinfonia entera.”? Reconocemos en

31. Es lo que comparten numerosas Chaconas o Pasacalles en la época barroca; basta con volver a escuchar
la Passacaille (Acto V, escena 2) de Armide de Lully para convencerse de ello. Ofreceré mas adelante un contracjem-
plo con la del Trio de Ravel.

32. Esta cadena de terceras debe considerarse como la multiplicacion de la tercera, siendo material que gene-
ra la obra. Citaré entre otras dos obras que utilizan este mismo material de terceras descendentes: de manera estruc-
tural en “O Tod” de Vier ernste Gesdnge op. 121; mas aisladamente, en el cuarto movimiento del Trio op. 87 (cc.
214-218). :
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este material de base la infraestructura mel6dica del tema que abre el primer movimiento
(ejemplo 10 a).* De este material (que llamaré “T”), se pueden extraer dos acordes, H1 y H2
(ejemplo 10b), sobre los que se construira el primer campo de la variacién (ejemplo 11).

Ejemplo 10 Relaci6n entre el material T y el ler movimiento
9 Variaci6n 4 (cc. 35-40)
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Del nuevo tema que emerge del bajo (y que empieza con las notas del marco F1), con-
viene recordar dos cé€lulas melddicas, x1 y x2 (ejemplo 11). La variacion 5 es una version
ornamental de la precedente (ejemplo 12). Notese como el ritmo R2 (variante de R1; var. 4;
ejemplo 11) da relevancia a x1, asi como la organizacion del material ritmico que forma dos
objetos repartidos de la siguiente manera: abab /b a a b (véase la partitura).

Ejemplo 11 Variaci6én n° 4 (cc. 33-36) ; violines I
1 2
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Ejemplo 12 Variacién n°® 5 (cc. 41-45); violines I
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33. Apuntado por Schoenberg en El estilo y la idea; éste observa el vinculo con el tema del primer movi-
miento a partir de la var. 29, que en este lugar del movimiento es una variacion de este campo.
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Ejemplo 13 Variacién n° 6 (cc. 48-53); violines I y contrabajos
b+a f ------------------------------ 1
T e TR
[=sEEtesmasmts s Sas s
s o »
=
(225 _— ==—r==
=t (24

material T

Este reparto provoca en el encadenamiento con la variaciéon siguiente una difumina-
cion y superposicion de las ideas musicales. En efecto, Brahms establece en la variacion 6 un
nuevo “modelo” variacional, funcionando sobre la suma invertida de los dos objetos ritmicos
de la variacion precedente (b+a b+a b b/a b/a a/a) y sobre la repeticion de un mismo dibu-
jo melédico, sonando el primero como depuracion del segundo. Esencialmente es esta carac-
teristica melddica la que, en la escucha, genera un efecto de emparejamiento y desplaza el
tema variado respecto a la periodicidad del bajo (véase la partitura y el ejemplo 13).

El examen melddico y arménico de la primera pareja (cc. 48-49) la hace aparecer a pri-
mera vista como la amplificacién ornamental del primer compas de la variacion 4 (ejemplo
10b: armonia H1 y ejemplo 11). Se trata de una ilusién nacida localmente de la fusion de las
partes extremas de las variaciones. La segunda pareja ya no puede albergar este fenémeno y
debe sufrir la ley ritmica y funcional del bajo. La duplicacién por transposicion del c. 49 al c.
51 rompe el efecto de emparejamiento y a la vez asocia y fija en el objeto ritmico a una ima-
gen melddica que, en este preciso momento, ya no tiene referente exacto en la variacion 4.
Libre de todo status variacional, este objeto melédico que se ha hecho auténomo entra en
conflicto con el otro (su depuracion), que terminara siendo absorbido. El hecho de que el
color tonal de los cc. 49 y 51 sea diferente sefiala, ante todo, que se ha producido aqui una
nueva lectura del tema-madre que esta en el bajo. Efectivamente, las funciones de dominante
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de la variacion 4 (sobre faf y la en el bajo) son ahora interpretadas por enarmonia como V de
sol mayor (comparense en la partitura los cc. 34 y 36 con los cc. 50 y 52), lo que induce una
lectura sensible-ténica del primer semitono del tema (fa #-sol) en el relativo. Como compo-
nente intervilico del tema-madre, el semitono es aqui objeto de un trabajo variacional de
desarrollo que modifica su lectura y luego la duplica, provocando asi la ascension del bajo en
una octava y prefigurando el marco F2. Se descubre entonces que esta multiplicacion de los
semitonos proporciona la energia direccional que propulsa el proceso de desarrollo expresa-
do por los violines.* Habiendo elegido y multiplicado una férmula local, esta variacion es la
primera del movimiento que ofrece una variacion derivada con un desarrollo.

Como punto culminante del grupo, la variacién 7 sube un peldafio mas hacia el princi-
pio formal de desarrollo. Este desarrollo se manifiesta en la sintesis de los elementos puestos
en funcionamiento en las tres variaciones precedentes (ejemplo 14). Volvemos a encontrar la
célula melédica x1, tratada por movimiento retrogrado; el ritmo R2 con desplazamiento
métrico (retomando por su cuenta el principio de desfase observado en la variacion 6 para el
material tematico) y “filtrado” por la disminucion ritmica de su célula ( J. D ), la cual, si se
juntan los bloques orquestales, inunda la variacion; la célula x2 se vuelve a encontrar en los
puntos de apoyo de la frase; el conjunto, debido a su perfil de tesis, esta integrado con la fili-
grana del material T que estara presente fisicamente al final de la variacion (ver partitura, cc.
62-64).* Este retorno, que juega con el fenémeno de la memoria auditiva (identificacion de
un lugar anterior -aqui final de la variacion 4-), le permite a Brahms retomar en la variacion 8
el principio de ornamentacién del tema iniciado al principio de la variacién 5, dando asi a su
grupo una circularidad que entra en linea con la del bajo.*

Trayectoria de los encadenamientos

Encadenamientos por retroproyeccion ;

El encadenamiento de las variaciones del grupo 2 se ha producido, como hemos visto, segiin
un principio de cinetogénesis de los elementos expuestos, lo que implica una proyeccion variacio-
nal de arriba a abajo, con respecto a la fuente. Para ciertos grupos ocurre exactamente 1o opuesto.

34. Es posible ver alli el fenémeno inverso: el trabajo variacional de los violines “atrayendo como un iman” la
ascension del bajo. Aunque se pueda defender desde el punto de vista musical, me cuesta sin embargo adherirme a
esta interpretacion; el anilisis propuesto tiene en cuenta la importancia fundamental del papel del bajo en la sintaxis
del lenguaje brahmsiano, factor determinante que el compositor no dejard nunca de recordar.

35. Por el trabajo variacional que albergan, y su construccién en arsis-tesis, las variaciones 6 y 7 pueden ser
consideradas como la amplificacién individual de cada uno de los dos campos de la variacion-madre (var. 4).

36. Como el material T esta “agotado”, desaparece logicamente de la variacion 8.
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Ejemplo 15 Variacién n° 29 (cc. 233-236)
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Tomemos la variacién 29 (ejemplo 15). Esta desarrolla el material T por segmentacion
(ver ejemplo 10 a), lo que sirve de “estuche” al tema (notas sefialadas con un circulo). Si uno
piensa en la variacién 28, encontrara sin problema la huella de este material (ejemplo 16).

Ejemplo 16 Variacién n° 28 (cc. 225-229); flautas
AT s

Esta variacion trata el material T como variacion ornamental; después de que el esque-
leto de esta ornamentacién haya quedado expuesto en la variacion precedente, esta variacion
ofrece una doble retroproyeccion de la nimero 29. El principio variacional se produce pues
aqui de abajo a arriba, con respecto a la fuente; ésta serd “revelada” poco a poco como si de
una imagen fotografica se tratara.”’

A veces Brahms combina las dos trayectorias. La variacién 17, que desarrolla el fraseo
anacrusico de la variacion 2 (ejemplo 17),* marca para su primer campo la linea melédica por
la cual empieza la variacion 18 (inversion de la var. 3 + ritmo R1), y para su segundo campo

37. Aunque la fuente sea en si variacion de materiales, dichos materiales se reconocen inmediatamente en

ella. Es lo que, en la escucha, da toda su coherencia al conjunto de los grupos 10y 11.
38. Comparese esto con lo que sucede en las variaciones 9 y 11 de las Variaciones “Diabelli” op. 120 de

Beethoven.
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un fragmento de la escala descendente de los violines, escala que en la variacion 16 habia pro-
porcionado dinamismo a la bifurcacion tonal de su segundo campo (si menor). Hay aqui un
efecto de cruzamiento.

Ejemplo 17 Variaciones nims. 16, 17, 18: encadenamiento cruzado

Var. 17

Encadenamientos por las funciones armonicas

Ya he subrayado mas arriba la importancia de la relacion entre IV y I desde el punto de
vista de la circularidad de los encadenamientos entre variaciones; no volveré sobre ello.

Quisiera retomar aqui el caso de la superdominante de cuya importancia -desde el
punto de vista de la estructura general del movimiento- ya he hablado (véase la seccion
“estructura de las variaciones” de este articulo y la nt. 29). En las variaciones 26 a 29, hay
subrogacion entre la subdominante y la superdominante.” La variacion 26, igual que su mode-
lo (variacion 3), empieza sobre el VI de mi y lo prolonga; mientras la variaciéon evoluciona
hacia sol mayor, el préstamo en mi menor por €l que termina la variaciéon 26 (VI de sol, pero
sefialando mas bien una vuelta a la tonalidad-madre) crea para la variaciéon una curva de fun-
ciones VI (véase nt. 39); esta curva sera retomada por las dos variaciones siguientes. Del tra-
yecto do-mi que el bajo de la variacion 26 destaca, el do es desarrollado mel6dicamente por
las variaciones 27 y 28, y genera una relacion (do-re-sol-do) que relanza el cromatismo del
bajo ligado por la variacion 26. Puesto que esta relacion alberga el sol mayor del primer
campo de las variaciones 27 y 28, el do tiene de aqui en adelante una funcién IV y II para la
variacion 27 (cc. 217 y 220), IV y IV para la variacién 28 (cc. 225 y 228). Bajo la optica de la
transposicion esto puede parecer banal; pero la circularidad de la funcién IV en estos prime-
ros campos se vuelve interesante en la variacion 28, ya que provoca la desaparicion fisica de
la subdominante del tema; el la (IV de mi) es reemplazado por IV de sol (VI de mi), otorgan-
do a este lugar una funcion idéntica a la que tenia cuando el tema era leido por Brahms en mi
menor (véase el c. 228 y nt. 29). Ademas, dado que los campos de estas dos variaciones fun-

39. Para comprender este razonamiento, es importante pensar el tema como matriz en mi menor.
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cionan en una relacion sol mayor-mi menor, la circularidad de las funciones IV, que ya habia-
mos observado para ciertas variaciones, es conservada, dando un rodeo, con una transposi-
cion (el primer campo empieza por IV de sol; el segundo termina por I de m7). Brahms desa-
rrolla aqui la relacion funcional de estos grados. En la variacion 26, esta relacién entre Iy IV
tiende a reproducir la trayectoria armonica de la exposicion del tema transpuesta al relativo,
ya que la dltima funcion armonica escuchada (IV de do; c. 216) asegura la circularidad del
encadenamiento, por el mismo préstamo, al IV grado. Hay que subrayar todavia que la curva
tonal sugerida en esta variacion (mi menor; sol mayor; mi menor y do mayor) esta estructura-
da por las notas que componen el acorde VI de mi menor (o IV de sol): do-mi-sol.* Este 1lti-
mo detalle muestra como la superdominante, en cuanto a estructura fisica, es la esencia
comun de estas variaciones. Esto esta subrayado meldodicamente por el parecido evidente
entre el final de la variacion 26 y el de la variacion 29 (ejemplo 18) que se puede tomar como
indicador de un acontecimiento que le ha permitido a Brahms lograr una coherencia en los
encadenamientos mis alld de un marco determinado por sus grupos variacionales.

Ejemplo 18 Correspondencia melédica de los segundos campos de las variaciones n® 26 y 29
Var. 26
H # | ! | | ] | | ! "
)" A B 1 1 T 1 1 1 1 1 1 1 1 —— ]
Ob. === 1 1|
P T ' % iy : | ; g el ge =2
Var.29 ! dinddbee U y b oE L :

Encadenamiento por el timbre

En este movimiento, la orquestacion esta concebida en dos bloques: la cuerda y el viento.

Aunque sea un tanto basta en su realizacion, podria decirse en un intento de defender-
la que es proyeccion en el timbre de los dos campos que componen el tema; dejo al lector
juzgar esta hipétesis, a la que yo personalmente no doy mucho crédito.

Esta orquestacion deja sentir ante todo que fue hecha pensando en la escritura para
dos pianos. La version para orquesta de las Variaciones sobre un tema de Haydn ya habia
sufrido de su condicién de hermana gemela de la version pianistica. Fuera del principio de

40. Considero este hecho como resultado de la propiedad congruente del material cuya importancia como
principio estructurador en toda la sinfonia ya he subrayado. Recordemos que Brahms utilizard el mismo gesto para
estructurar el marco tonal de su primer tema en el primer movimiento del Trio op. 101.
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intercambio entre grupos instrumentales, esta idea de la orquestacion implica un tratamiento
de los volimenes que se funda en los registros; podemos observar un buen ejemplo de ello
en el grupo 1. La alternancia de masas instrumentales puede a veces motorizar los encadena-
mientos; una alternancia de este tipo es utilizada por las variaciones 19 y 20, y sera exacerba-
da por la variacién 21, cuyo status de desenlace conviene recordar. La alternancia de los tim-
bres por grupos instrumentales sirve varias trayectorias. En el grupo 2, por ejemplo, el ritmo
en 3 por 2 de la madera en la variacion 5 permite -al estar proyectado en la cuerda en la
variacion siguiente (véase partitura cc. 41 a 55)- conseguir una cierta logica de encadena-
miento por un relevo timbrico sobre un acontecimiento ritmico. Pero sobre todo cuando esta
alternancia entre viento y cuerda esta pensada como una larga metamorfosis del timbre, se
convierte en factor de propulsion en los encadenamientos. Si se admite que en el grupo 2 la
atencion auditiva, por la presencia del trabajo variacional, se habia dedicado esencialmente a
la cuerda, se puede entonces deducir el esquema siguiente, que abarca doce variaciones en
cuatro grupos:

Figura 2 Encadenamiento de los grupos por orquestacién
Var. 4-7 Var. 8-9 Var. 10-11 Var. 12-13 Var. 14 Var. 15
viento madera madera madera metales viento
cuerda cuerda cuerda cuerda cuerda cuerda

sombreado: material principal
cursiva: material secundario

La variacion 10 hace las veces de relevo -en el sentido propio como en el figurado-
entre los grupos instrumentales, al tiempo que vuelve a timbrar cada nota del tema con el
mismo color armoénico (acorde de 7* de dominante).

Este sistema de relevo puede también subrayar la estructura general, apelando a la
memoria de un objeto ficilmente identificable. Es el caso de las variaciones 22 y 29, que tie-
nen cada una por mision clausurar las dos secciones de desarrollo separadas por una reexpo-
sicién (véase partitura, cc. 176 y ss., y 233 y ss.); aqui el objeto es primeramente ritmico. En
otra asociacion de la memoria a un fendmeno sonoro, la orquestacion de las variaciones 3 y 4
y de su desarrollo en las variaciones 17 y 18 se basa en un mismo concepto de la gestion
triangular del volumen y de la relacioén timbre-registro, subrayando alli de nuevo la inteligibili-
dad de la estructura general.
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Codetta
La musica solo tiene sentido si, mas alla de sus propias estructuras, sefiala estructuras y
relaciones a nuestro alrededor y en nosotros mismos, es decir, realidades y posibilidades.
Helmut Lachenmann (Vier Grundbestimmungen des Musik-béorens, 1979)"

Tabla 2 Relacién del material variacional entre grupos
2
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Reexposicién
Material T
Leyenda:
T: Tema
Material T: caida de terceras
1: Dx llo del fraseo isico de V2/t i6 p ica de V3 + ritmo de V4 (R)

2: Disminucién ritmica de los contratiempos/pedal de ténica
3: Estructura mi-sol- la# del tema
4: Identidad ritmica V22-V29

Referencias bibliograficas

En esta lista, he querido ofrecer primero una seleccion de las obras recientes que
podrian completar la excelente bibliografia que se encuentra en la revista Avant-Scéne Musi-
que, en un numero que contiene un analisis de las cuatro sinfonias y que se debe a la pluma
siempre precisa y fiable de Alain Poirier. Doy preferencia claramente a este estudio sobre el
de Horton, que no presenta estas garantias. Plantinga tiene ideas intcresantcs, aunque no eli-
gié esta obra para articularlas. Cito a Rostand para una eventual orientacion bibliografica,
pero su concepto del anilisis se ha quedado anticuado. Schonberg presenta una vision fulgu-
rante del pensamiento brahmsiano al tiempo que expone el suyo propio.

Aparte de los que tratan especificamente sobre la Cuarta Sinfonia, he elegido para
esta bibliografia las obras y los titulos que permitirin penetrar en €l pensamiento compositivo
de Brahms. Entre estos estudios, los trabajos de Frisch, Musgrave (The Music of ...), Wintle,
Velten y Cone resultan indispensables. m

Traduccion: Laurence Schroder

41. Helmut Lachenmann, Musik als existentielle Erfabrung. Schriften 1966-1995. Wiesbaden, Joseph
Hiusler, ed. (1996).
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