José Quezada Macchiavello

El universo Brahms
Homenaje en el centenario de su muerte

Sellg sind, die da Leid tragen, denn sie
sollen petrdstet werden.

W.H. Hadow ha caracterizado metaféricamente el sentido his-
térica de la obra de Johannes Brahms afirmando: “En él con-
vergen todas las corrientes y tencencias previas, no como en
una poza, estancadas, pasivas, sin movimiento, 5iN0 COMmo en
un noble rio que recibe sus aguas (ributarias y las lleva ade-
lante en un gran ¥ majestuoso caudal” (Hadow, 1931). Brahms
no fue un revolucionario v pudiera ser cierto que si o hubie-
ra vivido, el curso de la historia de la masica occidental no se
hubiese modificado, pero el mundo se hubiera privado de
una obra que, en su conjunto, es notable y sorprendentemente

homogénea en su calidad intrinseca.
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Con excepcion de la dpera y la midsica para el teatro,
géneros en los que no compuso, que resultaban mds bien
opuestos 3 su poética, la obra del compositor alcanza ¢ resto
de los géneros musicales clisicos. La misica de Brahms re-
presenta la sintesis de gran parte de los conceptos, recursos
formales v expresivos que establecieron una tradicion y un
ciclo histérico de la denominada misica culta europea, desde
fines del barroco hasta los Gltimos afos del romanticismo. En
ese sentido es el compaositor central de una época de tension
entre el positivismo v el romanticismo, época que postula la
historicidad de la musica, la racionalidad de sus procesos evo-
lutivos vy, sobre todo, su caricter eminentemente formal v
asemédntico. Brahms fue reconocido por la critica cientifica
positiva como el compaositor por antonomasia. Esto se debié a
que su concepcitn de la misica, o mis bien lo que los criti-
cos de entonces deducian como su poética, respondia per-
fectamente a una serie de valores y conceptos formales
incuestionables por su solidez, que resultaban compatibles
con las ideas positivistas sobre la mdsica, aungue Brahms no
tenia claramente formulada una concepeidn estética que pu-
di¢ramos calificar como positivista, menos como antiromantica.

Para comprender el significado y sentido histdrico de
Brahms conviene revisar de manera retrospectiva la misica
en la cultura germana, a la luz de la oposicion entre ¢l roman-
ticismo v el positivismo; del mismo modo cabe repasar la
forma como enfocaban en aquella época, fildsofos, escritores
y compositores, la entonces ya antigua polémica sobre la
naturaleza del lenguaje musical.

Debemos reconocer en principio que la polémica acerca
de la namraleza del lenguaje musical se remonta al siglo XVII
—especificamente al momento del florecimiento de la culura
iluminista francesa-, y que en Alemania el lenguaje musical
recién fue tema polémico al final del barroco. No obstante,
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conceptos racionalistas franceses sobre [n masica habrian de
pasar a la cultura germana, tamizados por el nuevo movi-
miento literario y arntistico gue fue ¢l romanticismo.

Es verdad que la aparicion del movimiento romantico
representd un duro embaté contra el racionalismo imperante
en la historia de las ideas vy del ane desde el Renacimiento;
no obstante, los principios racionales, como sustento de la
ciencia y la praxis, no perdieron totalmente su vigencia y
recuperaron ampliamente su valor instrumental en forma pau-
latina. La profunda relacidn histdrica entre el ane y las ideas
sustenta el hecho de que la recuperacion racionalista reapare-
ciera también en el arte. Por miis que los romiinticos se defi-
nieran como antirracionalistas, el romanticismo, al menos des-
pués de la era napolednica, admitio el valor de muchas ideas
de fondo racionalista, especialmente en lo que respecta a la
concepcién del arte, de la historia y de la historia de las
icdeas, En cierta medida los romédnticos recuperaron una vision
del mundo impregnada de una ratio cienamente sui generis y
compleja.

Es menester advertir que solemos hablar de una genera-
ciin de miisicos roméinticos —considerada generalmente como
la primera— que cronoldgicamente es contemporinea con uni
segunda generacion de poetas o escritores; esto tal vez pue-
de confundir. Asi, Novalis fue contemporineo de Beethoven
y murié veintiséis afos antes que el compositor; Fichte, Jean
Paul, ETA. Hoffmann y Kleist también fueron contempori-
neos de Beethoven, y, como Novalis, murieron antes que el
compositor de Fidelio. Entre los mis importantes literatos ro-
minticos alemanes, Goethe fue uno de los pocos que sobre-
vivié 2 Beethoven; como entre los filésofos Hegel, que fue
contemporineo del compositor alemén. Schelling, tambicn con-
temporineo del genio de Bonn, fue uno de los mis importan-
tes inspiradores del romanticismo, aungue muric olvidado en
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1854; entonces sus ideas habian perdido vigencia. Los mosi-
cos romanticos de la generaciin de 1810 comienzan a com-
poner cuando la filosoffa estd en trinsito entre el romanticis-
mo v el idealismo, y aparecer el positivismo; en la literatr
estd surgiendo entonces el naturalismo. Los compaositores de
la Generacién de 1810, por su lado, son los primeros en
prestar interés y compromeierse de alguna forma con los
textos de los poetas romanticos —poesia que seguird siendo
preferida durante todo el siglo— que utilizaron para componer
sus lieder, en ese sentido aguella generacion de musicos es la
primera que se reconoce como romantica, bajo el modelo de
inspiracion musical de Beethoven y Schuber.

En el terreno de las ideas el inspirador del romanticismo
genmano fue Johann Goulieb Fichte (1762-1814), que redujo
las oposiciones kantianas entre razon y naturaleza, ciencia y
moral, fenémencs sensibles y fenomenos inteligibles, a la
oposicion entre el 1o y el no-yo. Para Fichte el yo es capaz
de crear, en contacto con las cosas, un mundo, que es su o
absoluto; en algunos genios creadores este yo llega a visiones
poderosamente originales del universo. A partir de Fichte,
con Schelling y luégo con Hegel se sustenta el mito del genio
germano, opuesto al espiriu racionalista francés; sin embar-
go, es asi, contradictoriamente, que el individualismo extre-
mo contiene en si el germen de un “socialismo estatista® pro-
fundamente diferente del individualismo occidental y de las
tracliciones liberales, impregnado de un caricter nacionalista.
Goerres (1776-1848) en directa ascendencia de Schelling v
Fichte es el mas caracteristico representante de la teutomania
antifrancesa.

Por otro lado, la expansidn del concepto del artista como
genio original, como personalidad dnica, es perfectamente
consecuente con este individualismo contradictorio; pero este
individuo es también quien traduce ¢l espiritu de su naciona-
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lickad. El individuo no es considerado aisladamente sino como
ligado a la historia y al medio. En el contexto de la historia se
¢da la evolucion natural: paradoja y paribela del romanticismo
desde Beethoven hasta Wagner que por cieno involucraria
también a Brahms,

Las ideas estéticas de los misicos romdnticos y su poéti-
ca se manifiestan en un mundo que vuelve a admitir el valor
de la razén, clenamente desde la perspectiva distinta de las
propuestas cdialécticas idealistas, en la linea de la reduccion
de Kant y del intento de superacion de una dicotomia de
Fichte y Schelling. Se recupera también la idea del progreso
y del sentido de la historia caracteristica del fluminismo. La
recuperacion del predominio de la razén coincide con un
retorno de la burguesia al principio de autoridad después de
la revolucion de 1830, Asi, el romanticismo alemdn, que em-
pezd siendo revolucionario, con el paso del tiempo se hizo
conservador. En ¢l terreno politico ¢l romanticismo teutdn se
orientd hacia la oposicidn al liberalismo y retornd a las ideas
del Sacro Imperio; sin embargo, bajo una gran sombrilla, con
el predominio de las ideas hegelianas, en torno a las cuales
se reagrupd toda la filosofia alemana, entraron perfectamente
conservadores v revolucionarios, dialécticos e irracionalistas,
que tenian en comin la disposicién a lo individual y la aper-
tura il sentimiento. Seria mejor hablar de sensibilidad rom:in-
rica antes que de ideas romdinticas, ya que si bien aquella
sensibilidad es sumamente distinguible, las ideas son diversas

y a veces hasta opuestas.
Mo obstante la abierta identificacidon de los Cumpﬂsuﬂr:s

de la Generucion de 1810 con la poesia y con las ideas ro-
ménticas, en la misica la linea divisoria entre el clasicismo y
el romanticismo no es muy clara. Esta linea la conciben re-
cién, de manera mds 0 menos arbitraria y paulatinamente mas
niticla, los neaclisicos, los antiromédnticos v los posroménticos,
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Algunos historiadores la marcan al empezar la segunda déca-
da del ochocientos y otros después de 1820, Pensamos mdas
bien que hacia la mitad de esta segunda década aparececen
las primeras obras de Schubent y Beethoven, que pueden
considerarse plenamente romdnticas, Pero el romanticismo,
en sus rasgos musicales esenciales, fue apareciendo desde
fines del siglo XVIIL. Hay una continuidad que viene desde el
Steorm und Drang, que hacia la séptima década del Siglo de
las Luces galvanizd la literatura gernmana, v llegd a influir en
la sinfonia en una fase relativamente temprana. Existen alre-
dedor de treinta sinfonias compuestas por Haydn entre 1763
¥ 1775 que tienen, en algunos casos mas y en otros menos,
marcadas influencias del Sturm wund Drang, que se perciben
en acentos dramiticos, en la manifestacion de recursos que
acentian el pathos o el mundo de los afectos v, consecuente-
mente, se remurcan en las sinfonias escritas en modo menor
por el maestro austriaco. Esto ocume especialmente en las
sinfonfas N* 39 en sol menor; N¢ 44 en mi menor, “Triigica”;
en la numerada como 45 en fa sostenido menor, “Despedida”
tla mis conocida de las de esa €poca temprana de la produc-
cion de Haydn); las N¥ 49 en fa menor, “La Pasién” v 50 en do
menor. Haydn no deseribe, no caracteriza, no hace musica de
programa, pero se abre con candor 4 un nueve universo ex-
presivo. Una excepcién un tanto forzada podria ser Las sfefe
palabras de Cristo en la criuz—en sus versiones para cuaneto ¥
pard orquesti— que concluyen después de los comentarios
musicales a las referidas palabras del Salvador, con la des-
cripcion o evocacién musical del gran temblor Podriamos
volver a nuestra cita de Kant para decir que las sinfonias de
Haydn conmueven al espiritu “de manera mas variada, ¥ 1mids
intimamente, pero solamente con pasajero efecto”™ he alli el
“lenguaje de los afectos” en pleno.
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El Staerm und Drang =0 prerromanticismo— estid también
en los adagios introductorios de las sinfonias tardias de Haydn,
en las intenciones descriptivas de La Cregcidn, en sus atmos-
ferns cde claroscuros, ¢n su marcada y denotativa expresion.
Pero mils presente estd en  Mozart, recordemos los concieros
N2 20 en re menor, el N® 23 en la mayor —en su segundo
movimiento— o el N2 24 en do menor; y qué decir de In Sin-
[fonrfg N® 40 en sol menor, y de tantas obras, especialmente las
iltimas, incluyendo por ciero el Réquiem y naturalmente mu-
chos instantes de sus Gperas, especialmente Don Giovanni
(1787) y La flauta mdgica (1791). Se dice que toda dpern es
romdntica, porgue la Gpera es exdtica, fantdstica, proclive al
drama; pero La flauta mdgica tiene una fantasia, un misticismo,
un heroismo humano —ritos masones incluidos— que la acercan
demasiade al mundo romédntico, asi como las escenas fantisticas
de Don Giovanni sitdan a esta Gpera también al borde de la
miisica romdntica, mis o menos veinte anos antes de la arbitra-
ria linea divisoria entre clasicismo y romanticismo.

Desde la perspectiva romdntica el arte e5 capricho, fan-
tasia, una extrapolacidn de lo humaneo, una exageracion de la
realidacl; mas adn, una transgresion de lo real hacia lo fantis-
tico. El ane es la manifestacidn de una naturaleza enfermiza,
decia Heine, “una corona de espinas”. Asi, para Goethe el
romanticismo fue un principic de enfermedad; este concepto
puede ser discutible, pero constata una fala de equilibrio
espiritual, una situacién permanente de tension y conflicto,
de tormenta y arrebato. d

Compositores roménticos, como Mendelssohn y Brahms,
sin dejar de reconocer €l valor de la fantasia, la magia de la
mransgresion y la fascinacion por la tension, el conflicto y la
rormenta, procurarian restablecer el equilibrio espiritual y el
valor de la forma, redentora en cierto sentido.
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Lo clisico come lo rocecd v lo romidntico se van distin-
guiendo con el paso de los treinta primeros anos del siglo
XIX, conforme se afirma el "principio de enfermedad”. La
humanidad clara, jovial y libre predominante en Mozarn, da
paso a lo sombrio, a la expresion compulsiva. Se acentian los
rasgos expresivos v una mayor afeccidn —aquellos claroscu-
ros de las sinfonias Sterm und Drang de Havdn o de la obra
del genio de Salzburgo— en tanto lo galante se va extinguien-
do; pero jouanto del estilo galante adn se puede rasirear en
Beethoven, Schubernt o Mendelssohn? Sin embargo, lo clisico
como aspiracion a la perfeccion formal y el recurso a deter-
minados tipos formales tradicionales permanecerd a lo largo
de todo el romanticismo.

Al menos desde la perspectiva conceptual ¢ ideolégica,
para los rominticos €l momento revolucionario fue el de
Beethoven. Al correr los anos treinta del siglo XIX los masi-
cos roménticos habian empezado a discurrir por un camino
mis conservador; inclusive antes, va en la propia época de
Beethoven, Carl Maria von Weber establecia distancias ante
aquello que consideraba como “la fantasia demasiado rica”

del genio de Bonn. El compositer de Der Freischiliz (1821)
afirmala:

Difiero demasiado de Beethoven en mis puntos de vista para
gue pueda jamds encontrarme con €1, El don increfble de in-
venciin que loanima va scompanado de @l confusicn en ks
ideas, que solamente sus primeras composiciones me agra-
dei, mientras que Las Gitines no son para mi mds que un caos,
un esfuerzo incomprensible para encontrar nuevas efectos
por encima de los cuales brillan algunos destellos celestiales,
cque defan ver cuan grande seria si quisiera domar su fantasia
demasiado rica. Mi naturaleza no me incling a disfrutar del
genio de Beethoven.
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La confusion formal, la divagacidn es lo que mids se ha
reprochado a los romdnticos; no obstante, tanto Weber prime-
ro como Mendelssohn después, aspirarian a plasmar una fan-
tasia domesticada dentro de parimetros formales que se re-
miten a Mozart v Haydn antes gue 2 Beethoven. Hasta Brahms
nadie comprenderfa que en las dltimas composiciones de
Beethoven la forma no habia sido llevada al caos, sino mis
hien hacia sus miximas posibilidades; cierto es que también a
pocos pasos del camino hacia la disolucion de los principios
formales, como los de la sonata tradicional. Pero no pocdria-
mos decir lo mismo en lo referente a la téonica de la vara-
cion: es un hecho que sonata y variacion alcanzan en esas
tltimas obras beethovenianas alisimas cimas, las que Brahms
—cantinuande lo propuesto por su antecesor— conguistard tam-
bién.

En cierta medida, contra lo que las poéticas planteaban,
la sensibilidad serd la que afectard la solidez de la forma y
dard lugar a que los tipos formales de mayor envergadura
sean dejados de lado por formas mds pequenas y aparente-
mente mis libres; sin embargo, esto no fue tampoco :J.lp,ﬂ
inexorable y s6lo se tratd de una tendencia muy marcada.
Bajo una misma sensibilidad “enfermiza” —como la caracteri-
z¢v Goethe— se presentan como rominticas, poéticas musica-
les formalistas v antiformalistas: dirfamos mis bien pro clisi-
cas o anticlisicas; no obstante en lineas generales es posible
afirmar que el romanticismo fue la época de la musica y que
ésta, como la més romidntica de las expresiones artisticas,
cobrd entonces una posicion de privilegio en la jerarquia de
las artes.

Si negamos la oposicion extrema entre el clasicismo y el
romanticismo, jodmo caracterizar entonces lo roméntico en la
musica?, solo como una acentuacion de lo sombrio; como
una manifestacion de una sensibilidad enfermiza? Sin la pre-

v




tension de agotar un tema mn complejo, ya que tratamos so-
bre un movimiento que engloba aspectos politicos, psicolagi-
cos, individuales vy sociales, asi como idealdgicos v estéticos
muy diversos, vamos a establecer a manera de hipdtesis parm
nuestro andlisis once notas diacriticas, caracteristicas en tér-
minos generales de la misica romédntica:

1. Individualidad de estilo

El romanticismo temprano, siguiendo a Beethoven, puso
énfasis en la individualidad del estilo, asi como en el predo-
minio de la sensibilidad y la libertad de esta sensibilidad para
manifestarse en forma libre e individualista. Sin embargo no
se sobrevalord la novedad por la novedad. El ideal fue el
logro de una expresion original construida sobre cimientos
seguras. El estilo individual se configura sobre la base de la
reinterpretacion de los recursos técnicos v formales del pasa-
do que cada compositor realiza, v la manera como estructura
la miuisica, de acuerdo con su sensibilidad particular,

2. Armonia complefa v colovista

La técnica de la armonia tradicional se enriquece con la
mclusion de disonancias, cromatismos y acordes alterados que
gEneran un mayor movimiento y tension —armonia errante en
los neorromdnticos—, contribuyendo paulatinamente al dehili-
tamiento de la estructurs tonal. La armonia contribuye a gene-
rar una mayor expresividad satisfaciendo o frustrando de ma-
nera mis marcada expectativas auditivas generadas en el dis-
curso musical, acentuando el ambiente expresivo coloristico.
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3. Tendencia a la monmmentalidad o a la miniatura. Recu-
peracian de la tradicion formal o disolucién de las formas
tradicionales

El siglo de contradiccdones que fue el XIX, oscild entre
el monumentalismo y la miniatura, entre la expresion grandi-
locuente v el lirismo intimista: esto llevd frecuentemente al
detrimento de las formas en aras de la expresion. Tipos for-
males mis libres v de menor extension tuvieron capacidad
para “encermar” universos expresivos muy ricos; el vinuosis-
mo $¢ manifestd de manera notable en esas pequenas for-
nus. Después, con la aparicion del neorromanticismo, algu-
nos compositores abandonarian abietamente los modelos cli-
sicos, la forma sonata llegaria al borde de |a disolucion; sin
embargo, la endencia a la monumentalidad revaloraria tam-
bién las técnicas de variacidén v transformacion temdtica, para
hacer posible ung mayor variedad dentro de la unidad; tam-
bi¢n la fusion de movimientos o secciones seria recurso para
lograr que los procedimientos formales y estructurales se
acdecuaran a necesidades expresivas. Sin embargo, no siem-
pre los rominticos fueron opuestos a las formas clisicas; es
mas, existid en forma extendida una aspiracion de continuar
la tradicién, aunque en la prictica la forma sonam se fuera
cdizalviendo en muchos casos.

4. Tendencia al sinforismo coloristico

La construccion de los instrumentos de viento se perfec-
ciona; se enriquece la seccion de los vientos de madera con
la incorporacion mds frecuente de instrumentos como la flau-
ta piceolo, ¢l corno inglés, el clarinete piccolo o el contrafagor.
La seccitn de metales crece sustentada en su contundente
fuerza —apropiada para la expresion monumental— v con la
adician de vilvulas v llaves ¢n los comos y las trompetas, La
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percusion aporta fuerza vy dramatismo, asimismo acentda la
variedad de color. Crecieron las orquestas v las sinfonias en
duracion. Lo sinfonico colorstico se impone sobre lo cameris-
tico. La orguesta sinfdnica se traslada de los palacios v casti-
llos a las salas de concierto, y se convierte paulatinamente en
un instrumento con varados recursos coloristicos. Las inten-
ciones descriptivas o evocativas presentes desde el romanti-
cismo temprano debilitan la construccion funcional sobre el
cuaneto clisico. La masica de camara pasa del ambiente aris-
toctritico al salén burgués, y en cierta medida se debilita en
este trdnsito.

5. Expansicn de la tesitura orguesial

La incorporacion de nuevos instrumentos favorece el co-
lorismo en anto refuerza y amplia la tesitura orquestal: con la
inclusion del como inglés v del clarinete bajo se llena el
registro medio de la orquesta. La incursion del contrafagot y
la tuba ~reforzando generalmente los contrabajos— lleva la
tesitura orquestal a alcanzar en el registro grave la extensidn
del piano, que fue —cosa muy sabida— el instrumento favorito
del romanticismo, en el que los compositores improvisan y
prueban sus obras, El piccolo, el clarinete en mi bemol, v los
violines aventurados hacia al registro sobreagudo, amplian
también la tesinura orquestal. Algunos instrumentos, como el
violoncello por ejemplo, empiezan a scr explotados en sus
posibilidades expresivas y en su tesitura hacia el agudo, no
solo como solistas sino también en conjunto en las partitaras
orquestales,

6. Expansion del rango de la dingmica

Se amplia el campo de los contrastes dindmicos. El colo-
rismo, ¢l desarrollo téenico de los instrumentos v el monu-
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mentalismo [levan al desarrollo de un rango de dindmica que
va del fortissimo mas poderoso al planissimomds leve, pasan-
do por una gama mis diversa de matices. El recurso de los
crescendi y los decrescend! que comenzo a ser uatilizado a
mediados del siglo XV1II por la Escuela de Mannheim, se
desarrollé de forma mis marcada casi hasta llegar a un
manierisimo. Contrastes entre el forte v ¢l plano, acentos po-
derosos ¥ otros efectos dindmicos de articulacion y de pro-
duccidn del sonido, se fueron incorpormndo amparados en el
mejoramiento en lag téenicas de fabricacion de los instrumen-
s v en un mis extendido viruosismo para ejecutar musica
con ellos.

7 Agdgica ) exjpresion

El microtempo y el macrotempo se manifiestan con ma-
var libertad y con modificaciones sustentadas en necesiclades
expresivas, El RBubato como aceleracion y desaceleracidn li-
bre del tempo afirma fa libertad del intérprete y conjuga per-
fectamente con los contrastes dindmicos ¥ el colorismo.

8. Exofismo y nacionalisimo

La naturaleza radiante de Italia v el mar Mediterrineo, o
la ligubre y fria de Escocia, se convierien en temas recurren-
tes. Aparece la fascinacion por Espafia y se refuerza la que
ya existia —tesde el iniclo de la Edad Moderna—-sobre lo
asidtico ¥ lo oriental, tanto por la presencia del Gran Turco,
como por lo sintesis cultural veneciana, o mds tarde por la
mitificacion del bon savdge. Espana, el Oriente, las tierras
extrafias, pintorescas y remotas son fuente de inspiracion como
lugares misteriosos y exdoticos. Se desarrolla un interés “cien-
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tifico” por la identidad de las naciones y las razas, La apari-
cion del folclor como sabiduria de los pueblos v como estu-
dio de las manifestaciones tradicionales y populares, sustenta
una nueva fuente de inspiracidn. La recopilacién de leyen-
das, poesias y canciones populares es una fuente profunda-
mente renovadora. Se incorporan al lenguaje musical euro-
peo materiales procedentes del folclor hingaro, eslave v ruso,
entre otros. La orquesta evoca instrumentos del folclor —gaita
¥ guitarra— si no los incorpora.

El fendmeno politico del sargimiento de los estados na-
cionales, la unificacion de Alemania e ltalia, las ideas republi-
canas y socialistas, las revoluciones burguesas, incrementan
el interés por lo popular. Los paises mis cercanos al mundo
austro-alemin més influenciados por la cultura germana son
los que mis requieren afimmar un patrimonio cultural propio.
Surgen los nacionalismos en las naciones eslavas, en Norue-
ga, Hungria v Rusia.

9. Expioracién constante en of universo
de inspiracidn

Siguiendo a Beethoven, el compositor recurre fundamen-
talmente a sus experiencias personales, al intento de comuni-
car su mundo interno, sus proplas experiencias amorosas v
pasionales. La masica pasa de ser lenguaje de los afectos a
lenguaje de los sentimientos por excelencia. Lo demoniaco,
¢l gpatée le bourgols, el mundo de la levenda y la fantasia, el
misterio, los dramas y personajes de Shakespeare, la Edad
Media, son variadas fuentes de inspiracidn de vasta rigueza.

10, Tendencia a lo dramatico ¥ literariao

El fenomeno Goethe —Fl Fausto como la obra por antono-
masia—, €l desarrollo de la literatura en el Sturm und Drang y
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el romanticismo inglés, germano y francés, desvian la aten-
cion del misico a lo extramusical. Compositores y criticos
reviloran la supuesta capacidad semidntica de la musica. El
dramarismo de la 6pera —arte burgués por excelencia— inva-
de otros géneros como la sinfonia y la oberura de concierto,
entre otros. Todas las caracteristicas resenadas en los puntos
anteriores confluyen en el desarrollo de la misica de progra-
ma —que tiene en Berlioz v Liszt a sus primeros grandes
exponentes— y en el drama musical wagneriano, que trans-
forma el sentido de la historia del melodrama y revoluciona la
opera tradicional.

11. Incremento de la importancia del intéiprete

El intérprete es el llamado a recrear y descubrir el mensa-
je y la expresién contenida en una obra, se conviene en cha-
min intermediario entre la verdad de la obra —que se revela a
través de él- y el gran pdblico; es el sumo sacerdote de un
misterio, el de la interpretacién musical. El desarrcllo de Ia
técnica da lugar a la aparicién del vinuoso, en el piano, en el
violin, en el canto ¥ en la direccion de orquesta —aparece la
figura autocritica del vimuoso de la bawta— y poco a poco los
conciertos se convierten en ¢l reino de los intérpretes mas que
en el de los compositores.

Estas once caracteristicas —sin pretender excluir otras que
probablemente pudieran establecerse— que configuran el ro-
manticismo, las encontraremos més acentuadas en_un caso
que en otro en los misicos de la época; en ciertos casos
estarin ausentes algunas, o aparecerin como tendencias o
presencias veladas, en forma nuis o menos contraclictoria —re-
corcdemos que se vive un siglo de contradicciones— y de manera
ecléctica. La cultura musical europea llega a fines del romanticismo
a presentar sus primeros sintomas de agotamiento, no obstante
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vivirse —paraddjicamente— el siglo de la masica y la prolifera-
cidn de antos nuevos recursos expresivos,

Es posible constatar que en Beethoven se manifiestan
gran parte de las caracteristicas citacdas: la individualidad de
estilo —en forma extrema—; la anmonia compleja; la tendencia
a la monumentalidad —contrapuesta al interés por las bagate-
las ¥ las pequenas piezas de salén—; la expansion de la wesitu-
ra orquestal y del rango de la dindmica; la importancia de la
agogica ¥ la expresion; la presencia de un interés por lo
folclérico —escocesas, danzas alemanas, polonesas, etc—, ¥y
lo nacional, asi como naturalmente la exploracion constante
en ¢l universo e inspiracién —sobre todo en el plano interno y
en la relacién con la historia y la humanidad-. Naturalmente a
estas caracteristicas hay que agregar el interés por lo dramati-
co ¥ lo literario —cabe recordar que una obertura, la que
compuso para Egmont, de Goethe, es un antecedente del
poema sinfdnico—.

Seguramente fesulta reiterativo resaltar la importancia de
la Stnfonia pastoral para la evolucion de la misica de progra-
ma, ;cudntas veces volverin a presentarse las tormentas v los
amaneceres, hasta convertirse en lugares comunes a lo largo
de todo el siglo? Recordemos la Obertura de Guillermo Tell y
las tormentas de la épera italiana, o las de la misica sinfénica,
Resaltemos también el recurso de la fusion de movimientos y
la reaparicion de motivos vy periodos completos de un movi-
miento en ofro —como en el caso de la Quinta sinfonia- que
se convierten en recursos constructivos frecuentes en la mu-
sica de programa, Cabria preguntarse, después de este anili-
sis, si Beethoven es simplemente un prerroméntico o fue mas
bien el primer gran romantico, que levd las formas clisicas
hasta sus extremos y, como ya lo hemos propuesto, fue mis
revolucionario que muchos de los primeros roménticos “ofi-
ciales”.
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El lenguaje musical en Brahms

En Brahms estas caracteristicas también se presentan,
aungue tal vez no mas marcadas que en el propio Beethoven.
La individualidad del estilo es nowmble; la armonia compleja,
aungue no presumamos fines coloristicos. Hay también una
tendencia a la monumentalidad —para testimonio bastan los
dos concieros de piano- contrapuesta a la “miniatura” de los
fritermezzi, caprichos, valses v rapsodias —obras pequenas
s6lo en lo aparente ya que poseen SiEMpre una expresion
grandiosa— o los lHeder, que son muchas veces verdaderos
dramas en miniatura. Si bien en la orquesta de Brahms no se
expandid la tesitura ni el rango de la dindmica —mds alld de lo
que hicieron sus antecesores— utilizo plenamente estos recur-
sos, frecuentes en su época. En su musica la expresion mode-
rada no desestima tampoco la importancia de la agégica y la
expresion.

La presencia de un interés por lo folcldrico tiene un
valor més auténtico ya que en su juventud vivié la misica
popular gitana ~Bartok demostrd que no era la estrictamente
hingara— acompahando en giras al violinista zingaro Eduard
Reményi, lo que se transparentard en la plenitud de su carre-
4 con la muy apreciada y difundida serie de Danzas binga-
ras, los Zigeunerlieder, op. 103, op. 112, asi como los diver-
sos valses para piano y para coros ~tal el caso de los Licheslieder
Walizer, op. 52 v los Newes Liebeslieder Waltzer, op. 65— que
testimonian su respeto e interés por la misica popular. Ape-
nas al salir de la infancia Johannes tocaba en burdeles y bares
de marineros Jde Hamburgo y mas de ciento cincuenta piezas
y arreglos pianisticos de corte popular vy escaso valor artisti-
co, que se publicaron en ediciones baratas como compuestas
por G.W. Marks o Karl Wiirth, fueron en realidad trabajos del
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joven Brahms, que se presentaba con esos seudonimos segu-
ramente en prevision de un prestigio futuro.

El universo Brahms es principalmente el de la mdsica
pura, como forma e idea plasmada ¢én un lenguaje abstracto,
djena a textos literarios, a intenciones descriptivas o simboli-
cas; sin embargo, toda aquella musica de tipo dramidtico o
programiitico que aparece y se desamolla en los anos de in-
fancia y juventud de Brahms, cuenta también para la expe-
riencia creativa del maestro, Schumann, su maestro y mentor,
fue tolerante con la misica de programa, cabe recordar su
entusiasmo por la Sinfonia fanidstica de Berlioz o las obras de
Liszt, actitud que desvimia la supuesta oposicidn radical de
los integrantes de la escuela de Liepzig —Schumann, Men-
delssohn— hacia los de Weimar con Liszt a la cabeza. Esta
tolerancia y apenura de Schumann tiene correlato en su disci-
pulo, que asi, anos mids tarde, admitiria que fue utilizado
contra Wagner por los antiwagnerianos, pero no se consice-
raba antiwagneriano,

Si bien la actitud de Brahms ante la miisica no absoluta
es critica, no deja de reconocer el valor formal v los méritos
puramente musicales de las obras de Wagner o Liszt. Mucho
de todo aquello que es esencialmente musical en Wagner y
Liszt podria ser hallado o comparado con recursos v logros
semejantes que se encuentran ¢n la masica de Brahms; por
ejemplo, la ransformacion temdtica lisztiana o la téenica del
feitmotiv wagneriano tendrian un correlato en la weenica de la
variacién —mds concordante con los modelos clisicos— que
ostenta el gran maestro de Hamburgo.

La obra del compositor del Réquiem afemdn no resula
totalmente libre de recursos dramiticos y evocartivos, un claro
ejemplo es la Oberfura brdgica, op. B0 (1880) que nacid se-
gun el compositor "de su alma melancdlica”, v que a pesar de
no tener un programa suscita la evocacion de la lucha wigica
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contra el desting, con su atmdsfera sombria y el tema princi-
pal de caricter impulsivo, que indudablemente nos trae a la
mente el caricter de las tragedias griegas, que por entonces
¢l compositor leia con gran admiracién. El exto de Hilderlin
que Brahms utilizé para su Schibsalslied, op. 54 (1869), im-
buido de un pesimismo roméntico, que habla de una humani-
cladl sufriente cuyo destino es no hallar reposo —toralmente en
senticdo contrario a la consolacion que del Réquiem alemcn
unos anos mids tarde— podrin esclirecer el sentido de la Ober-
rara trdgica; sin embargo, creemos gue la obertura posce
mis interés expresivo por li ambighedad y la ausencia de
texto de soporte o programa.

Recordemos también los primeros compases e la Kap-
soeia para contralto, coro masculino y orquesta, op. 53 (1869);
la correspondencia que existe entre el texto de Goethe con la
intencionalidad dramética de la misica es notable.

Es cierto que no se encuentra en sus obras un pasaje
abiertamente descriptivo, una tormenta, por ejemplo, tan cara
a los compositores romédnticos, incluyendo a los de la escuela
de Leipzig'; pero el dramatismo no es ajeno totalmente 2
Brahms, que lo admite ya sea como evocacion abstmacta o en
razén de un texto, siempre bajo €l total control de la forma.
Inclusive el sentido dramético no escapa al mundo de sus
sinfonias; asi por ejemplo, el dltimo movimiento de la Prime-
ra sinfonia en do menor, op. 68 (1876), empieza con un
pasaje que podriamos sugerir que es la abstraccion de la tor-
menta romédntica, que concluye precisamente en ur “amane-
cer”, tal vez con la evocacion del retorno a la luz y a la calma;
el compasitor reconoci6 una intencién evocativa —hasta vela-

1 No alvideniod In Tercers sinfortfa en ln menor, *Escocesa”™, op. 56 de
Mendelssohn, de lo que habliremos mits adelinie,
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damente descriptiva cuando dijo: “Asi sond el cuemno de los
Alpes—. La tendencia a la abstraccion de los recursos v efec-
tos propios de la misica de programa, gue en las sinfonias de
Tchaikovsky v especialmente en las de Mahler se manifiesta
de manera cabal, podria encontrar un antecedente en ese
inicio del cuarto movimiento de la Primera sinfonfade Brahms,

Por otro lado, nuesiro compositor vive una época que
rinde culto a la tradicion, que valora la historicidad de la
masica, la supuesta raclonalidad del proceso evolutive de un
estilo a otro; una época en la que aparece la Musikwissenschaft
como €l conocimiento cientifico del arte musical. En esa me-
dida Brahms posee también un universo que hace suyo y
plasma criticamente en su obra, aunque no pretencla un rigor
cientifico en su aproximacion al pasado, como si lo hicieran
entonces los pioneros de la musicologia, quienes sometieron
a un exhaustivo andlisis epistemoldgico las ideas del iluminis-
mo Y el romanticismo sobre la masica.

Diescde Mersenne y Descanes hasta Hanslick v Reimann,
se cumplio un ciclo de continuo debate entre concepciones
opuestas sobre la naturaleza del lenguaje musical. No obstan-
te, la polémica no se agotd; siendo mis estrictos podriamos
encantfar que estos temas siguieron en debate, inclusive a lo
largo del siglo XX. Pero fue justamente en la época de la
crisis del romanticismo cuando se llegd a la formulacion de
una concepcion que por su coberencia v mavor rigor ¢piste-
moldgico, posibilitd la aparicion de la musicologia. Gran par-
te de estos conceptos, sobre todo los que expuso Eduard
Hanslick, mantienen atin una vigencia como criterios e instru-
mentos teoricos.

Hanslick no oculta su filiacion positivista: su interpreta-
cifn del fenémeno musical parte de las ideas de Augusio
Comte (1798-1857), quien llegd a la conclusién de que era
preciso limitarse a la separacion de las leyes de los fendme-
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nos tal como pueden ser concebidos por el espiri, y recha-
zar los razonamientos a priori. El mundo es “objetive” y el
saber no es una finalidad, puesto gue no puede llegar a la
verdad absaluta; sin embargo, primero estdn las ideas que
hacen posible la cohesién social v cultural. La historia serd la
historia de las ideas.

Desde el positivismo, Hanslick reinterpretd las ideas es-
téticas musicales de los siglos anteriores, sometiendo al tamiz
de su poderoso sentido critico las ideas del romanticismao. A
diferencia de Schumann, que sostenia que todas las aries po-
dian participar de una misma estética, en  Von Musicalisch-
Schinen (Leipzig, 1854), Hanslick sostuvo que cada arte te-
nia su propia estética v que *las leyes de lo bello en todo ane
son inseparables de las caracteristicas particulares de su ma-
terial, ce su téenica”. Dio asi lugar a la fundacion de una
estética musical autdnoma.

Si algo tenen de general todas las artes, es el concepto
del arte como algo que no es esencialmente lenguaje, en ki
medida en que su funcién no es expresar ideas cuanto produ-
cir formas bellas, engendrar belleza, conmover al espirite
que las percibe. El artista no tiene por qué pretender traducir
lo real: en todo caso lo suyo es recrear lo real, no repetir lo
que existe. Sila poesia o la narrativa se expresan en y con ¢l
lenguaje, lo hacen transformindolo en algo que es esencial-
mente distinto, mds atn la misica cuyo material y cuya es-
tructura la alejan del mundo de la semintica. Etienne Gilson
ha escrito en Matiéres et Formes —coincidiendo con_Hanslick:

Fs casi imposible oir una niisica cualgquiera, sin que el no
haga 'pensar’ en alguna cosa, por lo cual uno concluye que,
ya que ella hace pensar en eso, ells lo expresa. Uno admite
implicitamente que es eso lo que ella ‘quiere decir’, pero
mitisica no ‘dice’ nada; porque ella no habla ni es un lenguage,
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Las ideas del esteticista danés constituyen la superacidn
del wagnerianismo y de sus ideas de fondo nihilist-schopen-
haveriano, que mis que originales wvieron el mérito de resu-
mir genialmente un conglomerado de conceptos expresados
durante mids 0 menos cincuenta anos, que podrian sinetizarse
en lo que el compositor de &l Anillo de los Nibelungos dice en
Oper und Drama (1850} "El lenguaje de los sonidos como
pura emanacion del sentimiento expresa precisamente lo que
el lenguaje de las palabras no puede expresar”,

Los compaositores, a4 pesar de la decadencia del romanti-
cismo tras la frustrada revolucion de 1848, habian continuado
una corriente estética con valores esenciulmente musicales,
definida como neorromanticismo, que surge en ¢l centro de
las dos prandes revoluciones burguesas del siglo XIX —entre
1830 y 184B- y que por lo menos tres décadas después de la
segunda, se mantendrd con pleno vigor, mis o menos hasta Ia
muerte: ce Wagner en 1883,

Por su parte, Friedrich Nietzsche, verdadero sismagrafo
de la decadencia del romanticismo, desmantelaba el mito wag-
neriano horrorizado por el Parsifal y sus metiforas cristianas;
el filésofo de la desilusion habia pasado del culio mis exa-
cerbado a Wagner a la critica despiadada del romanticismo;
pero asi como el romanticismo no construyd nada, sino méds
bien remecid los ideales clisicos e fluministas, el autor de s
hablaba Zaratustra fue la tormenta de la propia tormenta
romdntica, “el terremoto de la época”, como lo lama Gorfried
Been. Otra paradoja de entonces fue la caida del idola Wagner
—tantas veces calificado de inmoral- en manos del profeta de
la amoralidad que fue Nietzsche; mis adn, que este ocaso
sirviera para cimentar a un antipoda de Wagner —Brahms—
que practicaba una fe luterana conservadora. El anticristo,
que destruia al gran mago, habia sido alguna vez prictica-
mente expulsado de la casa de Wagner, en Bayreuth, por la
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cone del compositor al haber tenido la osadia de aparecerse
alli con un vals de Brahms.

Dejando lo anecddtico aparte, Hanslick, anos antes en
plena era de apogeo del neorromanticismo, preparaba la “de-
molicion™ del romanticismo, en ¢l campo de la estética musi-
cal, como una operacion mejor calculada que produjo en la
misma medida en que sentaba las bases de una nueva vision
de cardcter mis objetivo del fendmeno musical: Hanslick cons-
truye alli donde Nietzsche sélo destruye y al realizar esa
minuciosa tarea quedan superadas no solo las ideas de Wagner,
sino la del propio Schopenhauer: “la funcién del arte musical
es revelar al alma el sentimiento puro de si misma®; las mas
antiguas de Wackenroder; “la misica es el senlimiento mis-
mo™; o de Jean Paul: “La misica es ‘un eterno y silencioso
éxtasis™; vy las de los compositores romidnticos como Men-
delssohn: “los pensamientos que expresa la milsica que yo
amo no son demasiado indefinidos como para ser expresados
en palabras, antes al contrario, demasiado definidos™, o
Schumann: “la misica habla el lenguaje méds universal, por el
que el alma es libre ¢ indeterminadamente excitada”. Des-
pués de algunos afios las poéticas musicales romanticas se
desmoronaban y perdian vigencia, asi como habian perdido
prestigio la filosofia y los conceptos que sustentaban la praxis
politica romédntica, idealista o utdpica, tanto por la aparicion
de nuevas ideologias —el positivismo o el marxismo= como
por la frustracién de la revolucion de 1848,

Seria vilido tentar un paralelo entre lo realizado por
Hanslick en el terreno de las ideas v lo que logrd Brahms en
el campo de la creacion musical; ambos son rios cauckilosos
donde convergen diversos afluentes. La Recta Katio Factihtlitum
brahmsiana dio lugar a una sintesis critica de la historia musi-
cal alemana, recuperando y renovando recursos formales sin
detrimento de la inventiva, que en su caso fue verdaderamente
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notable. Las obras de Brahms v Hanslick manifiestan un evi-
dente fondo de reinterpretacion y critica que ensambla feliz-
mente la radicidn v Ia novedad. Hanslick serfa a Kant —guar-
dando distancias y naturalmente sélo en el especifico campo
de'la estética, mas ain en la aplicada a la masica— lo que
Brahms a Beethoven; sin embargo, hay que hacer algunas
salvedades: Johannes Brahms es la figura central del universo
musical neocldsico que culmina una tendencia muy marcada
en la misica alemana; por su lado Hanslick no postula nece-
sariamente un neoclasicismo. Eduard Hanslick es radicalmen-
te Formalista y consecuentemente antimoméntico, con una men-
talidad imbuida en la gran corriente positivista que sustentd el
intenso desarrollo de las ciencias en la segunda mitad del
siglo XIX. Brahms no es antirronidntico; fue mis bien un homs-
bre sensible, emotivo, espiritual y religioso, practicante de
una fe Juterana tradicional e inquebrantable, opuesio en gran
medida a la personalidad analitica, cientifica v anuiliteraria de
Hanslick.

Las acentadas ideas estéticas de Hanslick, con el fondo
empirista que siempre manifiesta el positivismo, se sustentan
en lo que el gran fildsofo de Kénisberg propuso en su Critica
del fuicio, Un ignorante en materia musical como fue Emmanuel
Kant, refleja en unas pocas pdginas —en la Critica del juicio-
las ideas en boga al final del Siglo de las Luces. Kant resume

con sencillez las dos concepeiones opuestas imperantes en la
cultura iluminista:

3i bien este arte nos habla por mera sensacion, sin conceptos,
¥ no defi por lo tanto, contraramente 1 1o que sucede con la
poesia, nada a ki reflexidn, en cambio conmueve al espiriu
cle manera mids viriada, y mas intimamente, pero solamente
con pasajero efecto; se trata mds de placer que de cultur
(...} juzgada la misica por la razén tiene menos valar que
cualquiera de las otras bellas anes.
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Desde la perspectiva de la razdn, la misica serfa: la mis
baja de las artes porque no comunica nada, pero descde |a
perspectiva del placer seria la primera, “el lenguaje de los
afectos”. Esta sencilla propuesta implica el reconocimiento
de un valor formal de la -mibsica y de su sentido expresivo
puramente musical, que Hanslick revalora en su estética, uti-
lizando en sus razonamientos, claro estd, el enorme edificio

de la filosofia kantiana.

Por otro lado, estaba la generalizada idea de que la misi-
ca s¢ bastaba sola como la mis grande de las artes desde Ia
perspectiva del placer, por lo tanto el prestigio de la musica
instrumental “abstracta” seria cacla vez mayor. El siglo XVIII
habia traide la emancipacion y desarrollo en grado sumo de
la misica instrumental, asi como la consecuente aparicion de
tipos formales de masica, que con el paso del iempo se con-
virtieron en modelos dignos de ser imitados, en las denomi-
nadas formas clisicas. Esta emancipacion de la musica instru-
mental produjo como correlato un interés mds significativo y
una valoracion, también mayor, de su imporancia y sentido,

Friedrich Wilhelm Schelling habia dicho que en [a obra
de ane “lo infinito es expresado de modo finito, v esto es la
belleza™, Para Hanslick —siguiendo el realismo de Herbart en
su Psycolopishe Bemerkingen zur Tinlebre (Leipzig, 1811)- el
arie es forma v no expresion. En todo ame deberi buscarse
stilo los elementos propios, va que su valor reside en lus
relaciones formales presentes en una obr; nada externo cuent:,
ninguna expresion de algo que esti fuera, sea finito o infini-
to, Hanslick llega a formular —a partir de Herbant y Kant— una
estética musical original, que plantea que en la nisica no se
puede distinguir entre forma y contenido: todo es forma, La
miuisica salo se refiere a si misma; siendo significativa y ex-
presiva, agota en si misma toda su significacion v significado:
se expresa a si misma. Opuesto tofalmente a Schumann —que
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afirmaba que la misica era un lenguaje capaz de ser traduci-
do al lenguaje literario—, el padre de la musicologia afirma
que ésta es asenuintica y por lo tanto no puede ser traducicda
al lenguaje ordinario.

Hanslick v Brahms liberaron a la mdsica de contenidos
extramusicales de orden emotivo, sentimental, descriptivo v
literario; no obstante, no se podra negar que la nuiisica de
Brahims es emotiva y sentimental, aunque no es descriptiva ni
literaria. El pensador danés explica esto cuando dice que las
ideas de los compositores son ante todo masica, pero la muisi-
ca puede representar la dindmica de los sentimientos, “imitar
el movimiento de un proceso psiguico segin sus diversas
Fases: presto adagio, forte, piano, crescendo, diminuendo. Pero
el movimiento no es mis que una particularidad del senti-
miento, no el sentimiento mismo”. En todo caso, la masica no
representa ni expresa sentimientos, la relacion con ellos es
mas hien de tipo simbélico, puede asi aludir a &stos: crecien-
do, disminuyendo, reforzando o dulcificdndose. Las mismas
palabras como dolce, appasionato, grave, son simples simbo-
los de algo que sucede musicalmente, mias o menos en forma
aniloga a la dindmica de los sentimientes. Franz Liszt —opues-
10 a los formalistas v clasicistas— coincide en cierta medida
con Hanslick cuando expresa: “El sentimiento ingénito, sin
adulteraciones, vive v destella en la midsica, sin tmnsustancia-
citin pictérica, sin amduras de accidn y pensamienta”.

Hanslick dejd abiento ¢l problema de cémo el espiriiu se
puede plasmar en formas sonoras animadas y dindmicas, cémo
vive v “destella” en la musica y como se configura, o cémo
opera en la mente humana esta actividad objetiva y formadora;
Brahms sin embargo resolvié musicalmente este problema,
componiendo mosica pura que plasma un espiritu en formas
musicales de manera dindmica. Pudo hacerlo gracias a su co-
nocimiento de una tradicion, a su dominio de tipos formales
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con una trayectoria histérica v a su capacidad para no compli-
carse en bisquedas de mundos inusitados. En todo caso, el
problema de como explicar esta operacion intelectual defini-
tivamente real es lo que no quedd resuelto.

Cuando Liszt sustentaba la existencia de un programa
manifestando: “Esto habri de ahorrar dilucidaciones erréneas,
interpretaciones caprichosas, estériles disputas para refutar
intenciones que quizd nunca anidaron en la mente del com-
positor, v comentarios interminables carentes de fundamen-
to", reconoce que su misica —como toda gran misicia— nace
por moviles puramente musicales. Finalmente el gran oposi-
tor, el lider de la renovacion, bebe de la misma fuente y
coincide con Brahms y Hanslick en que finalmente la misica
se basta en si misma; en todo caso lo liverario es una fuente
de inspiracién y si ln Sinfonia Fausto hubiese sido titulada
simplemente como “Sinfonia”, valdria lo mismo y estariamos
igualmente ante una obra maesta, El subtitulo de esta obra
coopera con las intenciones de precision de Liszt —“una sinfo-
nia fiustica en tres bocetos caracterologicos, segun Goethe™—
y tal vez los tres formidables movimientos no describen el
caricter de Fausto, Gretchen o Mephisto; pero son misica
que posee un cardcter que admitiria analogias con los de
eslos personajes.

Finalmente la oposicion Liszt-Brahms no se sustenta en
que uno practicara lu masica de programa y el oo no lo
hiciera, sino en lo estrictamente formal. Liszt con sus poemas
sinfénicos, sus sinfonias y algunas de sus obras para piano
como la Sonata en st menor, legd al umbral de la disolucidn
de los principios formales clisicos; en anto Brahms perse-
guia la recuperacion de aquellos tipos formales que para €l
constituian valores fundamentales. La musica de Brahms es
mds aséptica y pura que la de Liszt; de esto no cabe duda, y
por lo mismo estaria mds cerca de las ideas de Hanslick en
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¢se sentido, no por la adhesidn a las formas clisicas. No
debe, pues, confundirse formalismo con neoclasicismo.

Aquello que Hanslick —como lo hemos sefalado- dejo sin
resalver, fue resuelto musicalmente —sin palabras— por el com-
positor. Quien crea la mdsica cuenta mis que quien establece
o intenta establecer como opera €l creador ¥ qué es lo que pro-
cuce; por eso nes atreveriamos a hablar de este universo —en
el que estin el critico y el compositor— como Universo Brahms,
que comprenderia todas las obras tributarias de la gran tradi-
cion formal clisica comprendidas entre Beethoven y la gene-
racion del compositor de Hamburgo, que son antecedentes de
la propuesta neoclisica brahmsiana v también todas aquellas
que, siguiendo la linea trazada por el compositor germano,
representan el neoclasicismo posroniintico. El critico tendria
cabicda ¢n este universo por sus aportes intelectuales en pro de
la revaloracion de la midsica pura.

Brahms posee de manera mis amplia que cualquier com-
positor de su época todo aguello que integra el universo
musical que va desde Bach hasta fines del siglo XIX. La gran
tension de su época es entre la recuperacion v la diselucion.
El Universo Brahms es el posheethoveniano, con ese fondo
tensional, pero le corresponde mds al gran maestro de Ham-
hurgo que vive el clasicismo como un romdntico, desde el
ociaso del romanticismo, antes que al genio de Bonn que dejé
el clasicismo alli donde recién el romanticismo empezaba.
Brahms resolvid y sintetizd aguello que Beethoven propuso.
El genio de Bonn estd mis cerca de los abismos y la disolu-
cion que el de Hamburgo; quizd seria en ese sentido mdis
roméantico que Brahms.

Pero si tomamos al romanticismo como una prolongacion
necesaria del clasicismo, como una cormriente que completa
un gran ciclo, ya fuera en la via de la disolucion o de la
recuperacion, serd mds ficil comprender la vastedad y el
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sentido de este Universo Brahms. Asi por ejemplo, la musica
de cdmara brahmsiana aparecerd como la culminacion y la
sintesis del proceso que iniciaron Haydn y sus contempord-
neos de la Escuela de Mannheim, que alcanzd una primera
plenitud en Beethoven y Schubert. Los lleder de Brahms tam-
bién siguen la ruta de la tradicion trazada por Schubert y
Schumznn, con una elahorada escritura pianistica que excede
el marco del simple acompafamiento de la voz para configu-
rar un microuniverso dramdtico. Tanto en los lleder para voz y
piano como en sus notables lieder para coro a capella, Brahms
sigue comprometido con la poesia de los romdnticos: Goethe,
Kleist, Holderlin v Tieck, entre otros. Sus obras corales reli-
giosas, por otro lado, se ubican en una linea que viene desde
Bach, e inclusive de los grandes maestros anteriorés como
Buxtehude o Schiitz.

Brahms fue mis novedad que tradicidn en su misica de
plano, Su concepcion de la escritura pianistica parte de
Schumann y se manifiesta como una nueva propuesta, en
cierta forma critica al paganinismo de Liszt o al bellinismo de
Chopin. Sin dejar de incorporar recursas técnicos de los gran-
des pianistas del primer romanticismo, cred un nNuevo astilo,
una nueva forma de tratar el piane, con novedades que posi-
blemente estaban delineadas en las dltimas sonatas de
Beethoven, pero que Brahms desarrolla de forma poderosa y
original 4 Ia luz del piano de Schumann,

En el dmbito sinfénico, su orquestacion aparentemente
es menos avanzada que la de Wagner o Liszt, podria decirse
que no aporta grandes novedades, pero a pesar de [a austeri-
dad de medios y procedimientos, asi como de las distancias
con el estilo de Wagner, ¢l de Liszt o Berlioz, la orquestacion
de Bralims es poderosa y de gran interés; €l brillo orquestal
brahmsiano es intenso y exige mucho a los directores y a las
orquestas para obtenerlo. El hecho es que el sinfonismo
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brahmsiano parte indudablemente del dltimo Beethoven, pero
cambia el sentido épico por un intimismo y un lirismo que
por primeri vez en sus sinfonias —no sin haberle demandado
mucho tiempo y esfuerzo— toma la posta v sigue ¢l camino,
con la fuerza de la novedad y la riqueza de la rtradicion,
precisamente alli donde lo dejd su genial antecesor.

En todos los géneros, va sea en el pianistico, ¢n el sinfé-
nico o en el cameristico, la misica del compositor alemdan
posee gran rigueza, sobre todo en el aspecto ritmico, tl vez
mis que cualquiera de sus contemporinecs. Sus ideas ritmi-
cas exceden el compds, con frases irregulares v sincopas; la
superposicion contrastada entre ritmos binarios v ternarios es
una caracteristica muy frecuente en sus obras. El interés me-
lodico también es constante; asi, es posible cantar todo un
largo movimiento brahmsiano, sin embargo no se le puede
imputar desbordes melddicos en contradiccidn con el caricter
sinfénico tradicional, que se basa siempre mis en motivos
coros que en expansivos floreos melédicos. Brahms estruc-
tura sus melodias, de gran sencillez, control y riqueza lirica,
sobre motivos muy precisos que desarrolla con maestria. A
través de una polifonia a veces intrincada, aparece siempre
una invencion melédica claramente distinguible. Es frecuente
la superposicion melddica de sextas o terceras.

En sintesis: la adecuacion entre sus ideas ¥ la realizacion
instrumental es excepcional. Sin exageraciones virtuosisticas,
las exigencias téenicas en la gjecucion son del mas alto nivel,
No obstante, €l centro de interés de las obras estd en la pro-
fundidad musical, que exige madurez espiritual, nobleza y
sentido de la auténtica grandiosidac.

La libertad ritmica y la inspiracion melédica se manifies-
tan a través de una férrea concepcion formal, sobre bases
armonicas y tonales solidas que incorporan con sobriedad y
en dosis muy controladas, materiales meladicos cromiiticos y
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acordes alterados. Las modulaciones pasajeras e improvisas
tienen mucho interés v una participacion muy significativa en
la estructura de sus obras. El tratamiento de los motivos, la
variacién v la transformacion temdtica se basan en recursos
de inversién v en procedimientos de elaboracion, ormamenta-
cién vy amplificacion de gran fantasia como entroncamiento
¢n la tradicidn. El tratamiento contrapuntistico, asi como la
alternancia de temas libres con relevancia e interés, le facili-
tan desarrollos mis fluidos y de mayor dimension. Dificil-
mente se le puede imputar excesos, y la hipertrofia formal
que algunas de sus obras juveniles manifiestan, queda de
lade en la madurez. Por cierto lo rescatamos del infierno
imaginario en el que lo confind Hermann Hesse por sus notas
excesivas.

Consecuentes con el valor puramente musical de su obra,
no creemos oportuno detenernos en aspectos anecddticos ¥
extramusicales que pudieran haber influido en la creacion de
la musica, o en aquellas que se pretenden postular como
juicios de valor —excesivamente alemana, densa, sobreabundan-
le v reiterativa- sin mayor sustento técnico. Creemos —Si-
guiendo las ideas de Hanslick y de Brahms— que la musica
del compositor vale por todos aquellos aspectos especifica-
mente musicales que hemos resaltado, elementos que una
portentosa como original personalicdad estrocturd en obras de

inmensa belleza.
El impulso hacia el futurc que su obra representa tam-

bién es importante. Si bien la misica de Wagner pretendio y
logrd en alguna medida colocarse como el arte del future?, Ia

7. Ciermamenie Toe tristanesca gran pane de o midsica gue s¢ eserthid por
ki sesenta anos hasta los afos intermedios entre las dos guerms mun-

1_|i:l.[|_"ﬁ.
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solidez formal de Bralims lo sitda como un modelo para las
propuestas neocliisicas posromdnticas que imperaron 2 fines
del siglo pasado y en las primeras décadas del siglo XX. 5u
influencia no fue siempre directa; sin embargo, resultd muy
marcada en Dvorak, en Reger y en Nielsen, e inclusive —tal
vez ya no de forma tan directa y marcada- en Sibelius,
Prokofiev y el propio Shostakovich. Sin duda los grandes
sinfonistas v compositores de musica de cimara rusos del
siglo XX, asi como Hindemith o Britten, tienen muchas pigi-
nas tributarias del neoclasicismo brahmsiano. Es imponante
referir que en los primeros ensayos creativos del propio
Schénberg al lado del inevitable influjo tristanesco —an fre-
cuente en los compositores nacidos en las dltimas décadas
del siglo pasado— estuvo el acercamiento a Brahms, que mar-
cd tempranamente en el creador del método dodecafénico
una simpatia por la midsica pura, reconociende ademis que
aprendié de Brahms a ser asimétrico y libre en el aspecto
ritmico. De la misma manera facilitd el desarrollo de una
actitud que lo ayudd a descubrirse a sT mismo, v le permitic
con el paso de los afios crear una estética poderosamente
original. Esto explica ambién sus reinterpretaciones de las
arquitecturas musicales clisicas hacia los anos treinta,
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El sinfonismo en tiempos de Brahms

a3
Antes de ahondar en lo que fue el futuro a partir de
Brahms, hagamos una ripida vista de su pasado inmediato, y
tratemos de indagar, especialmente, cuiles fueron los antece-
dentes del neoclasicismo en los anos mozos del joven compo-
sitor hamburgués. Brahms nace el afio en que Mendelssohn
presenta su Sinfornfa N° 4 en la mayor, op. 90, *Italiana™. En
esa sinfonia Mendelssohn lleva el modelo haydeano-mozar-
tiano, unos pasos mds alli de los que recorrid Schubert en sus
seis primeras sinfonias. Hasta la Tercera sinfoniiade Beethoven,
los movimientos finales de las sinfonias no tienen la misma
imporiancia de los primeros —salvo algunas pocas de Haydn
y Mozari— y esto se percibe también en las seis primeras de
Schubert. Fue asi que Schubent dejd inconclusa su Oclava
sinfonia en si menor, tal vez porque lo que logrd en fos dos
primeros movimientos no lo pudo o supo continuar; basta
ohservar los eshozos del tercer movimiento para comprobar
que retornaba irremediablemente al camino de sus primeras
sinfonias: no mis alli de la segunda del genio de Bonn,
Dentro de la tradicion sinfénica germana serd Mendelssohn
el primero en lograr este equilibrio entre los dos movimien-
tas polares, lo que se plasma cabalmente en la Quinta, Cuar-
ta v en la Tercera sinfonias. Mendelssohn recurre en su Se-
gunda sinforia en si bemol mayor, op. 52, "Canto de Alaban-

3 En realidad no fue esta b cuarta sk nes atenemes al orden de composs-
cion sino la tercers; anterores son ls primera v la quinta titulada “La
refornia”. Lo sepunda v iercera sinfonia son las dlitimas, @ pesar de que
la numeraca como tercera —subtitulada “Escocesa®= fue iniciada mu-
chos anos anies que b cuar.
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za” (1840) —compuesta justamente entre la cuarta v la terce-
ra— a la cantata modelo Bach para concluir. El arquetipo im-
plicito es naturalmente la Novena sinfonia de Beethoven, aun-
que los resultados son de otra factura v el fondo religioso lo
lleva a preferir un ordenamiento mas estricto y menos fantasio-
s0. Mendelssohn logrd un equilibrio clisico indudable, pero
tampoco asimild en €rminos expresivos el impacto beetho-
veniano posterior 4 la Tercera sinfontia, "Heroica". En realidad
la asimilacion del fendmeno de las sinfonias del genio de
Bonn —de la Tercera en adelante— no se percibe en ningin
compaositor romédntico antes de Brahms. Como va lo hemos
manifestado Beethoven fue demasiado revolucionario para
los primeros romdnticos, que fueron mis conservadores.

Siguiendo a Beethoven, el sinfonismo ortodoxo alemin
se basa, si, en el rratamiento motivico; puede reconocerse
una variante con el sinfonismo austriaco —desde Mozan, pa-
sando por Schubert hasta Bruckner y Mahler— donde la ex-
pansion melédica es mis predominante sin poner de lado lo
motivico, Mendelssohn v Schumann, en lineas generales, evi-
dencian un fuene predominio lirico, propio de la época, que
dehilita en cierta medida la construccidn sustentada en el
motivo. Tal vez por esto sus obras no alcanzan a emular la
solidez del modelo beethoveniano: sélo Brahms plasmari la
sintesis entre €] lirismo romédntico v la herencia beethoveniana.

El andlisis del proceso de la madsica alemana en los afios
que justamente van de Mendelssohn a Brahms, ayudard a
comprender ¢l alcance y significado de la obra brahmsiana
en ese sentido, ya que las sinfonias brahmsianas contintian
directamente lo propuesto por las de Mendelssohn en lo re-
ferente a la apertura hacia el liismo y a la recuperacién de la
traclicion —en plena coherencia con los ideales culturales de
la Alemania romdntica—, pero se sostienen en la profunda
asimilacion del modelo sinfonico beethoveniano.

102



Los anos de la infancia de Brahms son los de las grandes
operas, de la miasica de teatro, de la obertura dramitica de
concierto —antes que de la musica sinfdnica pura— principal-
mente fuera de Alemania. Después de Mendelssohn, hasta
Bruckner y Brahms, nadie tentd con éxito la recuperacion de
la tradicidn formal clisica; cabe recordar que entre la tercera
de Mendelssohn v la primera de Brahms hay mas de teinta
afos' v en el medio estin las sinfonias programiticas de Berlioz
v Liszt, los poemas sinfonicos de Liszt y algunos primeros
intentos en la forma sinfonia de Saint Saéns, Dvorak y el
propio Bruckner, que no representan precisamente nada mds
ue ensayos.

He alli a Berlioz con Benvenutto Cellini, op. 23 (1838),
asi como la obertura Bl Corsarie, Op. 21 (1839), o la del
Carnaval romano op. 9 (1844). Al propio Mendelssohn con
su obertura Ruy Blas, op. 95 (1839) y con el Swerio de una
noche de pverano, op. 21 y op. 61 (1826-1B43). En los afos
iGvenes de Brahms, Berlioz culmind su definicion del modelo
programético con Harold en Ntalia, op. 16 (1834) v Romeo y
Julieta, op. 17 (1839). Hablar aqui de la Sinfonia fantdstica de
Berlioz nos alejaria demasiado de nuestro andlisis de la evo-
lucian del modelo clisico —=presente también en cierta medi-
da en esta gran obra, aunque resuelto de manera penosa—, y
nos llevaria al otro extremo, al de la musica de programa,
cuyo esplendor serd recién en la quinta década del siglo: en
I consumacion de este estilo antitético al neoclisico de Lisat
con la Sinfonia Fausto { 1854-57) y sus Poemas sinfonicos,

compuestos a partir de 1850.

4. Fl tlempo transcurrido en relacidn o Brickner también es extenso; hay
veinticustro afios entre kb ercern de Mendelssohn y la primer de

Bruckner,
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Las grandes obras sinfonico-corales de la época van tam-
bi¢n por el lado dramdtico, Destacan asi en este periodo Stabat
Mater (1842), de Rossini; [a condenacidn de Fausto (1846),
de Berlioz, y Ellfjab, op. 70 (1847), de Mendelssohn. Esta
altima obra encierra una visidn retrospectiva hacia Hiindel,
que sin duda podria entrar en el marco de los antecedentes
del neoclasicismo, que no siempre implica sélo un retormo a
las formas clasicas, sino también a algunos maodelos barro-
cos, especialmente en el campo coral, asi como en lo que a
procedimientos y técnicas contrapuntisticas se refiere, El Ré-
guiem alemdn de Brahms llegard a ser ciertamente el sumum
de ese construir sobre ¢l modelo de los grandes oratorios del
barroco tardio; pero, sl Réguiem de Mozart, los oratorios de
Haydn y més tarde la Misa solemne de Beethoven no fueron
también acaso un redescubrir el barroco en pleno clasicis-
mo?

En el género de los conciertos, la continuidad de los
principios formales clisicos es mds clara. Los dos exponentes
mis importantes de la época serian el Concierto en mi menor
para violin y orquesta, op. 64 (1838-44), de Mendelssohn y el
Concierto en la menorpara piano y orquesta, op. 54 (1841-46),
de Schumann, mucho més cercanos a los modelos clisicos que
el “hiperrdfico” Concierfo N® 1 en re menor para piano y
orquesta, op. 15 (1857) de Brahms, que fue primero un boceto
de sinfonia —que asimilG luego €l Benedictus de una proyectada
misa~ y obligd al compositor a superar serios escollos anto
durante el largo proceso de la compesicion, como para imponer
ante el pliblico esta obra que hoy reconocemos comeo magistral.
Entre los concierntos de Mendelssohn y Schumann y el primero
de Brahms estin situados los dos conclertos de piano de Liszt
(1B48). El proceso continuaria y anos mas tarde, el Segundo
corcierto para piano en s5i bemol mayor, op. 86 (1878-1881),
aparecerd como una de las obras culminantes del modelo

104



clisico,* pero estari mds cerca de realizar el ideal de una
sinfonia concertante para piano v orquesta —de alguna forma
como fue también el primer concierto- antes que un concierto
en el sentido estrictamente clisico, modelo que mds bien el
Concierto en re mayor para violin y orquesta op. 77 (1678),
realiza a plenitud como uno de los mis notables conciertos para
violin compuestos en el siglo pasado, solamente comparable al
de Beethoven. El denominade Concierto dobleen la menor para
violin, cello y orquesta, op. 104 (1887) —la dltima obra sinfénica
del maestro- se aproxima simultineamente también al modelo
de los concerti grossi del barroco.

Si para los roménticos, ¢ inclusive para Brahms, fue difi-
cil y lento asimilar las sinfonias del genio de Bonn, mis lo fue
seguir la ruta de sus cuartetos, con su abstracta metafisica y su
compleja como solida y peculiar concepcién formal. El cuar-
teto cayé relegado en el primer romanticismo, y si Schumann
o Mendelssohn compusieron algunos, no fue ¢l medio con
que se expresaron de manera cabal; fue més bien el cuarteto
una forma que les merecié una secundaria consideracion. Las
mejores obras de miisica de cimara de los maestros de la
escuela de Leipzig son aquéllas en las cuales el piano tiene
un rol preponderante y virtuoso, tal el caso del Quirnteto en
mi bemol mayor, op. 44, de Schumann. Brahms compone
justamente su Quinteto en fa menor, op. 34, como un émulo
del magistral quinteto de su maestro,

3. Entre los mgds imporantes concieros de plano de aguella Epoca, ¢l de
Grieg (1868), ¢l segundo de Saint Sacns (1868), ¢] primero de Tehaikovsky
(1874} v el cuarto de Saint Saéns (1875), sc ubican entre los dios de
Hrahms. Los de Saint Saéns siguen el modelo libre —a lo Lisa- y bos de
Grieg y Tchaikovsky representan una aproximucion a la forma clisica,
con debdlidades que han sido Frecuentemente sefaladas, que no afec-
tan la preferencia, el interés virmuasistico y el €xito de estas obras, asi

como sus innegables valores musicales,
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Relegados el cuarteto y la sinfonia de arraigo clisico
como su proyeccion, la mdsica sinfonica se internd en el
camino del colorismo, la descripcion y el drama, como es el
caso de la misica de programa de Berlioz o Liszt; colorismo y
descripcidn, literatura v drama: en resumen, el influjo de la
dpera, como el summum del ate burgués, en el terreno de la
muisica sinfénica con la obertura de concierto, la masica
escénica, y especialmente con la sinfonia programa y el poe-
ma sinfénico. La épera ganaba otra batalla. Por entonces cul-
minan Bellini v Donizetti, Rossini ha salido de escena, y en
Italia aparece Verdi que alcanza su primer éxito con Nabucco
(1842).

Muestro compositor aparecerd anos mds tarde como un
enemigo abierto del género operistico en defensa de ln mosi-
ca pura —muy a regaiadientes, en los anos proximos a su
corta ancianidad, asistird en Budapest a una funcidn de Don
Giovanni, donde la maestria de Mahler, que dirigia la obra,
doblegard sus fobias contra el arte lirico—; sin embargo, tam-
hién en la dpera, incluyendo la wagneriana, se puede perci-
bir la herencia clisica, no sdlo en su propio dmbito =Fidelin,
Der Freischiitz o Die Zauberflite en el caso del compositor
de El anillo de los nibelungos- sino también en el estrictamen-
te sinfonico. La obertura de Tannbduser, de Wagner (version
de Dresde de 1845), es sin duda la mis acabada expresion de
la obertura sinfonica de opera, que posee un alto valor for-
mal. Su notable orquestacion —a pesar del criticado rémolo
en €l platillo suspendido- es de gran poder y colorido; su
contundente fuerza expresiva, la belleza de sus temas v ¢l
magistral tratamiento v desarrollo de los mismos, la convier-

G Dl mismo ando de Nafwicoo es Rusdany Lidmilla, de Glinka, v Rienzi,
e Wapner.
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