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Brahms, sus Sonatas Op. 120 y su ubicacién como creador en su época

Las sonatas para clarinete y piano de Johannes Brahms Op. 120 N° 1 en Fa
menor y N° 2 en Mi b Mayor, obras canénicas del repertorio camaristico, fueron
compuestas en 1894 y estrenadas en 1895 por el mismo compositor al piano y el
clarinetista Richard Miihifeld. Por la tradicional jerarquia que tiene el primer
movimiento en la sonata clésica y en tanto generador de la obra, para ¢l presente trabajo
hemos delimitado el analisis de los desplazamientos métricos a los dos primeros
movimientos de ambas sonatas Op. 120. Mediante el andlisis intentaremos describir,
precisar y demostrar de qué manera opera este rasgo compositivo caracteristico
brahmsiano en el plano sonoro (interpretativo-performativo) y en el plano del soporte
papel (partitura).

Luego de la muerte de Schumann, Brahms le dio un nuevo impulso a la misica
de cémara, dejando a lo largo de 40 afios un corpus de 24 obras de musica de camara,
las cuales definieron este género durante el final del S.XIX. Para muchos criticos
musicales la musica de camara captura ta personalidad creativa de Brahms asi como el
drama musical lo hace con la mésica de Wagner.

Los desplazamientos métricos presentes en las composiciones de Johannes
Brahms constituyen uno de los rasgos de su estilo compositivo. Dichos desplazamientos
generan una ambigiiedad métrica en ciertas secciones de las obras, por lo cual la
frecuente aparicion o gestacién de esta ambigiiedad métrica se convierte en un rasgo
estilistico propio.

La lectura de la bibliografia seleccionada nos conduce a formular la siguiente
afirmacién: otro término que con frecuencia se emplea para describir los conflictos
generados por los desfasajes que producen los distintos factores de acentuacién es el de
disonancia métrica (Malin, 2006, Heisey, 2012).! El término de “disonancia” se aplica a
la métrica por analogia con el del tono, por lo tanto las disonancias métricas son
esencialmente formas de conflicto métrico. En este sentido el profesor estadounidense
experto en la percepcioén y cognicién de la métrica musical Justin London (2001)?
sostiene que las disonancias métricas ocurren cuando los acentos secundarios socavan la
métrica establecida hasta el punto en el cual puede emerger una métrica secundaria. La
- pedagoga argentina Maria del Carmen Aguilar (2015) afirma que la métrica se genera
como resultado perceptivo de la recurrencia de los factores de acentuacién (acento

posicional, acento agégico, acento ténico, acento dindmico, acento arménico y acento



prosodico) y no es un dato a priori garantizado por la partitura. Cuando los factores de

acentuacion se oponen generan situaciones ambiguas.’

El concepto de ambigiiedad brahmsiana en el anilisis musical

El filésofo inglés Anthony Flew (1968) define a la ambigiiedad como la
existencia de dos o mas sentidos diferentemente claros en el significado de una palabra
o expresion (Levy, 1995).* Es decir, que para hablar de ambigiiedad debemos poder
distinguir esas diferencias de sentido. En la ambigiiedad musical interviene también la
dimensién temporal, por lo tanto, una situacién musical resulta ambigua si al mismo
tiempo, 0 en una sifuacion muy proxima temporalmente, emergen dos o mads
significados especificos.

En general durante muchos afios la teoria de la musica y el andlisis musical se
orientaron a desactivar las ambigiiedades emergentes de los pasajes o secciones
musicales en donde varias alternativas interpretativas fueran posibles. Sin embargo, a
partir de 1970, la ambigiiedad empieza a ser tema central de estudios especialmente en
tanto ambigiiedad ritmica y métrica. Varios autores norteamericanos hacen referencia a
esta caracteristica ambigiiedad ritmica presente en las obras de Brahms. Tal es el caso
de David Epstein (1990), Walter Frisch (1990), Charles Rosen (1990) y Peter Smith
(2006). No obstante, luego de analizar y confrontar la bibliografia pertinente vemos que
el estudio de la ambigiiedad presente en las composiciones de Brahms se ha extendido
posibilitando su clasificacién en tres categorias: métrica, formal-funcional y arménico-
tonal. Autores como Walter Frisch (1990), David Epstein (1990) y John Rink (1995)
abordan el problema desde el aspecto ritmico. Elaine Sisman (1990), Jonathan Dunsby
(1981) y Janet Levy (1995) se centran en el aspecto funcional. Por iltimo, el profesor
canadiense Ryan Mc Clelland (2007) lo hace desde el aspecto tonal.’

Si bien estas tres categorias de la ambigiiedad brahmsiana actian conjuntamente,
en el presente trabajo nos dedicaremos a estudiar la ambigiiedad métrica en particular.
Para ampliar nuestro enfoque también incluiremos una breve sintesis de los aportes que
los autores antes mencionados nos acercan con respecto a la ambigiiedad formal-
funcional. A continuacién procederemos a sintetizar los aportes de los autores en
referencia a la ambigiiedad tanto métrica como formal-funcional que podemos encontrar
en las obras de Brahms.

En varios de sus estudios David Epstein (1990) ha remarcado lo dificil que es

conceptualizar el aspecto temporal en la musica. Segln él, esta dificultad comienza a
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evidenciarse en la necesidad de encontrar un vocabulario que capture las aparentes
paradojas y ambigiliedades del ritmo y de la métrica que, por ejemplo, Brahms maneja
de excelente manera y que producen una disparidad entre cdmo esa musica es
escuchada y la manera en que es comprimida mediante la notacién en la partitura (Rink,
1999).6

Ahora bien: ;qué manera particular de comprimir la masica mediante la notacién
en la partitura podriamos precisar en un compositor como Brahms en lo que respecta a
la ambigliedad métrica? Walter Frisch (1990) menciona los frecuentes cambios de
ubicacion de la barra de compds que pueden encontrarse en las composiciones de
Brahms. Los mismos se perciben de manera implicita, es decir, sin que el compositor
cambie la notacidn del compas en la partitura. En palabras de Frish (1990)

“cuando la notacién métrica original se combina con otros esquemas

métricos, subordinados al primero, se percibe un reordenamiento de la

ubicacion de las barras del compds generando cierta tension y

ambigiiedad (Rink, 1995)"".
Un tipo de desplazamiento métrico utilizado habitualmente por Brahms es la hemiola.®

Charles Rosen (1990) y Elaine Sisman (1990) nos conducen a delinear otra
arista mas de la ambigiiedad brahmsiana: la referida al aspecto formal. El primero
sostiene que, mas que ningln otro compositor, Brahms exploté las posibilidades de la
superposicion de secciones y las ambigiiedades de los limites de la forma sonata (Smith
2006).° Por su parte, Elaine Sisman (1990) menciona la habilidad de Brahms para crear
nuevas ambigiiedades en cuanto a los aspectos tradicionales de las formas cerradas
como puede ser la variacién, el rondo, etc (Rink, 1999).'°

Jonathan Dunsby (1981) agrega su aporte desde la concepcioén funcional de la
forma: observa que en algunos niveles de la estructura, Brahms usualmente crea una
ambigiiedad funcional, lo cual le brinda a su musica su caracteristico elaborado y
complejo caracter (Rink, 1999).!! Un ejemplo de ambigiiedad funcional lo constituyen
las secciones musicales que tienen el potencial de ser entendidos como principios o
como finales (Levy, 1995). Desde un enfoque mas general, la ambigiiedad funcional es
definida por William Thompson (1983) como un evento o instancia musical, breve o
largo, el cual proyecta un equivoco, implica un significado sintactico poco claro, o dos o
miés significados potenciales.'?

Hasta aqui hemos planteado el estado de la cuestion desde la lectura, el analisis y

la confrontacién de la bibliografia seleccionada en lo concerniente a la ambigiiedad



métrica brahmsiana desde los aportes de la teoria de la masica (praxis tedrica). Ahora
continuaremos nuestra argumentacion para describir los problemas que emergen en el
paso del soporte papel al sonoro, es decir, en la interpretacién sonora de la obra (praxis
interpretativa). La descripcion de los mismos se centrard en los desplazamientos
métricos presentes en los primeros movimientos de las Sonatas Op. 120 para clarinete y
piano de Johannes Brahms que es el niicleo principal del presente trabajo. Para realizar
esta descripcion tendremos en cuenta nuestra propia experiencia personal y la
observacién de un video de una clase magistral dictada por Alessandro Carbonare,
reconocido clarinetista italiano de trayectoria internacional.

Por mi propia experiencia como intérprete musical entiéndase mi actividad como
intérprete de clarinete. La misma incluye, entre otros, la acreditacion de todos los
seminarios de Interpretacion en Musica de Camara, en donde se profundizaron las
problematicas desde la praxis interpretativa aplicadas a estas dos obras del repertorio de
musica camaristica.

La observacién del video de la clase magistral dictada por Alessandro Carbonare
formo parte de un trabajo escrito presentado para acreditar el seminario dictado por el
profesor Edgardo Salinas en donde comparé dos videos que documentaban las clases
magistrales dictadas por el ya mencionado Alessandro Carbonare, y el clarinetista
aleman Karl Leister. Las mismas estaban orientadas a la interpretacién musical del
primer movimiento de la Sonata para clarinete y piano Op. 120 N° 2 de Johannes
Brahms.

Hemos precisado desde qué perspectiva describiremos los problemas emergentes
en la praxis interpretativa con respecto a nuestro tema central: los desplazamientos
métricos presentes en los primeros movimientos de las Sonatas Op. 120 de Johannes
Brahms. Desde la praxis interpretativa, la ambigiiedad métrica en algunas secciones de
las Sonatas Op. 120 de Brahms es una cualidad que al comenzar a emerger empieza a
percibirse como una dificultad en el ensamble camaristico de ambos instrumentos. Para
operar, esta cualidad necesita al menos de dos lineas instrumentales ya que se construye
en relacidn a otra linea instrumental,

Teniendo en cuenta mi experiencia personal esta complejidad que se presenta en
el ensamble se manifiesta en la posibilidad de realizar falsas entradas. Llamamos una
falsa entrada cuando un intérprete comienza a tocar en un momento musical
equivocado, produciéndose en general luego de la aparicién de compases de silencio. La

falsa entrada puede ocasionar un corrimiento de una de las lineas. Este corrimiento se
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mantiene hasta que alguno de los instrumentistas vuelva a acomodarse o a sincronizarse
con los demds. Esta dificultad también pudimos constatarla en otros intérpretes
mediante la observacion de dos clases magistrales realizadas por reconocidos
clarinetistas de trayectoria internacional. En la clase magistral dictada por el clarinetista
italiano Alessandro Carbonare, uno de los alumnos se pierde en una de las entradas y la
pianista debe repetir esa seccion. '

Hemos investigado desde el aspecto bibliografico de qué manera los expertos en
el tema han construido un corpus tedrico para explicar las distintas facetas de la
ambigiiedad métrica brahmsiana. A esta aproximacion desde la praxis tedrica le hemos
sumado su inseparable relacion con la praxis interpretativa. Por lo tanto, a esta altura de
nuestra discusion conceptual es imperativo definir qué entendemos por métrica musical
especificamente y desde qué enfoque abordaremos su estudio.

Nos posicionaremos desde el marco tedrico que aportan los investigadores
argentinos Alejandro Erut y Federico Wiman (2015). Los mismos reconocen una
falencia de la teoria tradicional de la musica tonal al tratar de captar de manera simple
parte de la idea de la métrica: proponen entender la métrica como una estructura
funcional que engloba la estructura métrica composicional, la estructura métrica
notacional y la estructura métrica perceptual. Para ellos la metricalidad de un objeto
musical no seria mas que, o bien una propiedad que emerge en su evaluacién perceptual,
0 bien un rasgo constructivo de su generacién.'* Erut y Wiman (2015) definen la
estructura métrica como un “molde” temporal (compositivo, notacional o perceptual)
capaz de captar de modo acotado el fenémeno métrico de la musica tonal.!® Pero ;qué
ocurre especificamente con los desplazamientos métricos? Los mismos ponen en
tension la jerarquia implicita del compés. Por ejemplo, en un compas de cuatro cuartos
el primer tiempo es el mas jerarquizado, le sigue en orden decreciente el tercero, el
cuarto y por ultimo el segundo tiempo. Por jerarquia métrica entendemos la jerarquia
producida (usualmente denominada acento métrico) por la relaciéon entre niveles
métricos donde a partir de la coincidencia 0 no de los pulsos de los niveles
intervinientes se determina que:

1. El punto de coincidencia temporal entre los niveles evaluados constituye un
pulso jerarquizado (acentuado o “pulso fuerte™).

2. El punto de no-coincidencia temporal entre los niveles evaluados constituye

un pulso no jerarquizado (no acentuado o “pulso débil™).'¢



Cuando es posible establecer dos o0 mas distribuciones temporales aplicadas al
mismo objeto y en un mismo momento; cada una de ellas recibe el nombre de nivel
métrico.!” Cuando podemos detectar varios niveles métricos operando simultineamente
estamos ante un caso de ambigiiedad métrica.

El problema de la ambigiiedad métrica ya lo hemos descripto desde la
bibliografia especifica y desde la praxis interpretativa. Ahora procederemos a articularlo
desde la perspectiva del analisis musical (soporte papel). El andlisis musical nos
permitira conocer: la estructura de la obra (movimiento en este caso) y los rasgos
estilisticos presentes en ella.

Siguiendo la postura de Umberto Eco (1992), el concepto de estructura estaria
relacionado con la analizabilidad de una obra de arte, es decir, su posibilidad de
descomposicioén en relaciones (“deshuesamiento progresivo del objeto”). Eco (1992)
sostiene que “la estructura de una obra es lo que esta tiene de comin con otras, en
definitiva, aquello que un modelo revela™.'®

En este trabajo analizaremos los dos primeros movimientos de las Sonatas para
clarinete y piano Op. 120 de Johannes Brahms. Luego de plantear una sintesis del
disefio formal de los dos movimientos analizaremos los ejemplos que consideremos mas
relevantes para ilustrar los desplazamientos métricos que podamos encontrar en ellos.
En este sentido Walter Frisch (1990) observa una tendencia en Brahms a que los
cambios métricos ocurran tanto al final de la exposicidn en la forma sonata como en el
solapamiento que a menudo crea entre el desarrollo y la recapitulacién.’® El primer

movimiento de la Sonata Op. 120 N° 2 constituye un interesante ejemplo.

Andlisis de los desplazamientos métricos: Sonata Op. 120 N° 2

En el primer movimiento de la Sonata Op. 120 N° 2 Brahms formalmente
emplea el modelo de lo que el profesor norteamericano John Daverio (1999) denomind
una “forma binaria ampliada”, es decir, una forma sonata en donde tanto el desarrollo
como la recapitulacion comienzan por el mismo tema en la tdnica. Esta forma sonata
mas 0 menos convencional, no presenta repeticion, y su exposicion es seguida, primero,
por un restablecimiento de parte del tema en la tdnica, luego, por un desarrollo o
tratamiento episoédico del material proveniente del primer grupo y transicién, para
finalmente terminar, o en una recapitulacion en la tonica del tema secundario y de

grupos conclusivos o de cierre, o0 en una coda extendida con material del comienzo del



movimiento o en un restablecimiento mds exacto de este material en la ténica.
(Brodbeck, 1999).2

Exposicion

Tema 1 Tema 2 Tema 1 Tema 2

| I | || |
1 21-22 38-39 L 51| |

Efsl ?ﬁg Extension
52 55
Desarollo
| Tema 1 Tema 2 Zona de elaboracién Desarrollo arménico I
56 64-65 72-73 93 102
Reexposicion
l |
Tema 1 Tema 2 Tema 1 Tema 2 Tema 1 Tema 2
I ] Il I I il |
103 119-120 136 L 150 157-158 161
144 146
Enlace

| Coda |

162 material del desarrollo 173

Antes de pasar a los ejemplos en donde los desplazamientos métricos resultan
evidentes, observaremos los motivos presentes al comienzo del movimiento. El motivo
1 (compéas 1 y 2) es tético. Luego Brahms intercala el motivo 2 (compis 3 y 4),
anacrusico que consta de dos saltos ascendentes: 3ra menor y luego 8va. El silencio de
corchea (compas 2) funciona como separador de ambos- motivos para luego pasar, al
reiterarse varias veces, a formar parte del mismo. En el compds 5 se desarrolla el motivo
1 variado que ahora conserva la anacrusa de corchea generada en el motivo 2 por lo cual
la frase adquiere continuidad y fluidez. El compés 9 es una variacién ritmica de la frase
anterior por disminucién. Aqui tenemos un contraste (opuestos: expansién- compresion)
ya que cuando aparece por primera vez la frase es mas larga (dura 4 compases) y genera

una sensacion de amplitud y expansion, mientras que la segunda vez la frase se estrecha
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(compases 9 y 10). Sin embargo, al trabajar Brahms con la misma idea musical, también

produce sensacién de continuidad.
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| Tension constante de la jerarquia métrica

En la linea del clarinete en los compases 11 y 12 se produce un desplazamiento
en la métrica del compés. El disefio melodico de los saltos ascendentes de 6ta y 4ta
sumado a los reguladores de intensidad que jerarquizan el primer salto (coincidencia del
acento ténico y dindmico®'), crean un posible corrimiento de la ubicacién del primer
tiempo del compas. En la mitad del compés 13 se produce un stretto y el salto

ascendente, ahora de 8va, genera un nuevo corrimiento del tiempo fuerte del compés.
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Aqui emerge un nuevo contraste: ahora el motivo aparece primero en su forma sintética
para expandirse luego en los compases 13 y 14 hasta su resolucién en el compas 15. El
regulador dindmico en una sola direccién (de menor a mayor intensidad) refuerza esta
interpretacion. Durante los compases que siguen (compases 15, 16 y 17) se origina una
tensién constante de la jerarquia métrica: la combinacion del efecto producido por el
ritmo de corchea- negra con punto y los saltos ascendentes avalan la posibilidad de que
cualesquiera de los cuatro tiempos del compés puedan ser el tiempo fuerte. Aqui la
métrica escrita (estructura métrica notacional), en un efecto tipicamente brahmsiano, no
se corresponde con la métrica que se escucha (estructura métrica perceptual).2 Ambas
estructuras meétricas vuelven a coincidir en el primer tiempo (fuerte) del compés 18 en
donde el clarinete reaparece con una variacién de la frase del inicio de la obra. La
indicacién de dindmica forfe tanto para el clarinete como para el piano refuerza esta
postura. En el compas 19 el clarinete imita el ritmo que habia realizado el piano en el
compas anterior (tresillo de corcheas - cuatro semicorcheas). Luego, a la aumentacién
ritmica (compds 20) le corresponde un descenso en la intensidad sonora que desemboca

en la aparicion del segundo tema.

Ejemplo 2: compés 22 hasta el compas 27 (tema 2).
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El segundo tema comienza en el compés 22. El motivo que lo origina es el salto
ascendente de 8va. Luego aparece la nota repetida y el salto descendente de 5ta en la
linea del clarinete. La linea del piano presenta un silencio de negra que genera un
desplazamiento de un tiempo (acento posicional), el cual se mantiene hasta el compas
27. Por lo tanto, el segundo tema es candnico entre la linea del clarinete y la mano
izquierda del piano siendo la distancia de entrada de un tiempo de negra. Desde el
compas 28 hasta el compés 36 el piano realiza un acompafiamiento estatico con ritmo de

silencio de corchea-corchea-negra mientras el clarinete desarrolla una variacién con
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figuracién de corchea-negra ligada a corchea de grupo de tresillo de corchea del disefio

intervalico del segundo tema.

Ejemplo 3: compas 40 hasta el compés 48 (tema 1).
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En el compds 40 el inicio del tema en el clarinete genera otro desplazamiento
métrico, en este caso de una negra, por influencia del acento posicional, el cual se
ratifica mediante la imitacién del tema que realiza el piano en los compases 44 y 45. El
disefio melddico es una variacién ampliada del disefio de los tresillos de corchea del
compas 19 del tema 1. En el conipé,s 44 el piano imita el arpegio en tresillo de corcheas
que antes habia realizado el clarinete. Esta técnica imitativa era caracteristica del tema 2
pero el disefio melodico proviene del tema 1 (origen ambiguo). En los compases 46 y 47
el desplazamiento se mantiene para enlazar con el acompafiamiento estatico del piano y
la vuelta al segundo tema, casi disuelto, ya que del mismo quedan sélo los saltos de 8va

ascendente y el acompafiamiento que realiza el piano.

Ejemplo 4: compas 48 hasta el compas 50 (tema 2).

"E ' Motivo que origina el tema 2
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Ejemplo 5: compas 52 hasta el compds 59 (tema 1).
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Por elision del salto de 8va ascendente (motivo perteneciente al tema 2)

reaparece el primer tema (compas 52) ahora en Sib Mayor. Es s6lo un resabio: tiene

menos extension y perdi6 la tendencia a la expansién. Las reiteraciones y el disefio

melddico descendente generan cierta sensacion de agotamiento como si el tema hubiera

perdido la energia expansiva que tenia al comienzo del movimiento: el tema pareceria

encaminarse hacia su disolucién. En el compas 56 el piano tiene el motivo del primer

tema mientras que el ritmo del clarinete genera nuevos desplazamientos hacia el

segundo tiempo del compés (acento agdgico en coincidencia con el acento ténico). Si

bien el comienzo de la seccién sugiere una funcién expositiva, aqui comienza en

realidad la seccion del desarrollo de la sonata. Tanto el primer tema como el segundo

tema no alcanzan a exponerse en su totalidad y la funcionalidad de la seccién a medida

que transcurre se transforma en elaborativa como veremos en el ejemplo 9.

Ejemplo 6: compés 59 hasta el compés 62.

T T
- ——
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Desde el compas 60 hasta el compas 62 se borra la jerarquia métrica del compas:
cualquier tiempo del compds puede ser percibido como fuerte como consecuencia del

encadenamiento ritmico reforzado por la dindmica forte de la seccion y la articulacién
de la corchea — negra con punto.

Ejemplo 7: compés 65 a 68.
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El segundo tema reaparece en el compds 65 en ambas manos del piano por 8vas,

esta vez sin la estructura candnica. Mientras tanto el clarinete tiene una nota repetida

(insistencia) que podria interpretarse como un acompaifiamiento estatico.

Ejemplo 8: compas 69 a 72.
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En el compas 69 el segundo tema es presentado en una forma abreviada, son

s6lo cuatro compases, pero recupera su estructura candnica producida entre la linea del
clarinete y la mano izquierda del piano.

Ejemplo 9: compas 73 a 77.
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Desde el compds 73 hasta el compas 93 tenemos una zona de desarrollo o
elaboracion. En la mano derecha del piano encontramos un desplazamiento generado
por el acento agdgico en el compas 73: la repeticion de la nota re que aparece al
principio del compés en el tiempo fuerte para luego quedar desplazada una corchea
mientras que la mano izquierda presenta subdivisién ternaria. Brahms trabaja con los
tresillos de corcheas en arpegios quebrados y con saltos de 4tas justas ascendentes y

descendentes. Abundantes imitaciones y diélogos entre el clarinete y el piano.

Ejemplo 10: levare al compéas 78 hasta el compas 85 (zona de desarrollo o

elaboracion).

Aqui encontramos un ejemplo en donde las variaciones de la frase de tresillos de

corcheas que presenta el clarinete pueden aparecer en distintos lugares del comp4s:
cuarto tiempo del compds (compases 77 y 79), primer tiempo del compas (compases 81,

85 y 86) o tercer tiempo del compés (compases 82 y 83).
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Ejemplo 11: compés 86 a 92.

Dentro de esta seccion, desde el levare del compas 87 y hasta que el clarinete
finaliza la seccion con tresillos (compas 91), el piano mantiene la figuracion en tresillos
de corcheas mientras que el clarinete retoma el motivo del primer tema tal cual habia

aparecido en el compas 52.

Ejemplo 12: compés 93 a 104.
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Desde el compés 93 y hasta el compds 102 tenemos una zona de mucho
movimiento arménico hasta volver a la tonalidad de Mib Mayor. En los compases 99,
100 y 101 encontramos un desplazamiento entre la mano derecha del piano y el
clarinete. Ambos instrumentos tienen el mismo disefio ritmico-melédico y la distancia
de entrada entre las voces es de una blanca (canon). Ademads, el mismo constituye un
ejemplo de tema el cual ya desde su concepcién o gestacion lleva implicito un
desplazamiento: por el disefio ritmico (acento agégico: la ubicacién de la blanca), y por
el disefio melddico (acento ténico: salto ascendente), se produce una jerarquizacion del
segundo tiempo (el mas débil en un compas habitual de cuatro cuartos) mientras que
cuando el tema aparece desplazado en la linea del clarinete el tiempo jerarquizado es el
cuarto (coincidencia de los acentos agégico, ténico y dindmico). La indicacién de
rinforzando en el compas 100 sincroniza el desplazamiento en ambos instrumentos
(coincidencia del acento dindmico y ténico en ambas manos del piano, el cual a su vez
coincide con el acento agdgico de la linea del clarinete).

Luego de esta breve seccién de desplazamiento, la reconciliacién métrica lleva a
la recapitulacién del primer tema en su forma y extensién original de diez compases, en
el compés 103. El segundo tema, en esta ocasién en Do b Mayor, retorna en el compas
120 en su forma y extensién original. En el compas 150 durante ocho compases
- tenemos al primer tema y luego los distintos saltos de 4tas ascendentes conducen a la
segunda parte del segundo tema en el levare al compis 158. El piano conserva el motivo

de la primera parte del segundo tema: saltos de 8va que ahora son descendentes.

17



Ejemplo 13: compés 161 hasta el final.
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Ultimo momento de desplazamiento métrico

En el compas 161 la linea del clarinete se interrumpe para reaparecer en la
seccion del Tranguillo con los tresillos de arpegios quebrados que habian aparecido en
la zona de desarrollo (compés 78). El piano mantiene la subdivisién binaria con acentos
que refuerzan la jerarquia de los primeros y terceros tiempos del compds, es decir que
en los compases 162, 163 y 164 la jerarquia implicita de los tiempos del compas
coincide con la ubicacion del acento dindmico. En el compas 165 el clarinete, quien
venia en figuracion de tresillos de corcheas, pasa a corcheas pero tanto el ritmo como el
disefio melddico jerarquizan el tercer tiempo del compds (acento ténico). Por lo tanto,
en la linea del clarinete, la jerarquia del primer tiempo del compés 165 se borra aiin més
ya que el primer sonido de ese compas viene sonando desde el compas anterior (do
ligado). Mientras tanto, la mano derecha del piano responde a la métrica jerarquizada de
un compds de cuatro tiempos habitual pero la mano izquierda, con el salto de 8va
ascendente y el valor de mayor duracién ritmica (coincidencia del acento ténico y

agogico), tiende a jerarquizar el segundo tiempo del compas. Desde el compas 166 hasta
18



el compds 169 la mano derecha del piano realiza los tresillos de corchea que antes tenia
el clarinete, y la jerarquia métrica vuelve a percibirse en un claro compés de cuatro
cuartos. En el compés 170 vuelve a aparecer un intento de desplazamiento métrico en el
piano con el acorde en figura de blanca y con dindmica rinforzando (coincidencia del
acento dindmico y agdgico). Este intento resulta més diluido que en el compés 165 ya
que el salto de 8va ascendente no esta ubicado en la linea del bajo sino en la mano
derecha del piano. De todos modos mientras que el clarinete concluye este movimiento
en arpegios descendentes en corcheas, el piano mantiene los arpegios ascendentes en
corcheas de tresillos, para recién tener ambos instrumentos el mismo ritmo de negra-
silencio de negra- negra-silencio de negra- redonda en los dos compases finales, siendo
este el inico momento en todo el movimiento en donde el clarinete y el piano presentan

el mismo ritmo.

Analisis de los desplazamientos métricos: Sonata Op. 120 N° 1

El primer movimiento de la Sonata Op. 120 N° 1 en Fa menor presenta una
exposicion en tres tonalidades. Brahms toma este modelo de exposicién en tres
tonalidades de Franz Schubert y lo adapta a su propio estilo. Los tres temas que Brahms
presenta y elabora a lo largo de todo este primer movimiento estan construidos a partir

de cuatro motivos generadores.
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Motivo 1 (compds 1): tético. Triplica el motivo a intervalo de 8vas. 4ta justa -
ascendente 2da menor descendente.

Motivo 2 (compas 2): tético. Triplica el motivo a intervalo de 8vas. 2da menor
descendente — 3ra menor ascendente- 2da mayor descendente.

Motivo 3 (compds 5 y 6): tético. 3ra mayor descendente — 3ra menor
descendente — 10ma ascendente. Notas del arpegio de ténica.

Motivo 4 (compas 53): tético. 2da menor ascendente — 2da mayor ascendente —

3ra menor descendente — 2da menor ascendente.

Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3 Motivo 4
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El disefio ritmico del motivo que presenta el piano en ambas manos produce un
acento agdgico sobre el segundo tiempo del compés 12 (el sonido de mayor duracion es
la blanca ligada a la corchea). La sensacién de anacrusa que genera la semicorchea que
lo precede refuerza esta lectura. La reiteracion del motivo origina una posible sensacion
de insistencia. Mientras tanto, la linea del clarinete opone un claro compés de tres

tiempos que coincide con la métrica habitual.
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Ejemplo 2: compés 20 a 24. Superposicién de tres métricas diferentes
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La linea del piano presenta un desplazamiento entre ambas manos: la mano
derecha se mueve en un claro compés de tres tiempos mientras que el disefio ritmico y
melodico (descenso cromatico) de la mano izquierda desplaza la acentuacién hacia el
tercer tiempo del compas (acento agdgico). La linea del clarinete produce una hemiola
en la forma descripta por Aguilar (2015): en lugar de dos compases de tres tiempos
encontramos que el acento agdgico y tonico generan tres compases de dos tiempos antes

de que la frase llegue a una cadencia en el compés 24.%

Ejemplo 3: compés 38 a 45.
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En el compés 38 la mano izquierda del piano realiza una aumentacién derivada
del motivo 1 del primer tema de la Sonata. La mano derecha tiene el mismo disefio
ritmico que la mano izquierda pero desplazado un tiempo por un silencio de negra. En
ambas manos encontramos un encadenamiento de blancas con disefio melédico
descendente. En los lugares de mayor desinencia (primeros tiempos de los compases 41
y 43), la linea del clarinete opone una clara acentuacién del primer tiempo ya que el

acento tonico (salto ascendente) y el acento agdgico coinciden en el sonido mi 5.
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Ejemplo 4: compés 53 a 57. Ejemplo de tema ambiguo en su notacién.

Brahms presenta un tercer tema en do menor en el compés 52. Este modelo de
exposicion en tres tonalidades (fa menor - Reb mayor- do menor) Brahms lo toma de
Schubert y lo adapta a su propio estilo. El motivo sobre el cual Brahms construye este
tema podria escribirse en un compas de dos tiempos: el valor de mayor duracién del
motivo se ubica siempre en el tercer tiempo del compés (acento agdgico). Sin embargo,
tanto el ritmo anacrisico de silencio de semicorchea — semicorchea - negra, como el
intervalo de segunda ascendente (acento ténico) tienden a jerarquizarlo como un posible
primer tiempo (coincidencia de los acentos agdgico y ténico). Esta lectura permite
considerar este tercer tema de la exposicion de la Sonata como un ejemplo de material
ambiguo: la notacién de este tema puede realizarse en un compés de tres o de dos
tiempos. En cuanto al origen del motivo, por su disefio ritmico es una derivacién por
disminucién del motivo 4 que tenia el piano en el compdas 12. Por lo tanto, este tema al
presentar en su génesis un motivo que ya encontramos en el segundo tema de la

exposicion le brinda coherencia y continuidad a este primer movimiento.

Ejemplo 5: compas 60 a 68. Variacién del motivo por aumentacion que mantiene

la ambigiiedad del mismo.
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El stretto en la linea del clarinete en el compés 60 conduce a la elaboracién por
aumentacion del tercer tema en el piano. Mientras tanto el clarinete realiza una linea
figurativa con arpegios ascendentes y descendentes. Esta variacion por aumentacién
mantiene la ambigiiedad notacional del motivo 4 que explicamos en el ejemplo anterior.
Resulta interesante observar que durante catorce compases (compés 53 a 66) Brahms
mantiene la anacrusa del motivo 4 en el tercer tiempo de cada compds. La aparicién del
strefto rompe la periodicidad creada y anticipa la anacrusa al segundo tiempo del
compas 61 y junto con el desplazamiento del inicio de la aumentacién de dicho motivo
al segundo tiempo de los compases 61, 63 y 65, refuerza la lectura de una posible

reubicacion de las barras del compds cada dos tiempos.

Ejemplo 6: compas 68 a 76.
o
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Recién en el compés 68 encontramos una coincidencia del acento ténico (salto
de cuarta ascendente en la mano izquierda) y el acento agdgico, y el motivo resuelve la
anacrusa finalmente en el primer tiempo del compéds 68. Pero nuevamente esa
coincidencia es fugaz: la linea descendente que disefia el piano en la mano derecha
jerarquiza el segundo tiempo del compés 68 reforzada por el acento dindmico (forte).
Sin embargo esta métrica vuelve a ponerse en tensién con la entrada de la imitacién que

realiza el clarinete en el compas 69. Esa zona de inestabilidad métrica (compsas 68 a 71)
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resuelve parcialmente en el compés 72 con la cadencia que realiza el piano en los
acordes forte en figuracién de negra. En el segundo tiempo del compas 72 esa tensién

emerge otra vez y se prolonga hasta su apaciguamiento en los compases 75-76.

Ejemplo 7: compds 116 a 125.
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Durante nueve compases las intervenciones que realiza el clarinete nunca se

ubican en el primer tiempo el compds, generando desplazamientos de una corchea con
respecto a la mano izquierda del piano (compas 116 y 118). Brahms desarrolla el
motivo 4 del tercer tema a partir del compas 120. Con el stretfo que presenta el clarinete

en el compas 123 se inicia una secuencia de sucesivas elisiones de dicho motivo.

Ejemplo 8: compas 146 a 151.
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Dentro de la reexposicion encontramos un desplazamiento en la linea del
clarinete a partir del compds 146 el cual se mantiene hasta el compas 150. Aqui tanto el
disefio ritmico de la mano izquierda del piano (acento agégico) como el disefio
melodico de la linea del clarinete (saltos descendentes que producen un efecto acentual

sobre el sonido mds grave) generan un acento sobre el segundo tiempo del compas. Sin
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embargo, al haber varios factores operando, la coincidencia del acento posicional
(tendencia a considerar acentuado el primer sonido que aparece luego de un silencio),
del acento dindmico (forte, regulador decrescendo decrescendo) y de la articulacién
(agrupacion de ligaduras dobles) producen un desplazamiento de la métrica hacia la
segunda y cuarta corchea del compés. Como consecuencia, en la linea del clarinete la
pulsacién se desplaza una corchea con respecto a la pulsacién métrica implicita del
compas de tres tiempos.

Brahms explota las multiples opciones que la ambigiiedad métrica le brinda y
logra continuidad entre el cierre de esa frase y el inicio de la siguiente frase, en donde
desarrolla el material de manera similar a la analizada en el ejemplo 3, haciendo
coincidir las blancas de la linea del clarinete con la mano derecha del piano (compés
151-152).

Ejemplo 9: compés 183 a 187. Desplazamientos generados por la superposicion

de tres niveles métricos.
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Mediante la variacién por aumentacién del motivo 4, que pertenecia al tercer
tema presentado en la exposicion y que llevaba en su génesis el comienzo tético,
Brahms ubica el inicio de este motivo en los tres posibles tiempos del compés. Aparece
sobre el segundo tiempo del compas 183 en la mano derecha del piano, delimitado por
un cambio de textura, de dinamica (forte) y de articulacién. En el primer tiempo de los
compases 184 (imitacion que realiza el clarinete) y 185 (mano derecha del piano). En el

tercer tiempo de la linea del clarinete en el compés 185. Si bien los desplazamientos en
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la linea del clarinete son similares a los analizados en el ejemplo 6, en esta seccién la
inestabilidad métrica se intensifica: los desplazamientos métricos ocurren a nivel macro
y micro, es decir, al nivel del pulso y al nivel de la subdivisién. La textura adquiere
mayor densidad: el piano presenta las voces intermedias con figuraciones de
semicorcheas mientras que la linea més aguda (mano derecha) y la linea mas grave
(mano izquierda) se mueven por movimiento contrario y generan desplazamientos con
respecto a la pulsacion en negras que mantiene el clarinete.

En los lugares de mayor inestabilidad métrica (compés 184, tercer tiempo del
compas 185, y primer y segundo tiempo del compés 186) observamos un corrimiento de
la agrui)aci(')n de las semicorcheas de cuatro a tres por la influencia del acento ténico en
los saltos, el cual se opone al disefio ritmico en negras que tiene la linea del clarinete. La
notacion que elige Brahms para este pasaje es coherente con esta lectura. Segin Erut y

Wiman (2015), en este ejemplo tenemos tres niveles métricos operando como ilustra el

siguiente grafico:
1 2 3 1 2 3 1 2
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\-D Acento ténico y articulacion en el clarinete

Ejemplo 10: compés 202 a 206.
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métrico en la linea del piano en los compases 202, 203, 204 y 205 se produce por la
coincidencia de los factores de acentuacién dindmico (sforzato de los compases 202 y
203), tonico (amplios saltos ascendentes de oncena) y agégico (ritmo de negra blanca).

La métrica habitual del compas de tres tiempos se reestablece cuando el clarinete
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retoma el segundo tema, a una octava inferior con respecto al original, en la entrada del

compas 206.

Ejemplo 11: compés 214 a 221. Desplazamientos métricos como manera de

elaborar y desarrollar un motivo.

- Sostenuto ed espressivo
e

En el compis 214 el disefio ritmico y melddico de la linea del clarinete coincide
con la jerarquia implicita del compas de tres tiempos mientras que el disefio ritmico y
melddico de la linea del piano opone un leve desplazamiento hacia el tercer tiempo del
compas. Cuando el clarinete retoma la frase del compas 214 (material del compas 11:
segundo tema) en el compas 219, encontramos un desplazamiento hacia el segundo
tiempo de ese compds generado por la articulacién (ligaduras dobles), la dindmica
(reguladores - piano) y el disefio mel6dico (salto de quinta ascendente - nota repetida:
acento tonico). De esta manera Brahms emplea los desplazamientos métricos para

desarrollar y variar sus motivos dédndole coherencia y continuidad al movimiento.

Ejemplo 12: compas 223 a 226.
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La resolucién del crescendo en el forte del tercer tiempo del compés 223 junto
con el disefio ritmico y melddico de ambos instrumentos esboza una incipiente nueva
métrica de un compds de cuatro tiempos. La nueva métrica propuesta por el clarinete se
continiia en la linea del piano hasta la entrada del primer tema soffo voce en el piano en

el compds 227.

El concepto de ambigiiedad desde el aspecto performativo

En péaginas anteriores hemos enunciado que uno de los problemas que genera la
ambigliedad métrica en el aspecto performativo es la tendencia a realizar falsas
entradas. En determinadas secciones de la obra al haber distintos niveles métricos
operando, la percepcion del pulso o mejor dicho de la organizacion jerarquica interna
del compas se modifica y su interpretacion se torna mas compleja. En este sentido el
analisis de los primeros movimientos de las Sonatas Op. 120 de Johannes Brahms nos
permiti6 encontrar los momentos en los cuales una nueva métrica emerge como
consecuencia de los desplazamientos métricos. Con frecuencia encontramos que
Brahms disefia y construye conflictos métricos de manera que la tensién creada por la
disonancia métrica resuelve en consonancia o reafirma la unidad métrica para generar
una cadencia o cerrar una frase (Heisey, 2012).2¢

Desde una perspectiva compositiva los desplazamientos métricos posibilitan la
variacion y elaboracién de los motivos dandole continuidad y unidad al discurso
musical. A partir de Schoenberg (1963), los tedricos han elogiado la técnica de Brahms
por su economia motivica, en el sentido en que la composicién de toda una obra crece
sin problemas de manera organica a partir de una cantidad muy pequefia de material
musical. Brahms construye sus temas a partir de la elaboracion y variacién de motivos.
En este sentido son los mismos motivos que originan los temas los que llevan implicito
el germen de la ambigiiedad. En el caso de la Sonata Op. 120 N° 1, de los cuatro
motivos temdticos, tres pueden tener rasgos de ambigiiedad: el motivo 1 en donde el
salto de 4ta ascendente genera un acento tdnico sobre el ségundo tiempo del compas; el
motivo 3 en donde el acompailamiento que realiza el piano opone por la coincidencia
del acento agdgico (figura de blanca en la mano derecha), del acento tonico (gran salto
ascendente) y del acento posicional (silencio de negra en mano derecha), un esbozo de
acentuacion sobre el segundo tiempo del compas; el motivo 4 en donde se produce un

acento agogico sobre el tercer tiempo del compas.
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En otras palabras, Frisch (1990) manifiesta que la musica de Brahms es un
gijemplo de cémo la musica puede ser logica, fresca y estimulante a la vez. Esta
expresividad, mencionada en términos de frescura, no es superficial sino que mantiene
una relacién muy estrecha con la estructura, con la forma musical.?® Podriamos decir
que lo expresivo parece inseparable de lo estructural y es esta articulacion la que nos
conduce a reconocer la importancia del andlisis como una de las variables de peso que
intervienen en el proceso de la construccién de la interpretacién de una obra musical. A
su vez, la expresividad y el andlisis se corporizan en la interpretacion a través del fraseo.
Por lo tanto, el objetivo principal del fraseo es hacer méas comprensible la obra musical
al oyente, al separar las partes individuales de las cuales pueden claramente reconocerse
y distinguirse los motivos melddicos que se han desarrollado a partir de un motivo
preexistente, de los que son totalmente nuevos.

En este sentido Peter Smith (2001) sostiene que existe una relacion reciproca
entre la performance y la interpretacion especifica de la métrica. Si bien puede existir
un factor de acento predominante, debemos reconocer en una obra musical la
coexistencia de multiples impulsos ritmicos. Los matices, las dindmicas y el fraseo
pueden tener un impacto decisivo en el patrén de acento proyectado de un pasaje
métricamente ambiguo.® En otro articulo posterior, Smith (2006) afirma que las
posibles multiples interpretaciones en cuanto a la métrica constituyen un elemento
intrinseco de la obra de Brahms. La conduccién de un pasaje durante la performance
puede resolverse oponiendo estas interpretaciones en lugar de optar por una tnica
interpretacion correcta. Seria una manera de experimentar el conflicto hasta su
resolucion o apaciguamiento. Si bien el oyente elegird una de las posibilidades que
ocurren simultdneamente, es la tension entre las multiples interpretaciones quien define

este tipo de pasajes brahmsianos.?’

Sugerencias para la interpretacion de la Sonata N° 1

Uno de los lugares que presentan mayores desafios en cuanto a la interpretacion
métrica es la seccidn que comienza en el compas 183 de la Sonata N°1, analizada en el
gjemplo 9. Aqui pueden producirse corrimientos o micro-variaciones involuntarias en el
tempo. En mi experiencia personal la pianista intuitivamente tendia a acelerar el fempo
durante todo el pasaje en semicorcheas. La linea del clarinete mantiene la pulsacion en
negras durante el descenso por grados conjuntos mientras que el piano propone una

anticipacion en el tercer sonido de ese motivo. Dicha anticipacion genera un
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desplazamiento que no es continuo ya que en el compas 185 vuelve a sincronizarse con
¢l clarinete durante dos tiempos de negra. Por lo tanto es fundamental que el clarinete
mantenga el fempo y que el piano no sume o agregue una aceleracién extra a la
propuesta por el compositor. Para resolver esta problematica sugiero el estudio con
metronomo a un fempo lento y pensando siempre en la subdivisién de semicorcheas.

En varias oportunidades, durante los ensayos y las clases en donde he
interpretado esta sonata, he realizado una falsa entrada en el tercer tiempo del compés
56, cuando la entrada del clarinete se produce recién en el siguiente compas. Podemos
interpretar esta falsa entrada como una anticipacién del sireffo que encontramos en el
compés 60. En el compds 56 la linea del piano se estructura por duplicacién a distancia
de 8vas. Genera sobre el tercer tiempo del compés un acento agogico, reforzado por la
sensacion de anacrusa, que es justamente el mismo lugar en donde se producird el
stretto del compds 60. Una solucién posible es anotar la guia del piano en el compés de

silencio (compds 56) y no dejarse llevar por la ambigiiedad implicita del motivo.

Sugerencias para la interpretacion de la Sonata N° 2

Para abordar la interpretacion de la Sonata N° 2 reconocemos dos aspectos
generales a tener en cuenta:

1. Exploracion de la sonoridad acorde al cardcter Allegro amabile del
movimiento. Esta bisqueda puede materializarse a través de las dindmicas. Los forte no
deben sonar bruscos o percusivos. Es necesario encontrar un forfe expansivo que no
resulte agresivo.

2, Desde el aspecto ritmico y del ensamble camaristico encontramos
muchos momentos de superposicién de la divisién ternaria y binaria (tres contra dos).
En esta Sonata, si bien existen desplazamientos métricos como los que hemos
analizado, la ambigiiedad se produce por esta superposicién casi permanente. Esta
oposicion de la ritmica en cada linea instrumental debe ser clara y definida.

En la zona de elaboracion comprendida entre los compases 77 y 93, Brahms
distribuye la linea melddica alternando las intervenciones entre el clarinete y el piano.
Para la conduccién de este pasaje es necesario unificar las articulaciones y el fraseo con
el objetivo de lograr continuidad y fluidez en las abundantes imitaciones.

En la zona de desarrollo arménico (compases 93 a 99) la inestabilidad del tempo
€s muy notoria a pesar de que el estrato mas grave del bajo mantiene la pulsacién en

negras. Tanto en los compases 46 y 47, como en los compases 144 y 145, el
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desplazamiento genera una dificultad en la forma de frasear el motivo en la mano
derecha del piano, ya que las notas mas importantes estin ubicadas sobre las segundas
corcheas de cada tiempo.

La seccion que comienza en el compds 156 presenta miltiples dificultades en el
ensamble camaristico. Existe una superposicion de la divisién binaria y ternaria entre
ambas manos del piano (compases 156 y 157) y luego entre el clarinete y el piano (a
partir del levare del compés 158). El crescendo en ambos instrumentos (compases 156 y
157) origina una inercia que sibitamente se transforma en un apacible cambio de
sonoridad en ambos instrumentos con el cual Brahms da inicio a una variacién del

segundo tema en canon en el levare del comp4s 158.

Conclusiones

La naturaleza de la obra musical evidencia una dualidad segiin la cual la obra
musical tiene vida en dos planos: el plano de la partitura en la cual la obra se fija y se
transmite, y el plano de la ejecucién musical, en el cual por medio del intérprete, la obra
se hace explicita y la partitura revive como realidad sonora. Mediante el analisis hemos
profundizado la observacion del texto (partitura) para describir y precisar de qué manera
operan los desplazamientos métricos en ambos planos de la obra musical, en tanto
rasgos del estilo compositivo brahmsiano.

Hemos descripto sintéticamente al comienzo de este trabajo la manera particular
que tenia Brahms de comprimir la notacién limitdndonos a los desplazamientos
métricos. Con respecto a la notacién pero vista desde la perspectiva performativa, Rink
(1995) sostiene que “seguramente la intencién general de Brahms haya sido hacer una
referencia implicita a la escritura del compés pero no se inclina a cambiarlos cuando una
métrica diferente prevalece””® De esta manera el intérprete estd advertido de la
posibilidad de referirse simultineamente a varios esquemas diferentes de organizacion
que operan en un punto determinado. Segiin Rink (1995), explotar tensiones entre los
estados latentes, emergentes y manifiestos, es una estrategia efectiva para la
performance de las notorias hemiolas y cambios de métrica que Brahms infiltra en su
musica.

Otra caracteristica importante del estilo de notacién de Brahms que hemos
tenido en cuenta al momento de disefiar nuestra performance es su meticulosidad en lo
referido a las expresiones de fraseo, dindmicas y articulaciones. La lectura de sus cartas

confirma que permanentemente solicitaba asesoramiento a los instrumentistas de su
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circulo intimo sobre los matices y articulaciones adecuados para cada instrumento. En
este sentido Alessandro Carbonare (2012) afirma que Brahms escribfa absolutamente
todo lo que €l queria, por lo cual las indicaciones de cémo tocar determinada frase o
pasaje son precisas y revelan una meticulosidad en el estilo de fijar las indicaciones en
la partitura. Brahms consideraba que una vez que el intérprete se familiarizaba con la
obra, las indicaciones superfluas comprimian la libertad expresiva del intérprete en
lugar de favorecerla.”® Por lo tanto, la ambigiiedad brahmsiana vista desde el aspecto
compositivo no implica caos en la organizacién de la estructura sino multiples
perspectivas las cuales potencian la creatividad y la vitalidad artistica de los intérpretes

al abordar la performance de estas dos obras canénicas del repertorio camaristico.
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