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EL PRIMER MOVIMIENTO DE LA
SEGUNDA SINFONIA DE BRAHMS:

EL TEMA INICIAL Y SUS CONSECUENCIAS *

Carl Schachter °

Introduccion

Un dia de verano, probablemente a comienzos de los afios noventa, un
joven visit6 a Brahms en Ischl, lugar escogido por el compositor para retirarse
los veranos durante sus altimos anos. El joven se llamaba Gustav Jenner, y acu-
di6 a Ischl para recibir clases de composicion de Brahms. Aunque Brahms no
queria enseiiar, hizo una excepcion con Jenner, que trabajé regularmente con
€l entre los afios 1888 y 1895. Ese dia el joven le ensefié por primera vez un
movimiento de sonata; hasta entonces se habia limitado a trabajar con Brahms
en canciones y variaciones. En su libro Jobannes Brabms als Mensch, Lebrer
und Kiinstler -un libro verdaderamente encantador y valioso-, Jenner describe
la reaccion de su maestro ante el movimiento de sonata. Brahms dijo de él que
era “un intento destinado a fracasar porque el primer tema no resultaba ade-
cuado para una sonata”. Y continua:

Me aconsej6 que estudiara cuidadosamente los temas de las sonatas de Beethoven y que
me fijara en su influencia sobre la estructura del movimiento, y que ademas comparara las
sonatas de Beethoven con las de Schubert.'

Brahms habia hecho una observaciéon semejante ya cuando examiné
algunas de las piezas de Jenner antes de tomarle como discipulo. Entre estas
piezas habia un trio con piano cuyo primer movimiento tenia forma sonata.
Brahms criticé este movimiento sin misericordia, mencionando en particular su
falta de légica y de continuidad interna. Jenner escribe:

* “The First Movement of Brabm’s Second Sympbony: the opening theme and its conse-
quences”. Music Analysis 2:1. © Music Analysis. Blackwell Publishers, Oxford (1983).

* Carl Schachter ha sido profesor de los Cursos de Especializacion Musical del Aula de
Musica de la Universid ad de Alcala.

1. Gustav Jenner: Jobannes Brabms als Mensch, Lebrer und Kiinstler: Studien und Erleb-
nisse. Marburg in Hessen: N.G. Elwertische Verlagsbuchhandlung, 1905); pig.60.
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[...] comenz6 a revelarme la naturaleza de la forma. Por primera vez adverti que no bastaba con tener una
buena idea aqui y otra all, que no se puede escribir una sonata enlazando unas pocas ideas temiticas afortu-
nadas segiin el esquema de la forma sonata. Al contrario: la forma de la sonata debe ser consecuencia necesa-
ria de los temas.”

En este articulo voy a intentar considerar el primer movimiento de la Segunda Sinfo-
nia de Brahms a la luz de estas afirmaciones atribuidas al compositor.? Haria falta un pequefio
libro y no un articulo para tratar exhaustivamente este asunto. Por lo tanto, tendré que ser
muy selectivo y me limitaré, sobre todo, a describir como los contenidos motivicos y el caric-
ter del tema inicial influyen en la estructura y la forma de la exposicion; incluso desde esta
perspectiva tendré que limitar mis observaciones s6lo a los aspectos que me parecen mas
importantes. Mi aproximacion seguira las ideas de Heinrich Schenker. Brahms conoci6 a
Schenker cuando era joven y animé sus esfuerzos como escritor y como compositor. En su
correspondencia, Schenker reverenciaba a Brahms, y dedicé su estudio de la Novena Sinfo-
nia de Beethoven “a la memoria del ultimo maestro de la composicion alemana, Johannes
Brahms”. Resulta interesante que Jenner termine su libro con algunas observaciones acerca de
la historia y la evolucion de la forma sonata. En sus rasgos mas generales, estas observaciones
van en la misma linea que las ideas acerca de la forma sonata -ciertamente mucho mas exten-
sas y desarrolladas- presentes en los escritos de Schenker. Es posible que estas semejanzas
reflejen la influencia compartida de las ideas de Brahms.

El tema inicial

El grupo tematico en la tonalidad de la tonica que inicia el movimiento se puede dividir
en dos secciones. La primera (cc. 1- 43/44) culmina en una extensa prolongacion de la domi-
nante cuya resolucion en la tonica (en el c. 44) constituye también el comienzo de la segunda
seccion. Esta es mucho mis corta (cc. 44-58) y se enlaza con el puente que conduce al tema
en fa sostenido menor de los cc. 82 y ss. Comencemos examinando la primera seccién del
grupo tematico en la tonalidad de la tonica.

La idea inicial se desarrolla con una lentitud extraordinaria -puede que unica-. En cua-
renta y cuatro compases tiene lugar lo que en esencia no es mas que una sucesion cadencial I-
II-V-I. Como puede verse en el ejemplo 1, las cuatro armonias que subyacen al tema estin
enriquecidas con algunos acordes auxiliares, pero incluso asi el contenido arménico se redu-
ce casi al minimo posible.

2. Ibid.; pag.6.
3. Este trabajo se present6 el dia 11 de abril de 1980 en el International Brabms Congress en Detroit, Michigan.
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Ejemplo 1 Esquema de los cc. 1-44

§ 10N

I v 1 v I

El ejemplo 1 muestra también la progresion melddica a gran escala del tema, concebi-
do con una amplitud igual a la del proceso armoénico. Como sucede con frecuencia en los
temas de forma sonata, la linea melédica describe en sus alturas principales (las notas grandes
de cabeza vacia del ejemplo 1) un movimiento descendente de tercera -aqui el movimiento
descendente fa #-mi-re, que depende de la nota fa #, la nota capital* del grupo de la tonica-.
Este descenso de tercera ocupa, naturalmente, los 44 compases. Para hacernos una idea de la
lentitud de este despliegue, podemos compararlo con el del primer movimiento de la Cuarta
Sinfonia de Brahms, donde la progresion inicial de tercera alcanza su meta en diecinueve
compases.

Con la amplitud de este gesto inicial, Brahms prepara al oyente para las vastas dimen-
siones de este movimiento. Se sirve de las amplias proporciones de la idea inicial para estable-
cer la escala en relaciéon con la cual hay que medir el progreso de la totalidad de la pieza, al
igual que hace Mozart en algunas de sus grandes formas de sonata -por ejemplo, en el primer
movimiento del Quinteto en do mayor K. 515-. Ademas, en un movimiento de dimensiones
semejantes, la amplitud de la concepcion del grupo de la ténica presenta la utilidad afadida
de aumentar el deseo del oyente de que se produzca movimiento armoénico, y precisamente a
causa de la relativa ausencia de éste se produce una tension que motiva y a la vez refuerza la
parte modulatoria que sigue. En Brahms, esta tension provoca desde el comienzo un impulso
que anima este movimiento sinfénico y le da un lirismo especial, evitando que se descompon-
ga en una mera sucesion de bellos pasajes. Sin embargo, resulta muy dificil mantener el inte-
rés a lo largo de una extension tan grande, sobre todo al comienzo de la pieza, porque esto ha

4. [N. del T.] Traduzco asi la expresion inglesa “principal tone”, que evidentemente se refiere al concepto
schenkeriano de “Kopfton”.
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de hacerse en unas condiciones tales de ausencia de acontecimientos tonales que pueden pro-
vocar la distraccion del oyente. Investiguemos ahora algunos de los medios de los que se sirve
Brahms para mantener el dinamismo de la musica.

Orquestacion. Quizas el mas patente de todos ellos sea la forma de orquestar el pasaje.
Un somero examen de la partitura revela que Brahms utiliza pricticamente la totalidad de la
orquesta a lo largo de esos cuarenta y cuatro compases: de toda la plantilla s6lo los violines
segundos y las trompetas permanecen en silencio. Sin embargo, en cada momento tan solo
tocan unos pocos instrumentos o algunas secciones de la orquesta. El efecto es el de una
improvisacion orquestal en la que los intérpretes intervienen y callan a voluntad. En conse-
cuencia, al oyente se le mantiene en suspenso, a la espera del momento en que todas estas
sonoridades contrastantes y registros queden integrados en la textura unitaria y estable de un
tutti. Y, en efecto, algo mas adelante comienzan a aparecer los futti con cierta frecuencia; el
primero se encuentra en los cc. 59-60. Sin embargo, hay en este movimiento un nimero apre-
ciablemente menor de pasajes a tutti que en la mayor parte de los primeros movimientos de
Brahms o de otros maestros de la sinfonia. Y, sorprendentemente, el primer fu#ti en sentido
estricto -en el que realmente tocan todos los instrumentos- no llega hasta el c. 296, casi al
final del desarrollo. En la reexposicion y en la coda se encuentran s6lo unos pocos tuiti en
sentido estricto. De este modo, 1a orquestacion de la idea inicial anticipa el uso de texturas
semejantes a las de la musica de cimara que caracterizara al resto del movimiento. También
prefigura los patrones fluidos y cambiantes de sonoridades que resultan de la infrecuencia
relativa de las texturas estables e integradas que combinan todos los coros instrumentales en
un tejido unitario de sonido. Recordemos de pasada que la orquestacion de la Segunda Sinfo-
nia provoco la admiracion de Maurice Ravel, del que no cabe sospechar una excesiva simpa-
tia por la musica de Brahms.

Ritmo. 1a fluidez de las sonoridades va acompafiada de una fluidez ritmica semejante.
Esta cualidad del ritmo es consecuencia, al menos en parte, del hecho de que, en el tema ini-
cial, no hay un acorde de la ténica duradero sobre €l que recaiga un acento métrico importan-
te. Es cierto que los primeros cuarenta y cuatro compases se desarrollan exclusivamente en la
tonalidad de la tonica, pero no hay ningin acorde de re que reciba algin énfasis ritmico hasta
el c. 44. El compas primero contiene tan sélo la nota re, no el acorde completo de tonica; ade-
mas, este compas se percibe como una anacrusa, impresion que confirman los grupos clara-
mente definidos de cuatro compases que siguen, y que queda definitivamente demostrada por

5. Arbie Orenstein: Ravel: Man and Musician. Nueva York y Londres, Columbia University Press (1975);
pag.122.
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la correspondiente prima volta que precede a la repeticion de la exposicion. También es
cierto que el segundo grupo de cuatro compases (del 5 al 9) se apoya en una armonia de I Z
pero también aqui el acorde de re deja paso al acorde de si menor en el ultimo compas del
grupo. Al no aparecer ninguna triada de tonica reforzada ritmicamente que pueda servir como
punto de referencia estable, toda esta idea inicial adquiere un caracter semejante al de una ana-
crusa ampliada, una anacrusa que no se resuelve en la correspondiente tesis hasta el acorde de
tonica del c. 44. El caracter anacrisico se ve muy intensificado por la extensa prolongacion de
la dominante que ocupa gran parte del tema -treinta compases de cuarenta y cuatro-.

A lo largo de esta prolongacion de la dominante, Brahms parece liberar cada vez mas
las agrupaciones ritmicas de las constricciones de los patrones métricos de los tres tiempos
del compas y de los grupos de cuatro compases, de modo que el metro parece desintegrarse
en una mera sucesion de pulsos. Este proceso continiia hasta el redoble de timbales del c. 32,
en donde comienzan de nuevo a aparecer agrupaciones métricamente definidas, hasta que
por fin el acorde de tonica del c. 44 cae con toda claridad en tiempo fuerte -que no es sélo el
primer tiempo del compas de 3/4, sino también de un grupo de cuatro compases-. El ejem-
plo 2 ilustra este proceso de desintegracion y reintegracion métrica. Para representar la métri-
ca en una escala amplia he recurrido en este ejemplo a una reduccién de duraciones. Esto es,
he reducido cada compas del original a una negra con puntillo y cada grupo de cuatro compa-
ses a un compas de 12/8.°

Ejempio 2 Reducci6n ritmica de los cc. 1-44
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6. Para una explicacion acerca de la reduccién duracional, véase mi articulo “Rytbm and Linear Analysis.
Part 2: Durational Reduction”, en The Music Forum V. Nueva York, Columbia University (1980); pags. 197-232.
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Si comparamos el ejemplo 2 con la partitura, constatamos c6mo, en ausencia de otros
elementos de articulacion, las relaciones entre las alturas determinan las agrupaciones ritmi-
cas. Asi, por ejemplo, cuando los vientos callan en el c. 23, las octavas partidas de las cuerdas
forman agrupaciones de dos notas, las cuales, a su vez, se reunen en grupos de tres al formar
un acorde arpegiado de la mayor, de modo que los cc. 23-26 dibujan dos patrones ritmicos en
hemiola. En realidad estas hemiolas no destacan mucho, puesto que hay demasiado poco con-
traste en los puntos que las delimitan como para constituir acentos claros. Pero su presencia
se ve confirmada por el pasaje paralelo de la reexposicion, en el que la textura mas diferencia-
da crea un perfil ritmico claramente definido. En los compases que siguen a las hemiolas (27-
31), los contornos melddicos sugieren todavia agrupaciones de dos corcheas, pero los demis
factores de articulacion -repeticiones, cambios arménicos, la progresion melddica la-solfa #-
Jfa’- no sugieren otros patrones ritmicos mis alla de dichas agrupaciones. Y, mis alla de los
cc. 31-32, incluso las agrupaciones de dos notas se disuelven, de modo que sélo sigue operan-
do como unidad de referencia el pulso de corchea.

Podria parecer que a la altura del redoble de timbales del c. 32 el compas de 3/4 y los
grupos de cuatro compases han desaparecido. Pero esto seria simplificar en exceso la situa-
cion. Obsérvese que la parte de los violines inicia una ligadura con el c. 24 y que los violon-
chelos entran exactamente con el c. 26. Estos acontecimientos articulan, aunque levemente,
los tiempos fuertes de los compases respectivos. Comportan una fuerza de articulacién con-
traria a las hemiolas y ofrecen a la percepcion del oyente una reminiscencia del compas de
3/4. Mas aun, la nueva ligadura que atacan los arcos de los violines en el c. 24 marca el
comienzo de un nuevo grupo de cuatro compases, y los violonchelos entran exactamente dos
compases después. Si se examina el ejemplo 2, donde las lineas de compas delimitan grupos
de cuatro compases, se vera que el ritmo de despliegue que impone la prolongacion de la
dominante es compatible con la continuacién de la articulacion en unidades de cuatro compa-
ses, contando los cc. 18 y 19 como una extension ocasionada por la repeticion de los cc. 16y
17. La ligadura de los violines (y en menor medida la entrada de los violonchelos) refuerza en
lIa memoria del oyente la organizacion del metro en las amplias unidades binarias y en compa-
ses de 3/4. De esta manera, en un extraordinario alarde de virtuosismo en el tratamiento del
ritmo, Brahms hace aflorar una sombra de la estructura métrica basica a través de las agrupa-
ciones ritmicas mas libres de este maravilloso pasaje. Por todo ello se entendera por qué es de
la mayor importancia que el director haga escuchar el ataque de la ligadura que realizan los
arcos en el c. 24 (aunque sin exageracion, como es natural), mientras procura que los demas
cambios de arco -aquéllos que Brahms no ha anotado- pasen desapercibidos.
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Algun lector podra pensar que estoy dando mas importancia a la ligadura de los violi-
nes y a la entrada de los violonchelos de la que realmente tienen en el pasaje, y que éste ha de
ser menos complejo de lo que mi descripcion sugiere. En ese caso, pediria a ese lector escép-
tico que estudiara los cc. 320-339 de la reexposicion, donde aparece gran parte del mismo
material, aunque reorganizado y con una nueva orquestacion. Las agrupaciones en hemiola
resultan mucho mas evidentes en la textura mas diferenciada de la reexposicion -véase espe-
cialmente la parte de los primeros violines de los cc. 323-24 y los pasajes correspondientes-.
Ademas, el metro subyacente (de los compases de 3/4 y los grupos de cuatro compases) estd
articulado de manera mucho mas diferenciada que al comienzo del movimiento. En lugar del
mero ataque de una ligadura, aqui aparece un nuevo color instrumental al comienzo del
grupo de cuatro compases: los clarinetes entran y reemplazan a las flautas (cc. 324 -332). Y la
entrada de los violonchelos del c. 26 encuentra aqui su correspondencia en la entrada del pri-
mer fagot (cc. 326-334). La semejanza entre el pasaje inicial y su paralelo de la reexposicion
es tan estrecha y especifica que no puede ser ignorada.’

La reexposicion también confirma (en los cc. 346-49) la interpretacion dada al redoble
de timbales (del c. 32) como tiempo fuerte del primer compas de un grupo de cuatro. He
escuchado interpretaciones en las que el director no ha sabido entender la métrica del pasaje
y ha interpretado el acorde de trombones del c. 33 como tiempo fuerte. Esto tiene dos conse-
cuencias desastrosas: las entradas de las maderas de los cc. 35, 39 y 4243 pierden su caricter
anacrusico y, de este modo, también desaparece su obvia relacion con el compas primero del
movimiento; ademas, se pierde el magico efecto del redoble de timbales. Pues el redoble
sefiala de la manera mis oportuna -casi como si el silencio se hiciera audible- la reaparicion
de los grupos de cuatro compases, después de que €stos hubieran desaparecido completa-
mente de la superficie de la musica. El incomparable efecto de liberacion de energia ritmica
del c. 44 se debe ante todo a esta delicada interpretacion de los tiempos fuertes de los cc. 32,
36 y 40, en conjuncion con las anacrusas sin resolver -“frustradas”- de los cc. 35 y 39.

Si atendemos de nuevo al ejemplo 2, comprenderemos mejor cémo se produce la reso-
lucién ritmica del c. 44, porque el ejemplo representa un aspecto del movimiento ritmico que
todavia no he comentado. Se trata del caricter expansivo de la estructura ritmica -para ser
mas precisos, €l caracter de anacrusa expandida que Brahms es capaz de producir-. Adviérta-
se que la prolongacion de la dominante comienza en el c. 14 en lo que cabria pensar que es

7. El uso de la articulacién para mantener la huella de un metro basico en pasajes que de otro modo lo con-
tradirian puede observarse también en otras piezas, por ejemplo, en el Cuarteto de cuerda op. 18 nim. 3 de Beet-
hoven; primer movimiento, cc. 17-20. Heinrich Schenker debio de ser, con toda probabilidad, el primero en discu-
tir esta técnica. Véase “Beethoven V. Sinfonie (Schluss)”, Der Tonwille, VI de Heinrich Schenker. Viena,
Tonwille-Flugblitterverlag (1923); pags. 16-17.
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un grupo de cuatro compases. Por analogia con los cc. 2-9, el grupo se escucharia como los
cuatro ultimos compases de una unidad mas amplia de ocho. A causa de la armonia de domi-
nante, el final del grupo de ocho compases tomaria un caracter anacrasico que deberia con-
ducir -supuestamente- a una resolucion en la ténica a la altura del c. 18. En lugar de esto, el
grupo de cuatro compases se alarga a seis mediante la repeticion de los cc. 16 y 17 (véanse
los nimeros que se encuentran entre los pentagramas del ejemplo 2 y que indican las agrupa-
ciones de compases). Incluso el grupo de cuatro compases que sigue (cc. 20-23) resulta ser
una extension de los cc. 16-17. Como es obvio, se trata de extensiones del final de un grupo
de cuatro compases (o de uno de ocho). Este proceso se hace mas intenso en el c. 23, donde
las octavas descendentes de las cuerdas (y las hemiolas que producen) comienzan en el cuar-
to compias del grupo. Mediante la extension del final de cada grupo, Brahms hace retroceder
cada vez mas el esperado tiempo fuerte. Y las leves insinuaciones de la nueva ligadura de los
violines y la entrada de los violonchelos intensifican el caracter anacrusico del pasaje al evitar
que se instale comodamente en un metro propio. De este modo, sirviéndose solo del ritmo y
sin cambios armoénicos, Brahms crea una suerte de efecto de transicion que normalmente so6lo
se puede producir por medio del movimiento tonal. A la vista de todo esto, probablemente
no sea casual que la reelaboracion de los cc. 14-44 se convierta en el puente de la seccion de
la reexposicion.

Diserio motivico. Quizas sea el intrincado disefio motivico de este movimiento lo que
ha provocado mas admiracion. Puesto que ha sido extensamente considerado en otros lugares,
no me ocuparé demasiado de los patrones motivicos del primer plano -por ejemplo, los innu-
merables detalles derivados de la figura inicial de los violonchelos o la llamada de la trompa y la
melodia de las maderas que la sigue (incluso estos tres elementos estan estrechamente relacio-
nados)-. Ademads de las repeticiones y variaciones de la superficie, hay relaciones y paralelis-
mos motivicos mas secretos, algunos de los cuales guardan relacion directa con la estructura
tonal a gran escala del movimiento. Ahora quiero referirme a algunas de estas relaciones.

Como cabria esperar del caricter expansivo del tema inicial, algunas de las transforma-
ciones motivicas mas fascinantes del movimiento son las que expanden -a veces en propor-
ciones extraordinariamente grandes- la duracion de la primera formulacién de los motivos. El
ejemplo 3 muestra el alargamiento sufrido por el motivo que aparece durante la prolongacion
de la dominante. Es evidente que la figuracion de los cc. 16-17 reaparece en aumentacion en
los cc. 20-23. Mucho menos evidente resulta el hecho de que la parte del primer tromboén de
los cc. 3343 constituye también una ampliacion y transformacion de la misma figuracion. El
proceso de expansion motivica contribuye a la ritmica dilatada de caricter anacrisico de
estos compases que he discutido en la seccion precedente.
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Ejemplo 3 Expansién motivica

Pero lo que sucede con la figuracion ligada con la nota vecina que aparece en el primer
compis todavia tiene mayores consecuencias para el movimiento en su conjunto. El ejemplo
4 muestra como esta figuracion -que es con seguridad el elemento motivico mas importante
de todo el movimiento- se amplia hasta alcanzar a ocupar cuatro compases en el solo de la
tercera trompa (de los cc. 10-13), donde constituye la estructura basica de la linea melédica.®
Una expansion todavia mas importante tiene lugar en la prolongacion de la dominante, cuya
linea del bajo puede reducirse a las notas la-sol #-la. De este modo, el motivo basico del plano
superficial se convierte en el plano medio en una sucesion que ocupa treinta compases. Al
final de la prolongacion de la dominante, la sucesion la-sol#-la se contrae de nuevo y aparece
como acontecimiento del plano superficial en la anacrusa de la hemiola de los cc. 42-43; la
anacrusa establece un nexo con el segundo tema de la ténica, que comienza (en el c. 44) con
la sucesion la-sol#-la en una nueva figuracion ritmica:

Ejemplo 4 .e. - — R y
Expansién motivica [ e | |

8. En un breve comentario acerca de la estructura métrica y tonal de los compases iniciales de la Sinfonia,
Schenker sugiere que el sentido del solo de la tercera trompa se expresa en la sucesion de tercera descendente: sol;-
Jfa#mi,. Esto podria significar que el sol, del c. 13 es un sustituto del mi,. A la vista de los disefios paralelos de los
dos solos, esta interpretacion resulta bastante plausible; sin embargo, el resultado de una tal sustitucion seria también
una figuracién con una nota vecina. Véase Free Composition (Der freie Satz), de Heinrich Schenker; traducion ingle-
sa de Emnst Oster. Nueva York y Londres. Longman (1979); pag. 124.
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El plan tonal de la exposicion

El esquema de tres tonalidades. La expansion y transformacion de la figuracion de la
nota vecina no se produce so6lo en el grupo tematico de la ténica, sino que contintia, de mane-
ra todavia mas notable, a lo largo del resto de la exposicion. Para ver como tiene lugar, exami-
nemos el ejemplo 5, que contiene un esquema casi literal -sin interpretar- del plan tonal de la
exposicion. Como sucede en algunas de las exposiciones de las formas de primer tiempo de
sonata de Schubert (aunque también en otras de Brahms), aqui se distinguen tres areas tonales
principales, en lugar de las dos que suelen aparecer. El ‘segundo tema’ aparece en la tonalidad
de la mediante, es decir, en fa sostenido menor. Sigue a continuacion una breve transicion
que culmina en un acorde de sexta aumentada que a su vez resuelve en una clara dominante
de la mayor -es decir, de la tonalidad de la dominante de re-. El resto de la exposicion se
encuentra en la tonalidad de la:

Ejemplo 5  Esquema tonal de la exposicién
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Hoy en dia la mayor parte de los analistas considerarian el esquema tonal refa #la
como una expansion de la sucesion HII-V en re mayor. Esta explicacion es preferible, desde
luego, a la que meramente identifica las tonalidades sin intentar comprender qué relacion
existe entre ellas, pero eso no quiere decir que sea la Gnica posible ni mucho menos la mejor.
Mi opinion es que esta interpretacion de la exposicion de 1a obra de Brahms resulta insatisfac-
toria al menos en un aspecto decisivo: no da cuenta del énfasis tan extraordinario que se pone
en el V grado -la dominante- de la mayor que aparece en el c. 118, que ademas esta marcado
con la expresion “quasi ritenente”. El inesperado tutti al unisono, los intervalos de octava, los
acentos y los sforzandi, los incisivos ritmos con puntillo -todos estos elementos combinados
crean el contraste mis intenso de todo el movimiento y, en consecuencia, la aparicion de la
dominante de la recibe un énfasis maximo-. Es indudable que este gesto extraordinario con el
que Brahms resalta la armonia de mi significa que se trata de un momento decisivo y no de un
mero incidente en el camino que recorre la musica desde la tonalidad de fa sostenido menor a
la de la mayor.
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Puede parecer que la explicacion de la exposicion de la obra en términos de la suce-
sion HII-V seria la mas compatible con las ideas de Schenker, pues, como es sabido, €l analiza-
ba frecuentemente las sucesiones de tonalidades como expansiones en el primer plano de
sucesiones de acordes en el area de ténica. Sin embargo, el enfoque de Schenker proporciona
los medios para comprender esta exposicion de manera mucho mas satisfactoria. Schenker
no sostenia que las armonias estructurales de una pieza tuvieran que ser solo las tonicalizadas®
(ciertamente, tampoco que cualquier acorde que se tonicalice tuviera que funcionar como
una armonia estructural). Por lo tanto, la dominante que aparece al final del desarrollo de una
sonata puede funcionar perfectamente como un acorde estructural, aunque esta seccion no
esté en la tonalidad de la dominante. La idea de que una estructura armoénica a gran escala
pueda incluir acordes tonicalizados lo mismo que otros no tonicalizados resulta extremada-
mente ttil. Puede evitar al analisis absurdos como anunciar un retorno a la tonica precisamen-
te en el momento en que el oyente lo desea con mayor intensidad. O también puede evitar
ideas que conduzcan a conclusiones erroneas como, por ejemplo, pensar que las Baladas ter-
cera y cuarta de Chopin, con sus dominantes cadenciales en los momentos de climax, eluden
las relaciones entre tonica y dominante."

El intercambio de voz. Sostengo que el plan tonal ideado por Brahms para la exposi-
cién no es HILV sino HI$-V, o, dicho de otro modo, I-V del V-V; el acorde de i que aparece
con tanto énfasis en el ¢. 118 corresponde precisamente al 11# (al V del V). La importancia
que otorga Brahms a la region de la dominante del V grado esta en linea con la practica de los
grandes maestros clasicos -especialmente con la de Mozart-. Y también es muy mozartiana la
manera de preparar el acorde de mi. Le precede un acorde de sexta aumentada sobre fa 4 (en
los cc. 116-117). La resolucion de la disonancia fa 4re# en la octava mi-mi destaca todavia
mas el acorde de mi y subraya su funcién como una dominante. Es una cosa completamente
normal que un acorde de sexta aumentada resuelva en una dominante. Pero es menos habi-
tual que un acorde de sexta aumentada, ademas de hacer su funcion normal de acorde croma-
tico de paso, pueda ser utilizado como agente de una sucesion armonica de gran alcance.

* 9. [N. del T.] Traduzco asi el término inglés “tonicized”, que, con toda seguridad, proviene a su vez del parti-
cipio pasado del verbo aleman “tonikalisieren”, emparentado con “Tonikalisierung” y “Tonikalisierungsprozess®
(Schenker designa con este término el proceso por el cual una triada diatonica de una tonalidad dada se convierte
temporalmente en tonica). Prefiero asi, en aras de la claridad y de la eufonia, la traduccion directa del aleman pro-
puesta por Ramoén Barce en sus versiones de los tratados de armonia de Schenker y de Schonberg.

10. Charles Rosen sostiene que la “Balada en la bemol de Chopin no usa nunca la tonalidad de mi bemol
mayor, y la Balada en fa menor tiene poca presencia de do mayor (o menor) o de la bemol mayor” (The Classical
Style: Haydn, Mozart, Beethoven. New York, The Viking Press, 1971, pag. 382). Lo que la cita afirma es correcto,
pero la conclusién que Rosen extrae de ello, a saber, que en estas piezas se evita la relacion ténica-dominante, es por
lo menos discutible. Examinense, a este respecto, los cc. 205-220 y 227-241 de la op. 47 de Chopin y los cc. 195-211

de su op. 52.
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El ejemplo 6 muestra precisamente esta posibilidad: representa como la sexta aumenta-
da puede enlazarse con la tonica principal por medio de un intercambio de voces alteradas
cromiticamente; es decir, las notas de la sexta aumentada se interpretan como elementos de
la triada de la tonica alterada cromaticamente, y constituyen, a causa de su cromatismo y de
su relacion disonante, un complejo muy inestable. Esta inestabilidad hace de la tonica alterada
un elemento muy activo de proyeccion del movimiento armoénico en direccion al complejo
que lo resuelve, a saber, la octava sobre el segundo grado (ﬁ) de la escala, la dominante de la
dominante. Los intercambios de voz con alteraciones cromaticas pueden tener lugar en suce-
siones a pequeia escala, pero también pueden utilizarse para unificar amplios segmentos del
discurso musical. El acorde de sexta aumentada puede servir para enlazar los grupos de la
tonica y de la dominante en un solo gesto, gracias a la relacion que lo liga al acorde de la toni-
ca (del cual se deriva), por un lado, y a la nueva dominante (en la cual resuelve), por otro. De
este modo, puede actuar como pivote de modulacion del I al V grado. Esta es la razén por la
cual los puentes de las sonatas clasicas culminan tan frecuentemente en la sucesion de un
acorde de sexta aumentada a un V grado de la tonalidad de la dominante:

Ejemplo 6  Intercambio de voz

se convierte en

At e
1 v s

I v

Creo que la exposicion del movimiento esta organizada arménicamente tal y como
indica el ejemplo 6: el grupo tematico en la tonalidad de re mayor se enlaza con el acorde de
sexta aumentada fa 4-re# por medio de un intercambio de voz con alteracion cromdtica de las
voces involucradas. A su vez, el acorde de sexta aumentada resuelve en el V grado de la
mayor. El ejemplo 7 esboza el plan de la exposicion hasta el c. 118 e incluye el intercambio
de voz. También muestra que el tema en fa sostenido menor no articula una armonia estructu-
ral, sino que so6lo forma parte de la transicion al V grado de la mayor. En consecuencia, en
esta exposicion el segundo tema ocupa un lugar en la estructura tonal general que normal-
mente formaria parte del puente:
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Ejemplo 7  Organizaci6n tonal de los cc. 1-118

1° grupo transici6n al grupo
de la dominante

Precedentes en Mozart y en Schubert. Los temas intercalados entre el grupo de la toni-
ca y un acorde de sexta aumentada con funcién modulante aparecen frecuentemente en la
musica anterior a Brahms. En particular, Mozart introduce a menudo una frase bastante exten-
sa de caracter cuasitematico en una tonalidad perteneciente al segmento descendente respec-
to de la ténica (direccién a los bemoles) del circulo de quintas (bIII 6 Vb). La nueva “tonali-
dad” desemboca, a continuacion, en un acorde de sexta aumentada que conduce al V grado
que sirve de introduccion al grupo de la dominante. Ejemplos notables de esta forma de pro-
ceder tienen lugar en los primeros movimientos de los K. 467 (cc. 109-122), K. 503 (cc. 148
162) y K. 622 (cc. 81-94). Y ocurren sobre todo en movimientos de conciertos, donde resulta
perfectamente natural que un tema aparentemente estable se disuelva en las tipicas figuracio-
nes de los instrumentos solistas, o que aparezcan de forma subita contrastes dramaticos. No
obstante, también se encuentran ejemplos de ello en obras de otros tipos, como sucede con
el célebre pasaje en do menor del movimiento lento de la Sinfonia “Jupiter” (cc. 19-27), en el
que tiene lugar precisamente un intercambio de voz entre los acordes de tonica y de sexta
aumentada.

Los ejemplos de Mozart que he citado se refieren a episodios tematicos situados en los
puentes; su caracter transitorio queda probado por lo remoto de sus tonalidades, por el
hecho de que su irrupcion es subita y por la inestabilidad que manifiestan. Pero su contexto
armonico y la conduccion de las voces en que se integran se parecen tanto a las de la obra de
Brahms que podemos considerarlos precedentes directos. Un ejemplo todavia mas parecido
tiene lugar en el primer movimiento de la Sinfonia en do mayor “La Grande” de Schubert,
cuya exposicion presenta una estructura armonica en tres tonalidades (las de do mayor, mi
menor y sol mayor) muy semejante a la del movimiento de Brahms. Como en éste, el tema
expuesto en la tonalidad del III grado contiene material que luego reaparece en el grupo de la
dominante; desde el punto de vista del disefio tematico, el episodio en mi menor parece
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corresponder mas a un segundo tema que a un elemento tematico de un puente. Pero, como
muestra el ejemplo 8, a dicho episodio le sigue la caracteristica sexta aumentada francesa
resaltada de forma enfitica y que entronca con la tonica de partida. El acorde inmediatamente
anterior al de sexta aumentada es un V‘_§, que sugiere una resolucion sobre una triada de do
(incluso la orquestacion recuerda a la del V grado del grupo de la ténica, cc. 82-83). Ademas,
el uso del mi b/re # como agente de la sucesion tonal es uno de los rasgos que caracterizan a
este movimiento (aunque también al finale de la Sinfonia). Schubert divide la exposicion, de
forma muy caracteristica, en grupos tematicos muy definidos, pero las armonias que desem-
penan una funcién activa se encuentran articuladas de manera muy débil -sobre todo las
importantes dominantes preparatorias de las nuevas tonalidades-. Por eso, los movimientos
arménicos a gran escala no emergen con la claridad con la que aparecen en la obra de
Brahms, a pesar de la mucha mayor complejidad textural, ritmica, tonal y motivica de €sta.
James Webster ha rastreado en dos articulos muy interesantes la influencia de las formas sona-
ta de Schubert en las obras de la primera madurez de Brahms." La Segunda Sinfonia de
Brahms revela la persistente influencia de Schubert, tanto en su uso de la estructura en tres
tonalidades para la exposicion como en su lirismo omnipresente. La exposicion en tres tonali-
dades se usa esporiadicamente en obras todavia posteriores -véanse, por ejemplo, los prime-
ros movimientos del op. 99 y del op. 120/1-. Como sugiere Webster, se pueden considerar
las formas de sonata de Brahms como ensayos criticos sobre las formas de Schubert a la vez
que reflexiones sobre su influencia.'? La comparacion de las exposiciones de la Sinfonia en
do mayor de Schubert y la Sinfonia en re mayor de Brahms apoyaria esta idea, puesto que
las diferencias resultan tan notables como las semejanzas:

E:]'emplo 8 Schubert. Sinfonia en do mayor “La Grande*. Primer movimiento, cc. 78-166

11. James Webster; “Schubert’s Sonata Form and Brabms’s First Maturity”, 19th-Century Music, vol. 2,
nim. 1 (julio de 1978) y vol. 3, nam. 1 (julio de 1979). Publicado en castellano en la revista Quodlibet (nims. 7y 9,
febrero y octubre de 1997).

12. Ibid.; vol. 3, n° 1.
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El tema en fa sostenido menor. Una de las diferencias mas importantes es la manera
en la que Brahms compone el tema en la tonalidad de la mediante. Al igual que sucede en
Schubert, en Brahms el tema en fa sostenido menor proporciona parte del material del resto
de la exposicion; por lo que respecta a sus caracteristicas, ciertamente se trata mas de un
segundo tema que de un tema del puente. Pero a diferencia de Schubert, Brahms sugiere la
funcién de mera transicion del pasaje al dotar al tema de una notable inestabilidad tonal
-notable incluso en Brahms-. Pues uno de los mas sorprendentes aspectos del tema es la
medida tan escasa en que se encuentra realmente en fa sostenido menor. A pesar de que la
seccion esta preparada por un una solida séptima de dominante, el tema no contiene ni una
sola sucesion V-1, ni siquiera un acorde de dominante. Ademas los compases tercero y cuarto
parecen sugerir una modulacion, aunque el acorde al que apunta, que no es otro que el de la
mayor, no aparece como tonica local a lo largo del tema (y no parece que sea casualidad que
la mayor sea precisamente la tonalidad de la siguiente seccion). Tampoco se estabiliza como
tonica temporal la otra tonalidad que el tema sugiere -la de re mayor-.

Aunque el tema en fa sostenido menor aparece en el contexto de una sucesién tonica-
dominante (de re mayor a la mayor), su organizacion interna es mucho mas de caracter lineal-
contrapuntistico que armonico. El elemento contrapuntistico principal es la nota vecina -esto
es, re como nota vecina superior de do £, la mas importante de las notas de la voz superior del
acorde-. El ejemplo 9, que presenta un esbozo del tema, muestra la tendencia de la voz supe-
rior a gravitar en torno a re. Por ejemplo, al do #; del violonchelo en el c. 82 le responde el
re; del c. 86; en los cc. 9193, el do £ asciende a re en los segundos violines y violas (adviér-
tanse los crescendos), mientras que los violines primeros tocan un arabesco centrado en el
rez. Cuando se retorna a la armonia de fa #, el re tiene que descender a do#, y lo hace de la
manera mas expresiva en la parte del primer oboe de los cc. 98-100.

E; jemplo 9 Brahms. Segunda Sinfonia. Primer movimiento, “segundo tema”
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Implicaciones motivicas de largo alcance. La tendencia del do # a ascender a re en
esta seccion se relaciona directamente con la figuracion de la nota vecina, re-do #-re, del pri-
mer compis. S6lo que aqui la nota principal es el dof y el re es la nota de adorno. Ciertamen-
te, no es error considerar la sucesion melodica do #re-do # como una expansion de la inver-
sion del motivo inicial, pero la sucesion tiene ademas otro significado mucho mis
importante. En el ejemplo 10 podemos ver que el enlace entre la seccion en re mayor y la
seccion en fa sostenido menor comporta una voz interior que se mueve de re a do # (aunque
el do# es la nota principal de la voz superior del tema en fa sostenido menor, en el contexto
de toda la pieza funciona como una nota de una voz interior).

Ejemplo 10 Implicaciones motivicas del plan tonal

@6 ®

En otras palabras, la modulacion de re mayor a fa sostenido menor continia el proceso
de expansion motivica que habiamos advertido en los primeros 44 compases, pero el motivo
expandido a tan vastas dimensiones aparece ahora incompleto: en lugar de re-do #-re encon-
tramos ahora s6lo re-do #. Esto provoca una doble tension: la figuracion incompleta tiende a
hallar su complemento, y ademis el do £ es el séptimo grado de la escala y presenta la consi-
guiente tendencia a la ténica. La tendencia que manifiesta el tema hacia la nota re puede
interpretarse como una tentativa de completar el motivo y a la vez de resolver la tension
tonal; su caracter profundamente anhelante y nostilgico tiene su origen en estas tensiones.
En todo caso, la tentativa no puede tener €xito, puesto que en el contexto armoénico de fa
sostenido menor el re no puede funcionar como meta estable de ninguna sucesion. En lugar
de rebajar la tension, el movimiento al re la aumenta; pero este incremento proporciona la
energia necesaria para el movimiento que lleva a la linea mis alla del re, al ref de la sexta
aumentada y, por medio de ésta, al mi, 1a nota principal de la voz superior de la seccién en la
mayor. De este modo, mediante la sintesis del disefio motivico, de la estructura tonal y de la
forma, Brahms revela quizas algo de lo que quiso significar cuando dijo a Gustav Jenner que la
forma de un movimiento de sonata debe ser la consecuencia necesaria de sus temas. B

Traduccion: Juan Carlos Lores Gil

105 Quodlibet



