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Prefacio

El primer proposito de este trabajo es, sin dudas, el individual, y es aquel que
motoriza conscientemente el deseo de coronar un estudio de posgrado. Para ello, en su
interior se concentra elementos de practicamente todas las asignaturas dictadas en el
trayecto, lo que concluye en un resultado l6gico: problematizar un hecho artistico musical
desde lo cultural y orientar una labor interpretativa. Lo dicho deriva en el segundo
propdsito, traducido en un trabajo destinado a la comunidad de estricto corte musical, lo
que pone directamente la mirada en las reglas interiores del fenémeno artistico sin mayor
mediacion de disciplinas que describen su desarrollo a través de una vision considerada
integral en materia cultural (esto es, por fuera de lo musical). No es pertinente aqui la razén
por la cual la comunidad de masicos en nuestro pais progresivamente abandona el habito de
hablar exclusivamente de mdsica’, pero a su vez resulta imposible negarse a reconocer tal
cosa y hallar una solucion ejecutantes de un instrumento acerquen su interés por la

normativa interior de aquello a lo que diariamente dedican su esfuerzo.

Este trabajo no tiene una intencion descriptiva, analitica y reflexiva integral del
repertorio elegido, pero apunta a divulgar elementos basicos que pueden de forma sencilla
conducir a un trabajo interpretativo critico, involucrando el analisis musical tradicional, no
tradicional, la historia y la estética musicales, asuntos que echan luz directamente sobre el

trazado interno de la obra y revelan las posibles intenciones del compositor.

Por altimo, es preciso y saludable poner en aviso al lector de la poca pretension de
taxatividad de la totalidad de los enunciados que en este escrito se vierten. Lo que se intenta
es un analisis orientador general de algunas caracteristicas musicales que parecen encontrar
sustento histérico en el periodo en que fue concebida. Por lo tanto, el tono y la escritura en
los enunciados tienden a unirse para que el intérprete que se aproxima a estas paginas halle

mas rapidamente lo que busca, y no encuentre méaximas para las cuales necesita

! De esto, sin demasiados detalles pueden citarse dos elementos convivientes en la actualidad: la industria
cultural que obtura casi toda posibilidad de reflexion sobre el arte; y una comunidad académica de formas y
anunciados cripticos que, mas alla de descripciones omniscientes de fendmenos de la cultura, no parece estar
demasiado movilizada siendo testigo del control social al que los poderes facticos someten a las sociedades.
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acompariarse de un diccionario. Esto Gltimo no descarta la claridad y la conviccion personal
de quien escribe sobre cada una de las hipotesis, andlisis y conclusiones vertidas.
Justamente de ello, por mas inocente que resulte, se trata hablar de algo tan social y

subjetivamente complejo como es el hecho musical y su recorrido a través de los tiempos.



|I. Introduccion

Tema

El tema de este trabajo presenta un analisis histérico, estético y semioldgico musical
con sus consecuentes resultados en el campo de la interpretacion de las Acht Stiicke flr
Klarinette, Bratsche und Klavier Op. 83 compuestas en 1910 por Max Bruch (1838-1920).
El orgénico original incluye el clarinete y la viola, siendo el violin y el violonchelo un

opcional a instancias del compositor.

Proposito del trabajo

Este escrito propone un analisis tedrico-musical transversal cuya finalidad es poner
al tanto al intérprete de una multiplicidad de factores historicos y culturales que tienen que
Ver con su proceso creativo y su permanencia en el repertorio en las salas de concierto, lo
que es un desafio para la l6gica de produccion de conocimiento del siglo XXI, En lo que a
esto respecta, el trabajo se encuentra estimulado por la idea del intérprete instrumentista
culturalmente informado y pasible de ser sujeto critico de aquello que ejecuta. El aporte al
campo de la interpretacion esta determinado por las conclusiones del vasto analisis teérico
musical, lo que constituird un bagaje completo de elementos a considerar para tomar las

decisiones interpretativas en la direccién que el intérprete considere.

Acerca del objeto de estudio

Ach Stiicke Op. 83 fur Klarinette, Bratsche und Klavier, de Max Bruch (1838-1920)

pertenece a la Gltima etapa del romanticismo musical® y forma parte en la actualidad del

2 Se categoriza aqui como romanticismo musical la etapa comprendida entre aproximadamente 1820 y 1910,
la cual puede dividirse en tres grandes bloques de aproximadamente 30 afios. La utilizacion del término
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corpus mas importante de musica de camara europea que incluye al clarinete como
protagonista. La obra posee un organico opcional con violin y violonchelo, loque la
aproxima al trio clasico®. Més alla del abandono de la heterodoxa formacion con clarinete y
viola, los instrumentos opcionales (que se intercalan a gusto de los intérpretes de los
distintos instrumentos) fueron incluidos y debidamente adecuados segun sus caracteristicas
técnicas y sonoras con el fin de ampliar el universo de intérpretes, multiplicar la cantidad de

ejecuciones y llegar a un publico mas vasto.

Bruch escribi6 sus Ach Stlicke Op. 83 en Berlin para su hijo Max Félix, quien a los
veintiséis afios ya era un clarinetista formado, y a quien también dedico el Concierto para

clarinete, viola y orquesta Op. 88, compuesto un afio después.

Estructura del trabajo

El trabajo se seccionara en cuatro partes, un capitulo de debate de lo expuesto y un

apartado breve que alberga las conclusiones finales.

Primera parte

. Descripcion del tipo de trabajo.

. Propdsito del trabajo: aportes al campo de la interpretacion musical
. Consideraciones acerca de la eleccion del objeto de estudio

. Enunciacion de criterios metodoldgicos

. Enunciacion de objetivos de investigacion

“romantico” a menudo sera utilizado en este texto como término analitico musical y estético, pero también
como descriptivo de asuntos histéricos y culturales generales de la misica del siglo XIX.

% Se puede entender como “clésico” el trio conformado por piano, violin y violonchelo. Cuando en ocasiones
es reemplazado el violin por el clarinete, su nombre torna a trio con clarinete.
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Segunda parte

Se llevara adelante una fundamentacidon tedrica que tiene que ver con un analisis transversal
del repertorio elegido, que compete lo histérico-estético, y lo semiolégico-musical. La
compatibilidad de ambos arriba a la posibilidad de una vision historica y cultural del

fenémeno musical.

Tercera parte

Se expondré una cuidadosa contextualizacién histérica y estética de enfoque multiple desde
lo general y lo especifico del repertorio, su pasado y su contexto en la actualidad en la que

es creado.

Cuarta parte

Presentacion de un exhaustivo analisis transversal multidisciplinal segun los criterios

tedricos expuestos en la segunda parte.

Contraste

Exposicion de un debate y contraste de los argumentos expuestos durante el analisis y en
conjuncién con los aspectos descritos en la tercera parte, los que clarificaran aspectos

especificos de los contextos historico y musical.

Conclusiones finales

Presentacion de los conceptos que nacen del analisis llevado a cabo a lo largo del trabajo.



Objetivos de la investigacion

Generales

. Aportar una nueva vision cultural del repertorio elegido, el que se encuentra dentro de un
paradigma historico definido, lo que hace la necesidad de focalizarlo de diferentes formas

para la comprension de su significacion a través de la historia.

. Aportar critica al intérprete mediante la lectura de contenido escrito sobre un repertorio

musical.

Especificos

. Contextualizar histérica y estéticamente para que el intérprete comprenda el proceso

historico y creativo del repertorio elegido.

. Indagar mediante el andlisis semioldgico musical y arribar a conclusiones que sean Utiles

para tomar decisiones estético-interpretativas.

Tipo de investigacion

Se tratara de un analisis cualitativo de tipo documental en torno a las caracteristicas
musicales enmarcadas en lo historico y estético de la musica antedicha de Max Bruch. Se
tratard de una investigacion de indole observacional, dada la existencia histérica del factor
analizado. Se utilizara la induccion analitica para establecer una investigacion de caracter

transversal y evaluar descriptivamente un hecho artistico del pasado.



Metodologia

El tipo de andlisis llevado adelante en la totalidad del trabajo es de indole
cualitativo, el cual de forma especifica aborda la obra elegida y pone en relieve sus
caracteristicas estéticas, histdricas y semioldgicas, arribando a una conclusién dirigida al
intérprete del clarinete. EI método de induccién es la herramienta con la que se llevara
adelante el andlisis y las posteriores conclusiones. A su vez, para el analisis se tienen en
cuenta las ideas de triparticion de Jean Molino y Jean-Jaques Nattiez que se encuentran en
sus libros Fait musical et sémiologie de la musique y Musicologie générale et sémiologie.
En ellos se enuncian los estadios de este proceso: poiesis, como lo referido a la generacion
del hecho musical; inmanencia, como lo atinente al hecho musical de forma cerrada en
tanto hecho generado; estesis, como lo que produce el hecho musical en el pablico. Este
trabajo hace especial acento en las dos primeras etapas del proceso. El orden metodol6gico
poseeé tres grandes ejes, centrandose los dos primeros en la poiesis y en la inmanencia, v el
tercero incorporando aspectos estésicos que expliquen la recepcion y la permanencia del
repertorio elegido en las salas de concierto.

El orden metodoldgico en base a la organizacion del texto es como sigue:

1) Luego de presentado el objeto de estudios, la disposicién y las caracteristicas de la
investigacion (primera parte) y los fundamentos tedricos (segunda parte), se
procedera a una exhaustiva revision contextual historica para poner en Orbita la
linea compositiva, el estilo musical y las avenencias histéricas de la composicion de
la obra. Para ello, es util traer al texto todo el bagaje histérico musical y sus
aspectos fundamentales que determinaron los principales rasgos estéticos de Bruch
y del repertorio a analizar en particular, y que motivaron su composicion.

Como antes fue dicho, se trata de la reflexién poiética de la obra.

2) La observacion y andlisis cualitativos seran llevados a cabo segun los parametros
historicos, estéticos y semiologicos en cada unidad de analisis, en donde se resaltan
aspectos salientes. Si bien lo dicho se lleva adelante no de forma integral dada la
extension del trabajo, se constituye como base para estudios futuros sobre el tema.

La relevancia del analisis musical tradicional (reflexion cuantitativa y cualitativa de
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3)

4)

las variables musicales existentes) es parte de la metodologia del trabajo, aunque es
auxiliar de otro tipo de abordaje.

He aqui, entonces, lo inmanente de la obra.

La dltima parte del trabajo versa sobre el contraste de los elementos del analisis, los
que son puestos en una perspectiva cultural integral antes de las conclusiones
finales. Es necesario dudar del analisis, lo que forma parte de la naturaleza de la
induccion.

La estesis de la obra puede entenderse desde la mencionada perspectiva cultural que
el analisis facilita, generando un amplio marco de reflexion sobre su recepcion y
permanencia.

Las conclusiones finales son el ultimo paso que constituye el corpus de estrategias
metodoldgicas, las cuales son enumeradas con claridad luego del analisis y el

contraste llevados adelante en las dos secciones anteriores del trabajo.

Unidades de analisis

1)
1)
V)
V)
V)

Max Bruch. Acht Stiicke Op. 83

Andante

Allegro con moto

Andante con moto-Andante
Allegro agitato

Rumaénische melodie-Andante

Nachtgesang (Nocturno)-Andante con moto

VII)  Allegro vivace ma non troppo

VIl

I) Moderato
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II. Fundamentos

La presente memoria entrelaza dos lineas tedricas que apuntan a lograr el
mencionado trabajo de analisis historico y estético para arribar a una interpretacion
informada de Acht Stlicke Op. 83 de Max Bruch mediante aspectos semioldgicos musicales

sefialados por Kofi Agawu.

Marco histérico y estético

La contextualizacion histérica es guiada a través de ideas postuladas por Carl
Dahlhaus en su libro Fundamentos de la Historia de la Mdsica. Se recogen de aqui
conceptos de sus dos primeros capitulos: “presencia estética” y “caracter artistico”. En ellos
se encuentra ocupada la enmarcacion de la obra de arte como hecho histérico cultural y su

causalidad y consecuencias derivadas del paso del tiempo.

Presencia estética

La “presencia estética” de la obra de arte ancla en la memoria cultural que, en sus
aspectos sociales, politicos y econdmicos, desde fines de siglo XVIII da base a una teoria
general del arte que necesita preservar la produccion humana a través del tiempo mediante
la asignacion de un poder de supervivencia al paso del mismo. A su vez, esta condicion del
arte esta basada en el advenimiento, a principios de 1800, de la visién autbnoma del arte, la
gue propone que su importancia cultural esta dada a partir de sus reglas interiores. La
estética formal es un concepto que prevalece en Kant, pero inunda todo el pensamiento
filoséfico aleman referido al arte durante el cambio de los siglos XVIII y XIX, y tiene por
objeto entronizarlo como valor final y mas importante de la sociedad burguesa europea que
a mediados de 1850 estara casi de forma excluyente representada por el modelo social

desarrollado en territorio aleman. La centralidad de algunos compositores de este tiempo no
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se ha vuelto a ver en el siglo siguiente, siendo inminente la canonizacion del arte y el

pensamiento romantico sobre el mismo.

Caracter artistico

Para elucidar conceptualmente aquello que Dahlhaus explica sobre este concepto es
preciso referir a la descripcion de las lecturas dicotdbmicas que se han hecho del arte a
principios del siglo XX, comentadas por el propio autor: la del ya referido canon y la de la
“historiografia cultural”, fundamentales para reflexionar sobre el caracter artistico de la
obra y sus posibles lecturas historicas. El término “historiografia cultural” apunta a la obra
de arte y sus ambitos politico, econdmico y social, contrastando la naturaleza del canon con
el andlisis historico cronoldgico sin demasiado rigor metodoldgico y critico. De esta
manera y de acuerdo a la “historiografia cultural”, el concepto de “autonomia” del arte
constituido por un conjunto limitado de obras que “representa” a la cultura y se constituye
en canon, y se encuentra en jaque por la critica historiogréafica, la que no puede llegar a
explicar, producto de una anteojera constituida por datos histéricos y relaciones sociales
que evitan referir al aspecto formal del objeto, por qué en determinado momento histdrico
una obra de arte puede conectarse expresivamente con su autor o con el mundo que la ve
nacer. El resultado definitivo, segun Dahlhaus, se traduce en la imposibilidad de justificar
no sélo una obra por si misma, sino la movilidad cultural de una teoria del arte (o de la
musica como arte) a otra desde el plano estrictamente artistico, haciéndolo sélo desde lo
social, lo econémico, lo politico y lo histdrico. Lo que propone Dahlhaus como opcidn es
establecer un punto central entre las dos ideas, la “historiografica cultural” y la puramente
“autonoma”, y asi definira el caracter artistico de una obra. Entonces, la historia de la
mausica en tanto disciplina encontrara la dimension estética adecuada para una apreciacion
profunda del fendmeno musical, su contexto, su pasado y su porvenir. De este modo, sera
posible relacionar los fendmenos historicos comprendiendo las teorias del arte (y de la
mausica en particular) de cada periodo para concluir que el pasado, por ejemplo, significa

algo diferente para compositores de distintas épocas: la musica de Beethoven es para
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Wagner una cosa y el canto llano para Palestrina, otra®. En conclusién, el caracter artistico
de una obra es también resultado del manejo formal interno del fendmeno compositivo
asociado a su contexto. De esta manera, el proceso de interpretacion histdrica logra evitar la
dicotomia clasica “autonomia-historiografia cultural” y concluye que en cada momento de
la historia los factores internos y externos de la obra comprendidos de forma critica

determinan su esencia cultural.

Modalidades de analisis semioldgico

La segunda parte del marco tedrico, que concierne al analisis musical, estard
orientado por las seis modalidades de analisis que Kofi Agawu propone en el Capitulo
Segundo de la Primera Parte de su libro La musica como discurso. Estas seis modalidades o
“criterios” son: tdpicos; comienzos, secciones centrales y finales; puntos culminantes;
periodicidad; tres modos de enunciacion (modos de habla, modo de cancion, modo de

danza); narracion.

Topicos

Los topicos conforman un universo de referencias sonoras existentes en cada sitio
geogréfico particular, los que formaron y forman parte de un sistema significante con el
cual los compositores construyen sus obras para luego la cultura absorberlas involucrando
elementos de un amplio imaginario codificado que incluye entre muchas otras referencias
musica folklérica, religiosa, composicion erudita, misica teatral, colores nacionalistas®,
masica de caza, todos los cuales se encuentran incluidos en la musica en tanto retorica

significante. Asi, una sonata clasica puede contener como elementos constitutivos de su

* Para Wagner, la misica de Beethoven es “antigua”, lo que quiere decir que es auténoma, trascendente,
histéricamente estelar, con posibilidades de evolucionar desde su centralidad candnica y poética. Para
Palestrina, el canto de culto medieval es “anterior”, es decir, un modelo aprehendido que no se encuentra
desarrollando un impulso estéticamente activo.

> Término acostumbrado para muchas veces referir a elementos regionalistas, més que nacionalistas.
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estructura aires de danza, quintas de trompa, estilo erudito (contrapunto estricto) y ser
mencionados en el andlisis como necesarios para determinar un perfil formal direccionado
hacia un modo (o modos) de lectura que evidencien el estado epocal del arte mas alla de las
maneras tradicionales de apreciacion del fendmeno (armonia, estructura en secciones,

planteo tonal, entre otras).

Agawu reconoce que la musica puramente tonal funcional (correspondiente al estilo
clasico y al romanticismo) y mucha masica modal del siglo XX (Bartok y Strawinski) estan
conformadas por elementos topicos como los enunciados. En el estilo clasico el autor
describe su utilizacion como un codigo implicito necesario entre el compositor y el
publico®, lo que es sustituido durante el romanticismo por el caracter poético (y sin
redundar, roméantico) del tdpico en el contexto de la teoria de la autonomia del arte en la
cual el compositor se convierte en sujeto artistico y acaba por proclamar una vision y
entendimiento del mundo mediante la creacion. En consecuencia, el publico recibe abierto
esa vision de la cultura donde el tépico funciona como parte de un aparato libre y subjetivo
dentro de la produccion musical de todos los estadios del Romanticismo. El resultado es la
enorme apertura hacia elementos que la moral burguesa del Siglo XVIII no contemplaba
por considerar el topico un elemento componente de la obra de arte en tanto objeto
predominante y portador de una vision mucho maés codificada del mundo. Hacia el siglo
XX, hay una decadencia del topico romantico en tanto significante poético, lo que derivara
en el formalismo romantico de Brahms por un lado, y luego el modernista de Bartok y
Strawinski por otro.

Sin lugar a dudas, de las modalidades de andlisis propuestas por el autor, la de los
topicos es la mas heterodoxa, ya que involucra una tarea de mdltiples conexiones con el
entorno social de una obra, un compositor, un estilo, o una época musical. Al respecto, la
obra elegida para este trabajo tiene la posibilidad de ser minuciosamente analizada debido a
la lectura que Max Bruch hizo de sus antecesores, fundamentalmente aquellos que

renuevan el estilo musical en la década de 1830.

® Que Mozart, por ejemplo, en algunas de sus obras de madurez utilizase un estilo da caccia (atn sin referirlo)
0 una estética cantabile operistica tenia que ver con el compromiso de afectacion de las emociones del publico
que el artista debia comprender moralmente.
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Comienzos, secciones centrales y finales

Los comienzos, secciones centrales y finales son muy utiles para la musica tonal del
clasicismo, en donde la estructura condice con el lenguaje en cuanto al mensaje de las
secciones de la obra (el comienzo coincidente con la aparicion del acorde de tonica, una o
varias secciones centrales con alejamiento de la ténica principal y secundaria, y desarrollo
consecuente de las demas variables musicales como la textura o el contrapunto, y el final
con el acorde fundamental de tonica expuesto en posicion de octava). Hacia el
romanticismo las instancias de comienzo, seccion central y final comienzan a disuadir al
oyente dada la experiencia poética sobre la estructura, la cual amplia el sentido clasico de la
forma. Por caso, la aparicion del acorde de tonica en posicion fundamental al final de una
seccion no necesariamente (mas bien, rara vez) es el final de la obra, como asi multiples
fragmentos musicales en cualquier momento comienzan con acordes diferentes al de tonica,
0 secciones que no son centrales contienen procesos formales de desarrollo tendientes

“confundir” al oyente.

Acht Stiicke Op. 83 de Bruch son un recorrido de mdltiples instancias formales

conocidas, las que atraviesan el periodo clasico de composicion y el romanticismo musical.

Puntos culminantes

Los puntos culminantes se encuentran fundamentalmente en el climax de un
fragmento musical, instancia que hacia 1800 parece tener un protagonismo cada vez
mayor’. El punto culminante es siempre un significante claro del estado de la estructura de
la obra independientemente de su plan tonal, o de la proximidad o lejania en la que la obra

se encuentra en el momento que ocurre.

” Naturalmente, la nocién de climax que impera en el siglo XIX y XX tiene su raiz en las obras del estilo
clasico que inspiraron a la generacion contemporanea a Beethoven. Asi, las dltimas dos sinfonias de Mozart
(K 550 y K 551) o la Sinfonia en Re Mayor Hob. 1/104 de Haydn pueden ser consideradas prerromanticas, ya
que contienen puntos culminantes en cada uno de sus movimientos.
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Periodicidad

La periodicidad explica las pequefias construcciones que forman un gran enunciado
musical, como asi también su forma y caracteristicas: regularidad, irregularidad, longitud.
Los periodos musicales clasico y romantico mantendran diferencias significativas en este
sentido. De hecho, los conceptos que se desprenden de la periodicidad, la discontinuidad y
el paréntesis, son mas propios del romanticismo y de la musica de principios del siglo XX
y, evidentemente, condice con la ampliacion de la tonalidad y el efecto que produce en la
estructura musical para organizar de una u otra manera la periodicidad. La discontinuidad
se define por la aparente anomia que genera la interposicion de un elemento organizado que
no guarda relacién con el o los anteriores, y el paréntesis opera como elemento suspensivo
de la estructura, que luego recuperara continuidad que tenia hasta el momento. Max Bruch,
como compositor romantico tardio con un estilo con arquetipos, testimonia la lectura de

estos gestos en sus grandes obras.

Tres modos de enunciacion (modo de habla, modo de cancidn, modo de danza)

Estos enunciados se caracterizan por la manera de emision del “discurso” musical.
En todas las etapas del romanticismo los tres tienen lugar y tienen predominio claro en
ciertos momentos de una obra. EI modo de habla es esencialmente recitado y procede de la
musica vocal llevandose a cabo también en la mdsica instrumental (por ejemplo un
recitativo en una Opera 0 en una obra instrumental). El modo de cancion es el que el
romanticismo considera mas “innato”, siendo el canto como parte jerarquizada
complementado texturalmente con una base armonica (melodia) el procedimiento mas
comdn. El modo de danza es aquel que en numerosas piezas romanticas, con alusiones

textuales indicadas o no, refieren al folklore europeo o de otros continentes.

Dada la procedencia de varios géneros, Acht Stiicke Op. 83 de Max Bruch contiene

los tres modos de enunciacion en diferentes momentos del ciclo.
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Narracion

Si bien se entiende que la mdsica no contiene una voz narrativa Unica y total
reducida a una tarea de conduccion musical mediante el lenguaje, si se puede utilizar de
forma amplia el término para considerarlo en determinados momentos en los que
intervienen los modos de enunciacion antes descritos o los topicos si se habla de elementos
que se traen desde fuera a la obra. Asimismo, si se lleva a cabo un analisis estrictamente
musical la narracion puede ser notada en la coherencia de la sucesion de elementos de una
sonata para piano, o la variacion timbrica en una obra de cdmara u orquestal. Incluso, el
lenguaje narrativo puede utilizarse para caracterizar musica como puramente musical (por
ejemplo, la musica absoluta), llegando a la conclusién de que la mUsica es una narracion

que no narra, tal cual Adorno lo detall6 en la Cuarta Sinfonia de Mahler.

La narracion esta en gran parte definida en el repertorio tonal por la presencia de
muchos elementos propios de los items anteriores. La aparicion de uno o més tdpicos, o
bien la organizacién en forma sonata de una pieza determinan la posibilidad de diferentes

niveles de narracion. Lo expuesto es una caracteristica distintiva del repertorio aqui elegido.
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[11. Max Bruch, Acht Stticke Op. 83y el romanticismo
musical aleman en el altimo tercio del siglo XIX

Max Bruch y la musica instrumental alemana después de 1850

La figura de Max Bruch se erige en un contexto de afirmacion de los nacionalismos
y regionalismos europeos, de los cuales el aleméan es el que toma méas fuerza gracias al
triunfo de Prusia sobre Francia®. La musica de Bruch no transita el camino del
nacionalismo del arte wagneriano en tanto totalidad cultural®, sino aquel que decanta en la
valoracion postmendelssohniana de los grandes exponentes de la historia de la musica
alemana, ideario que estd atravesado por Bach, el clasicismo vienés y el primer
romanticismo. Si la musica instrumental de Bruch le ha ganado la disputa a la vocal (sacra
y dramatica)’®, muy famosa en vida del compositor y hoy mayormente olvidada, es
precisamente por contribuir a una musica que desde 1850 volvia a exhibir una produccion

instrumental de peso para el gran ptblico, con especial acento en la sinfonia’.

Desde su Septeto para cuerda y vientos en Mi bemol Mayor escrito en 1849 hasta su
Octeto en Si bemol Mayor fechado en 1920, afio de su muerte, la musica de Bruch no es
solo un emergente de su tiempo, sino que es representativa de sus debates estéticos (si
acaso los primeros gque se plantean en un sentido moderno en la disciplina). Sus estudios
musicales iniciales y sus primeras composiciones, bajo la tutela de Ferdinand Hiller, son

12
I

contemporaneos a los de pintura y cultura general™, algo comudn entre los exponentes

musicales de la Renania de mediados de siglo™® que, junto a otras regiones alemanas habia

8 El caso de Francia, si bien no es considerado nacionalista por la tradicién histérica y musicoldgica, se
desarrolla como diametralmente opuesto al aleman en un sentido artistico e intelectual, lo que apunt6
directamente a que la burguesia francés tomase conciencia de la existencia de la dpera y las misicas orquestal
y de cAmara. Carl Dahlhaus, La musica del siglo XIX (Madrid, Ed. Akal, 2014), 272.

° La que sera presuntamente alcanzada luego de la muerte de Wagner.

"% LLa musica vocal de Bruch se encuentra perfectamente ubicada en lo que Charles Rosen llamo “el kitsch
religioso”, a principalmente a los grandes oratorios de Mendelssohn. Charles Rosen, The Romantic
Generation. Cambridge: Harvard University Press, 1998, 590-598.

1 Dahlhaus, La mésica del siglo XIX, 255.

12 Michael Fifield, Max Bruch: his life and Works (Woolbridge, The Boydell Press, 2005), 19.

13 El desarrollo musical de Bruch le valié con sélo catorce afios la comparacion con Mozart y Mendelssohn.
Fifield, Max Bruch: his life and his Works, 21.
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desplazado a Viena como epicentro musical del territorio germano. Sin embargo, sera su
arribo a Leipzig y la asistencia a conciertos de la Gewandhaus lo que lo pondra en contacto
con las obras en su tiempo admiradas de Beethoven, Schubert, Mendelssohn y Schumann®,
Lo importante de esta etapa es que, pese a no exhibir hasta hoy interés en su produccién
musical, Bruch conoce toda esta musica en la etapa de colisién de las resultantes
argumentales de las dos grandes corrientes que dominaran el pensamiento musical aleman
en lo que queda del siglo: el formalismo y la estética “del sentimiento”. El primero,
encarnado en la figura de Eduard Hanslick, enaltece la musica instrumental por ofrecer una
vision limpida de los aspectos formales y técnicos de la composicién musical. La segunda,
desplegada desde fines del siglo anterior, predominante en la filosofia y en la literatura de
Jena, Hegel, Schopenhauer y Wagner, ponderd al lenguaje entrelazado con la masica como
artifice de la idea y el sentimiento™. La discusion formalista es lateral al enfoque de este
trabajo, pero es un elemento estético histérico que colabora a comprender la eleccion del
sendero creativo de Bruch®®. Si bien es arriesgado considerarle eminentemente formalista
como podria ser Brahms, su rechazo por la musica instrumental de programa o
permanentemente descriptiva es evidente, cobrando asi relevancia los géneros
categorizados como mdsica absoluta®’. Aun asf, no pocas veces se inclina en algunas obras
por la estética del sentimiento en donde es pertinente citar, ademas del Op. 83, Kol Nidrei
Op. 47 y la Fantasia Escocesa Op. 46, lo que torna oscilante su relacion con el lenguaje en
tanto evocacion poética. Este vaivén entre la musica absoluta y la auxiliada por el lenguaje

es facilmente apreciable en muchos de sus contemporéneos® y hasta el mismo Brahms a

1% Fifield, Max Bruch: his life and his Works, 26

1> En el primer capitulo del libro De lo bello en la masica, Hanslick se encarga de diferenciar estas posturas.
Eduard Hanslick, De lo bello en la musica (Buenos Aires, Ricordi Americana, 1947), 13-27. Es preciso
mencionar, ya que en este escrito se hace un enfoque semiologico del repertorio, que Jean-Jacques Nattiez
relativiza la condicidn formalista de Hanslick a partir de que éste contempla el sentimiento suscitado por la
forma musical, lo que ya no es hablar de forma pura (J-J Nattiez, “El pensamiento estético de Hanslick:
ensayo de analisis semioldgico tripartito”, C. Bourgois, Paris, 1986) .

' Es preciso decir que lo entendido como musica absoluta es parte de todo el gran periodo que Dahlhaus
reconoce como “‘segunda etapa de la sinfonia”, que se extiende a casi todo el continente europeo, y ue
reconoce en los poemas sinfonicos de Liszt la masica instrumental més influyente del momento, y de los
cuales los compositores periféricos al centro del continente encontraran mayor inspiracion. Dahlhaus, La
musica del siglo XIX, 255-256.

18 Joachim Raff (1822-1882), Heinrich von Herzogenberg (1843-1900), Carl Reinekce (1824-1910), Friedrich
Gernsheim (1839-1916) y hasta las primeras obras de Richard Strauss son algunos ejemplos que siguieron la
misma estela compositiva de Bruch y testimonian lo mencionado.
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veces sentira la necesidad de apartarse de las expresiones consideradas por la historia

estrictamente formalistas.

La musica instrumental de camara alemana compuesta a partir de 1870 mantiene
una contienda en varios frentes. El primero es la de mostrar independencia del biedermeier
musical, estilo que en la musica de camara se consideraba de menor valor respecto a la
produccién de los compositores de mayor rango™®, simbolos de la estética que propugnaba
la elevacion de la mUsica al primer lugar entre las artes?. El segundo frente es el problema
formal y la experiencia de la generacion anterior. Durante las décadas de 1830 y 1840
Mendelssohn pareci6 tener mas claro que Schumann el aspecto estructural de sus obras,
moldeando sus sonatas y cuartetos de una forma extraordinaria®. Los invoncenientes de
Schumann en este sentido no sélo atraviesan su musica mas formal (cuartetos de cuerda,
trios, etc.), sino que en su musica de camara de caracter halla una disminucion creativa
respecto de su produccion dedicada al piano. Phantesiestiicke Op. 73 para clarinete y Drei
Romanzen Op. 94 para oboe son el reflejo de este conflicto donde Schumann debid
decidirse por estructuras bien articuladas sin ningun tipo de innovacion, lo que cristaliza el
caracter melddico de la masica. Sin embargo, estos obstaculos parecen ser menos visibles
en Marchnererzahlungen Op. 132 para clarinete, viola y piano, donde el ciclo de cuatro
piezas encuentra mayor unificacién aproximandose a la estructura clasica tradicional. Con
todo lo dicho, queda decir que mucha musica instrumental de la época de Brahms (entre la
que se cuenta la de Bruch) tiene en cuenta la problematica historica y logra superar el
desafio de la forma tanto en los géneros “formales” (trio y cuarteto) como en la pieza corta
de caracter que, como se mostrard mas adelante, logra mixturar la estética poética de

Schumann y la forma tradicional clasica de Mendelssohn.

19 Esto ya habia sido propuesto por Mendelssohn y, sobre todo, por Schumann en su categérica division entre
“filisteos” y “seguidores de Davidsbundler”.

0 E| biedermeier musical, desarrollado en todos los géneros musicales, en la misica de cdmara tiene como
primera referencia supratemporal la figura de Mozart, algo que se propagd mas alla de la época de la
Restauracion (1815-1830). Carl Dahlahus, (1998) “Romanticismo y biedermeier. Caracteristicas historico-
musicales del periodo de la Restauracion” (Quodlibet, N° 9, 1998), 3-23.

2! Incluso recurriendo a la estructura ciclica, que tan mentada sera en todos los 4mbitos musicales de fines de
siglo XIX. Es increible que este procedimiento conviva con una perfeccién formal envidiable, que le llevo a
Schumann a decir que Mendelssohn era el Mozart del siglo XIX.

21



Otra caracteristica que merece mencionarse de la musica de Bruch es la transparente
adscripcion que tiene a los estilos clasico y roméntico, en donde cada una de sus obras
importantes muestra una coherencia modélica con la musica alemana desde Mozart a su
presente?’. Por caso, su Primera Sinfonia alterna pasajes francamente schumannianos y
mendessohnianos, su Octeto de cuerda es un homenaje al Op. 20 de Mendelssohn, como asi

su Primer Concierto para violin estd pensado en base al homonimo del musico de Leipzig.

Acerca de Acht Stlicke Op. 83 de Max Bruch

El ciclo Acht Stiicke Op. 83 fue compuesto en Berlin en el afio 1910. Es una de las
obras mas frecuentemente interpretadas de su autor, y se constituye a razén de su fecha de
composicion en uno de los ultimos ejemplos del romanticismo aleman que recupera las
tradiciones de la mdusica instrumental de fines del siglo XVIII y principios del XIX.
Concebidas en primer término para viola en su organico, no son pocas las oportunidades en
que se presenta el opcional con violonchelo dada la circunstancia permanente e historica de
la formacién del trio con clarinete, cercana al trio clésico®® y con mayor balance registral.
En este sentido, se puede establecer una linea bastante clara trazada desde Mozart y que
atraviesa todo el primer romanticismo para acabar alojandose en la figura de Brahms,
tomando del primero un orgénico pensado de forma circunstancial®®, de Mendelssohn y
Schumann la claridad melddica y estructural del género, y de Brahms aspectos texturales y
timbricos fundamentados en el tratamiento del piano y en concordancia con la musica de
camara con clarinete compuesta en la década de 1890. Asimismo, cierto es que no sélo la
musica de camara de Bruch ha sido permanentemente puesta a un lado de la de Brahms,
aunque mas no sea por razones de contemporaneidad, ya que son dos ejemplos diferentes
del tratamiento de la herencia musical recibida que reacciona a los universos lisztiano y
wagneriano. Asi y todo, es conveniente resaltar algunos elementos que Bruch termino

asimilando de Brahms. Uno de ellos es el de una musica de camara compuesta desde una

?2 Nada extrafio, ya que mucha de su musica cabe ser descrita como “absoluta” segin la definicién de
Dahlhaus. Carl Dahlhaus, La idea de la musica absoluta, Barcelona, Idea Books, 1999, 12-13

% Es inevitable no aludir a los Trios Opp. 11 y 38 de Beethoven.

2 No sin antes pasar por el gran Trio en La Mayor para clarinete, viola y piano Op. 264, de Reinecke.
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lectura orquestal, algo que Brahms logré encauzar y que llevaba esbozandose desde
tiempos de Beethoven y Schubert sin asentarse en una figura en concreto. Por fuera de la
masica de cdmara se podria citar un aspecto que Dahlhaus rescata de la musica sinfonica de
Brahms y que se traslada a mucha mdsica de camara de fines de 1800, y que consiste en el
tratamiento cameristico de los instrumentos dentro de la orquesta, lo que inunda el
repertorio orquestal del compositor no sélo en momentos que actGan como variante del
material teméatico fundamental, sino en el mismo material primigenio que articula la
estructura®. La atencion concitada por Brahms en este punto es transversal no sélo a sus
contemporaneos, sino también a todos los compositores del cambio de siglo en menor o
mayor medida modernistas. En el aspecto cameristico, salvando el cuarteto de cuerda en el
que el destino sinfénico era inexorable, la musica orquestal de Brahms aport6 una nueva
forma de amalgamar texturalmente los instrumentos. Alli estan, de Bruch, el Op. 83 y el ya
referido Octeto de cuerda, pero también el Sexteto de cuerda, las sonatas para clarinete y
para violin de Max Reger, y Noche Transfigurada de Schonberg, obras que sin dudas
recorren senderos diferentes sin poder escapar al tratamiento timbrico y textural que

Brahms cristalizé en obras dirigidas al gran publico.

Acht Stiicke Op. 83y el contexto modernista

Sefiala el historiador Eric Hobsbawm que el arte considerado moderno entre los
afios 1880 y 1914 constituyd una fuerte critica a una desgastada sociedad burguesa. Los
cambios atravesaron primeramente la pintura, la escultura y la literatura, democratizando
numerosas expresiones y formas. La musica, si bien con una buena proyeccion luego de
1900, primeramente recogié en la opera su primera cosecha®®. Luego de 1900, y pese a
lecturas histéricas rupturistas (o casi alarmistas aun pasado el tiempo), la musica en todos

sus géneros y variables consideradas “de vanguardia” hall6 pocos obstaculos. El

% E|l momento de la Tercera Sinfonfa Op. 90 de Brahms que cita Dahlhaus es un ejemplo de lo dicho.
Dahlhaus, La musica del siglo XIX, 258-259.

% Més adelante, el cine y el jazz seran los emergentes de las criticas a la alta cultura, y junto al fonégrafo,
inventado unos afios después y costoso s6lo en principio para las clases populares, aportaron
significativamente a una transformacién en el acercamiento del comin de la gente al arte, posicionando la
orbita del modernismo como un fendmeno Unico en la historia. Eric Hobsbawm, La era del imperio (Buenos
Aires, Ed. Planeta, 2009), 230.
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advenimiento del atonalismo y el fracaso de una obra como Le sacré du printemps
(ciertamente resistidos) convivieron con las grandes sinfonias de Mahler; las Operas de
Puccini y los dramas de Strauss, vanguardias en las metropolis italiana y alemana; pero
también con las expresiones teatrales nacionales de Janacek y los ballets de Strawinski?’,
(que lograron imponerse en muchos lugares de Europa); con la presencia de Debussy y
Satie en Francia y su enfrentamiento con la institucion del Conservatorio de Paris (portavoz
de los modelos foraneos); y con los compositores formales nacionales como Prokofieff,
Elgar, Vaughan Williams, que tienen igualmente un amplio reconocimiento®
(Hombsbawm, p. 230). Toda esta musica cal6 en un publico constituido en un numero
mucho mayor que el de ochenta afios atras, sobre todo si se piensa en la soledad en la que
Schubert y Beethoven viven sus Ultimos dias y la lucha de las figuras de Mendelssohn,
Chopin o Schumann por imponerse en una sociedad gobernada por opresores del libre
pensamiento y cuya musica predilecta era oscilante sélo en el estilo biedermeier, tanto

nacional como internacional®.

Sin embargo, Bruch a los 72 afios de edad vive la estética modernista de manera
ajena a sus intereses, entre los que se halla la continuacion de una tradicion roméntica en
toda ley que incluso llega no s6lo a dejar de lado cualquier alternativa profundamente
vanguardista en sentido histérico, sino también a las expresiones tardias que se hallan en el
romanticismo de Mabhler, Strauss 0 Reger. Su musica, aun la mas inspirada, se ubica en sus
ultimos afios en un romanticismo que combina magistralmente las fuentes de lo formal y lo
sentimental, esencia mendelssohniana que no reniega de destellos tipicamente
beethovenianos y una nostalgia por la proporcién y la claridad clasica que Brahms y, sobre
todo Bruckner (rival de Brahms), han abandonado. Lo descrito es aplicable al Op. 83 en
toda su extension (a lo que se suma la mencionada aproximacion a la sonoridad brahmsiana
dada por el clarinete), y testimonia la conviccion romantica aun en la ancianidad con un

arte profundamente refinado y sofisticado que le sitGa entre los grandes musicos de la

2" Strawinski que, por otra parte, abonara una nueva discusion sobre formalismo ya entradas las primeras
décadas del siglo XX, constituido de un sistema de conectores estéticos pertenecientes al pasado y
perfectamente aprendidos para desarrollarlos en el arco temporal en que la musica se desarrolla, siempre a
través de sus parametros basicos de armonia, melodia y textura. Enrico Fubini, La estética musical desde la
Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, Alianza Editorial, 1997, 345-348.

%8 Hobsbawm, La era del imperio, 230.

# |a época de la Restauracién monérquica en Alemania y Austria tiene como figura descollante a Rossini,
por ejemplo.
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historia. Sélo la escala de sus piezas, comparables a las piezas de caracter para piano y de
camara de los compositores de la Escuela de Viena, deja entreabierta una posible

asociacion a los aires renovadores de la primera vanguardia alemana.
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IV. Acht Stiicke Op. 83. Analisis histérico y estético.
Caracteres semioldgicos

Consideraciones histdricas y estéticas sobre Max Bruch y su contexto

Debido a su condicion etaria, la persistencia de Bruch y la composicién en un estilo
romantico puro es una decision consciente y obedece a factores culturales que para aquel
momento estaban socialmente ya aclarados debido a la proliferacion de las teorias del arte
(y en particular de la musica) durante el siglo XIX. EI compositor aleman del Gltimo
romanticismo no solo creé en lo que aprendié como lo hizo (por ejemplo, Bach en 1750),
sino que el estado de la reflexion le hace dimensionar el fendmeno musical a un nivel de
introspeccion poética que no esta presente en musicos que se encuentran en el fin de otras
etapas musicales. Cobra un especial significado el término “presencia estética”, acuiiado
por Dahlhaus, el que sefiala aquella permanencia del arte en la conciencia del colectivo
social europeo que desde las primeras décadas del siglo valora la musica de autores del
pasado. Para el autor que se entiende romantico la produccidn artistica no sélo reboza de
trascendencia, sino que le cuesta abandonar ese bagaje cultural que atraviesa, como en el
caso de Bruch, toda su vida musical en la segunda mitad y el final de la centuria®. Estos
rasgos estéticos y epocales diferencian esta musica de cualquier otra ocurrida durante o
después de transiciones entre etapas histéricas®. Es para Bruch no sélo cada una de sus
obras pasibles de tener presencia estética, sino que el estado del romanticismo en 1910, que
conserva el mismo imaginario de tekhnee y de poiesis de décadas anteriores, es un simbolo
de persistencia notable que permite hablar de la presencia estética de todo el estilo del

compositor, y en el caso de sus Ultimas obras, la resistencia a abandonarlo. Se puede

% Ciertamente, es notable la elaboracion y la experiencia formal de las Gltimas obras de Bruch respecto de las
primeras, a excepcion del Concierto para violin y orquesta Op. 26 y Kol Nidrei Op. 47.

3! Ciertamente, la Missa a quattro voci de Monteverdi, El Mesias de Handel o mucha musica para piano de
Hummel, si bien son obras compuestas durante o luego de momentos fronterizos entre dos estéticas, ninguna
de ellas se erigié como una expresion esencial del momento, ya que no era de interés en su contexto la
perdurabilidad a través de instancias venideras.
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afirmar, en resumen, que en el afio 1910 fue posible una estesis que aseguraba la

permanencia del romanticismo musical®.

Hay una méxima estética de las ultimas décadas de nuestra época (derivada del
andlisis de musica de los siglos XVIII y XIX) que dice que gran parte de las obras
instrumentales compuestas a partir de las primeras décadas del romanticismo y en
estructuras medianamente predisefiadas remiten a modelos de estilos musicales anteriores®.
Ha sido en parte explicada en el capitulo anterior la convergencia de elementos musicales

historicos que colaboran a la construccion de estas piezas. En detalle:

1) Segun el aspecto formal. Es perfectamente clasificable esta musica dentro del
género de la pieza corta, que comenz6 en el piano sélo y que a lo largo del siglo se
trasladd a la musica de cAmara. Bruch utiliza este modelo en sus Vier Stiicke fur
Cello und Klavier Op. 70 (1896).

2) Segun el orgénico. Tiene una idea de origen en el Trio en Mi bemol Mayor K 498
(1786) de Mozart, el cual se traslada a Marchnerzahlungen Op. 132 (1852) de
Schumann y al Trio para clarinete, viola y piano en La Mayor Op. 264 (1903) de
Carl Reinecke®*. Dos caracteristicas salientes de este organico pueden apreciarse en
la consideracion del clarinete como un instrumento de eclosion eminentemente
romantica (aun en el K 498 de Mozart, de clara inspiracion masonica) y el
crecimiento del repertorio cameristico para la viola que, aunque frecuentemente es
reemplazada por el violonchelo, encuentra un tratamiento sumamente particular a lo
largo del romanticismo.

3) Segun el melos, la armonia y la textura. Es natural que la recurrencia de la melodia
en la musica de camara con instrumentos de cuerda y viento encuentre apoyo

estético en el lied aleman que se remonta a Schubert y Schumann. Sin embargo,

%2 De hecho, fue una discusion dada ampliamente en aquel momento en la que confrontaron de forma
permanente los tradicionalistas romanticos y modernistas, y que derivé en teorias musicales del siglo XX que
no escatimaron en adjetivos peyorativos para con el romanticismo.

% Para la Gltima etapa de la sinfonia y de la mUsica de camara, fueron extraordinariamente influyentes las
obras del primer romanticismo. El Octeto de cuerda en Si bemol mayor de Bruch estd compuesto sobre el de
Mendelssohn casi cien afios atras, y la Primera Sinfonia sobre la Tercera de Schumann, teniendo un scherzo
de cufio mendelssohniano.

3% Conviene no olvidar los Konzertstiicke Opp. 113 y 114 de Mendelssohn para clarinete, corno di bassetto y
piano, obras que plantean roles y registros similares a los del repertorio sefialado en el texto. Sin embargo, la
aleja de todo lo mencionado el gusto por la linea instrumental weberiana y una clara preferencia por el
acompafiamiento orquestal del piano.
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Bruch recoge la densidad textural pianistica de la mdsica de cAmara de Brahms que,
presentando numerosa variantes que enriquecen el material musical, cruzan el estilo
romantico tardio y la candidez poética heredada de Schumann y Mendelssohn. No
hay dudas que este ultimo fendmeno es asociable a lo expuesto en el item
inmediatamente anterior: el estudio de ejemplos de formas clésicas de grandes

proporciones amplia el aliento de la masica de Bruch.

Todo lo dicho corresponde al bagaje histérico que Bruch recoge para si como reflexion
estética, y no solo una herencia constitutiva de un universo de elementos aprehendidos para
desarrollar un estilo de composicion. La presencia estética en tanto pretension de
perdurabilidad implica que el repertorio referido (pasible de ser extendido a otras obras)
conforma su cosmos estético. Se construye entonces el caracter artistico de la obra,
ocupando asi el pasado parte del presente de la obra en su momento creativo. Sin embargo,
la fecha de composicion reveladora de la mencionada estesis de esta musica amplia el
concepto de presencia estética, ahora posible de aplicar a todo el estilo romantico que
decae, y que Bruch pugna en sus Ultimos afios de vida por mantener vivo. Entonces, el
caracter artistico se construye también a traves del ansia de permanencia del romanticismo
en su afan de continuar mostrando sus caracteres culturales en la obra y en la incidencia del

compositor en ella y en su impacto social.

Si bien en el siguiente apartado serd desarrollado con mayor detalle, el caracter
artistico del Op. 83 se puede apreciar en sus componentes estrictamente musicales como en
referencias provenientes de lo cultural y discursivo. Desde lo musical, la irrupcion de la
tonalidad paralela mayor para concluir piezas en modo menor o el modelo de scherzo
mendelssohniano (séptima pieza) son tipologias romanticas, pero también lo es el término
“nocturno” (sexta pieza), topico que prepara al oyente antes de oir el primer gesto de un
fragmento musical. Esta coincidencia de referencias musicales y discursivas tiene que ver
con un fendmeno de resumen de significantes que la Gltima etapa del romanticismo aleman
exhibié como testimonio y legitimacion de lo aprehendido a lo largo del siglo al menos
desde Schubert. En sintesis, para el compositor de fines de siglo XIX (Gltima etapa de
plenitud de la Modernidad) es esencial la herencia histérica como parte de la presencia

estética que su produccion artistica tiene al momento de su creacion y se construye con el
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paso del tiempo, siendo parte de su constitutivo caracter artistico que la hace prevalecer
sobre las incidencias culturales exteriores. Yendo ain més al punto, el romanticismo para
Max Bruch, un autor de 72 afios en 1910, es parte de la presencia estética de su musica que
determina su caracter artistico pese a las transformaciones que la musica sufre desde al

menos veinte afios antes.

Aproximacion semioldgica a Acht Stiicke Op. 83 de Max Bruch para una
interpretacion informada

Observaciones formales generales

Como se ha detallado en la primera parte, Acht Stiicke Op. 83 pertenece a un
repertorio que se puede entender como canonico al menos en lo que tiene que ver con el
organico instrumental y sus proporciones, lo que le permite una presentaciéon medianamente
asidua en los escenarios. Como toda obra roméntica con rasgos sumamente distintivos, los
modelos semioldgicos de analisis proporcionados por K. Agawu tienen una enorme utilidad

y amplitud para desglosar el repertorio en los niveles de analisis descritos en marco teorico.

A nivel formal, las ocho piezas mantienen diferencias caracteristicas del siglo X1X
(pretension de todo muasico romantico), y las seis categorias de analisis gravitan de forma
diferente en cada una de ellas, siendo mas o menos Utiles segun el caso. En este trabajo, el
nivel de analisis gravitard sobre aspectos especificos notorios que ayuden a clarificar
aspectos formales para luego tomar decisiones interpretativas. Por esto, no se desarrollaran
procedimientos de analisis cuya complejidad exceda la utilidad de la interpretacién de la
obra (lectura y ejecucion). En este sentido se puede comenzar a hablar de los aspectos
positivos de las modalidades de analisis de Agawu, las cuales no son muy frecuentemente
considerados en el andlisis tradicional. En este punto, lo primero que se suele realizar en
este tipo de repertorio musical son apreciaciones de orden tonal y armoénico. En la
macroestructura, desde lo tonal el ciclo no tiene niveles de cohesion ni explicita ni

implicita. Las tonalidades elegidas por Bruch para cada pieza (la menor, si menor, do
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sostenido menor, re menor, fa menor, sol menor, Si Mayor y Mi bemol menor) tienen poca
consecucion tonal, cuando solo a veces puede haber relaciones modales que se hallan en la
masica antigua o a partir de las primeras décadas del siglo XX con el advenimiento de las
primeras vanguardias. Tanto en un caso como en el otro, el Op. 83 mantiene una distancia
estética con estas corrientes historicas que hace dificil pensar que la eleccion de las
tonalidades repare en alguna de ellas. Por otra parte, la eleccion de los dos clarinetes
tipoldgicos (si bemol y 1a) dividida en cuatro piezas cada uno, hace imaginar ain menos el
interés del compositor por los centros tonales elegidos (de haber elegido so6lo uno, las
tonalidades por l6gica —aunque no por caracter transitivo- hubieran aproximadose hacia un
costado u otro del circulo de quintas), pudiendo entenderse entonces que ciertos aspectos
registrales de los instrumentos, gustos particulares por ciertos centros tonales (rasgo muy
comdn en los masicos romanticos) o simplemente el azar, llevaron a la eleccion de
tonalidades que entre si no mantienen un parentesco segun la légica del sistema tonal
funcional (relaciones por quintas, terceras, homonimas, etc.). Sin embargo, los planteos
tonales a nivel micro al interior de cada pieza son de una muy cuidadosa consideracién por
las relaciones tradicionales, muchas de las cuales el romanticismo heredd del clasicismo
(etapa mas estable del sistema). Por caso, la primera de las piezas contrapone dos ideas
principales: la primera en la menor y la segunda en fa mayor. A la hora de recapitular el
material, las ideas son presentadas en la menor y La mayor. Es un esquema que Chopin,
Schumann o Mendelssohn pudieran haber concebido sin dificultades. Mas acostumbrada
aun es la cuarta de las piezas: al inicio, re menor-Fa mayor, y al recapitular, re menor-Re

mayor, tipico de Beethoven (e incluso ya observado en Haydn o Mozart).

El lenguaje arménico tampoco presenta mayores novedades para el analisis. El
universo que Bruch maneja es el de cualquier compositor aleman de la segunda mitad del
romanticismo, excepto Liszt o Wagner. Incluso, al tiempo que estas piezas son creadas el
compositor se abstiene de incluir cualquier aspecto que lo conecte con los aquellos nacidos
luego de 1860, que ya imaginaban una armonia basada en un sistema tonal ampliado en
todo los sectores del circulo de quintas, como asi una profundizacion notoria de la
disonancia, tanto desde lo funcional como desde lo puramente acordal (inclusién con
frecuencia de novenas mayores o menores sobre los acordes de séptima). La armonia de

Bruch es clara y sumamente concisa en tanto no produce conflictos con la escolastica forma
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que a menudo es caracteristica en su musica como ocurre con un muy buen nimero de
obras de Brahms y otros compositores alemanes. Tampoco hay evidencia en estas piezas de
acordes que se identifiquen como caracteristicos al momento de determinar rasgos de la
estructura o descontinuar su caracter romantico melédico. Mas bien, se trata de un tipo de
armonia siempre funcional, rica en cromatismo cuando el compositor lo creé apropiado, y

claramente diaténica cuando el material es presentado con mayor direccion estructural.

Con lo antedicho, se puede llegar a la conclusion de que una muy importante
faccion del analisis tradicional de la mdsica romantica puede llegar a ser insuficiente para
identificar rasgos estructurales esenciales de algunas obras, ya que no estan concebidas
segun los rasgos paradigmaticos que el mencionado analisis reconoce de inmediato en
determinado repertorio (que ciertamente es muchas veces entendido como candnico). Al
respecto, es el mismo Agawu quien se encarga de argumentar que otros tipos de analisis

pueden lograr cierta amplitud que los modos acostumbrados de anélisis no logran®.

Max Bruch y el topico en las Acht Stlicke Op. 83

El derrotero del topico en el romanticismo musical tiene sus vicisitudes a lo largo
del paso del tiempo. En su inicio (1810-40) la ebullicién en la pieza corta para piano y de
camara y el lied traza un nivel de codigo significante posibilitador de su inmediata
comprension. Sin embargo, el wagnerianismo y la idea formalista (su contracara)
prescinden en gran parte de los topicos que parecian tener un arraigo en la etapa anterior.
Para el Wagner del Tristan la musica se constituird en general bajo los parametros
musicales puros de la orquestacion, el contrapunto y la armonia cromatica, casi Unicas
variables que permitieron su desarrollo musical. EI formalismo parte de la misma premisa,
solo que de inmediato torna hacia la masica instrumental relativizando la hegemonia del

drama musical wagneriano®. No obstante, las Gltimas décadas retomaran en buena medida

% Hay una idea general que ronda los dos primeros capitulos del libro de Agawu seleccionado para este
trabajo, que versa sobre la insuficiencia del analisis musical tradicional para comprender la conexion abierta
gue la masica poseé con el lenguaje. De ninguna manera es la idea confrontar los tipos de analisis, sino
complementarlos para una vision integradora del hecho musical.

% Max Reger es el icono méas importante de esta fusién entre formalismo y cromatismo wagneriano.
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el sendero de aquellas primeras del siglo, recuperando (gracias a la divulgacion) buena
parte del acervo musical y cultural de los grandes exponentes del momento y mezclandolos
con las tendencias antes mencionadas. Asi, junto a Brahms, el joven Richard Strauss o
figuras de mayor relieve como Carl Reinecke, en Max Bruch se recupera algo de la
simbologia romantica en forma de topografias, muchas veces aun en obras que pertenecen a

la musica absoluta.

El manejo del topico en estas piezas pertenece claramente al segundo romanticismo,
recordando sdlo de forma puntual las décadas anteriores. Si se piensa en los lieder de
Schubert (compendio de topografias como ningun otro), en la pieza corta de Schumann y
Chopin, sélo la quinta y sexta piezas del ciclo abordan la problematica topica desde lo
discursivo conectando con un significado puramente roméantico y sentimental. Se trata de
las dos piezas que mayor curvatura melddica exhiben en la mayoria de sus secciones y

articulaciones entre las mismas:

Fig. 1. Max Bruch: Ach Stucke op. 83. V. Rumanische Melodie (cs. 1-9)
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Fig. 2. Op. 83. VI. Nachtgesang (cs. 1-9)
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A su vez, el piano colabora en ambos casos a la expansion del melos simulando el
acompafnamiento del arpa, muy evocador de Mendelssohn. Sin embargo, en la pieza no. 5 el
topico melddico de raiz folkldrica es invadido con la entrada del clarinete y una refinada

imitacion, lo que ya se presenta una topografia de contrapunto estricto, rasgo tipologico de
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Brahms. Entonces, es posible notar como la presencia estética de los afios de auge de la
pieza corta es intervenida de inmediato por el desarrollo tematico de la tradicion clasica

recuperada por los compositores del Gltimo romanticismo.

Desde el punto de vista musical no discursivo, los topicos son alusivos a una buena
cantidad de elementos de la tradicion, ya sean genéricos como estrictamente puntuales y
procedentes de obras célebres. Por caso, la septima pieza se corresponde topograficamente

con el scherzo mendelssohniano:
Fig. 3. Op. 83 - VII. Allegro vivace, ma non troppo (cs. 1-4)
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4. Félix Mendelssohn: Trio para piano, violin y violoncello en re menor op. 49 — 1lI:
SCHERZO: leggiero e vivace (cs. 1-7)
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SCHERZO: leggiero e vivace
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En este caso, el conocimiento de la musica de Mendelssohn adquiere el nivel de homenaje

debido a la literal evocacion sonora de una de sus obras mas famosas, pese a que Bruch

utiliza la forma sonata para el desarrollo formal del fragmento®’, con recursos propios

también de obras de Mendelssohn, como ser la reexposicion sobre la dominante, presente

en el ultimo cuarteto de cuerda escrito por este ultimo:

37 Como ya se puntualizé con el caso de la Primera Sinfonia.
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Fig. 5. Op. 83 — VII. (cs. 124-127)
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Fig. 6. Félix Mendelssohn. Cuarteto de cuerda en fa menor Op. 80 — I. Allegro vivace assai

(cs. 161-167)
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La otra pieza que ostenta topografias es la tercera. Son sumamente opuestas y son el
espiritu de las dos grandes secciones de la pieza. En la primera seccion el topico “quasi
recitado” del arioso a cargo del violonchelo es una prueba del dominio que Bruch tenia del

drama musical®

(notal pie: lieder de Schubert en forma de “scena” y el recitativo en el
cuarteto de cuerda Op. 132 de Beethoven). El ritmo punteado del canto de la cuerda es
convenientemente sostenido por la textura arpegiada en acordes llenos del piano acociados

al comportamiento orquestal:
Fig. 7. Op. 83 — I11. Andante con moto (cs. 1-4)

Andante con moto
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Con una pequefia articulacion se presenta la segunda seccion, dedicada al clarinete. La
llevan adelante los valores largos de la melodia y la textura de nocturnidad onirica que
algunas veces Schubert caracterizé en sus canciones®’. Se trata de unos de los pasajes mas
intimos y elevados del ciclo, sobre todo al momento de repetir la presentacion de las dos
secciones y en la analoga segunda exponer finalmente la ténica mayor (do sostenido
mayor), simbolo cultural romantico de redencion espiritual frente al conflicto que presenta

el modo menor.

** De lo que sobran referencias histéricas del primer romanticismo, como los lieder de Schubert en forma de
“scena” o el recitativo previo al ultimo movimiento del Cuarteto de cuerda Op. 132 de Beethoven.
% Nacht und TrAume D 827 de Schubert es la referencia més proxima al caso.
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El modo de cancidén

El modo cancion se presenta como herramienta predominante para el ciclo. La
mayoria de las veces, y casi de forma tdpica, el lied es la manera que Bruch encuentra para
canalizar su inspiracion melddica. No obstante, estin muy presentes las caracteristicas
cantables de los ciclos de piezas instrumentales de camara de Schumann y la curvatura
melddica tendiente a la simetria de algunas canciones sin palabras de Mendelssohn. De
ninguna manera esta preminencia de la melodia de la cancion alemana rompe el equilibro
del ciclo, ya que de forma bastante criteriosa, se encuentra distribuida con el modo “de
habla”. El momento climatico de este contraste esta logrado en la tercera pieza, donde el
modo de habla del ya aludido recitativo casi escenificado de la viola es antifonado dos

veces por la melodia onirica de la segunda seccién:

“% Sj bien las modalidades de analisis apuntan en general a una asociacién de la misica y el lenguaje dentro de
la cultura, es arriesgado decir que en el pasaje citado (como cualquier otro en la obra) los instrumentos
melddicos encarnan personajes masculinos o femeninos. Ciertamente, existen lecturas e interpretaciones
basadas en datos histéricos, pero no es la idea aplicarlo aqui.
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Fig. 8. op. 83 — 11I. (cs. 1-16)
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Fig. 9. Op. 83 — I11. Andante (cs. 25-32)
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En la primera y octava piezas, de tempo mas moderado y construidas de la misma forma, la
melodia vocal ocupa los compartimentos acostumbrados de la forma sonata sin demasiado
contraste, siendo la cuarta pieza la que presenta mayor interés en el contraste expresivo

adecuado a la forma sonata:

Fig. 10. Op. 83 — IV. Allegro agitato (cs. 57 - 61)
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Por su parte, la segunda pieza es un lied (o cancién sin palabras) instrumental de cdmara a
duo, en donde el estilo mendelssohniano emerge del componente melddico y de una

cuidada textura arpegiada a cargo del piano:
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Fig. 11. Op. 83 — 1. (cs. 1-7)
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El dominio estético de todos estos elementos le son absolutamente propios a Bruch,
logrando una capacidad de logica y resumen formal a lo largo de la obra que le sitdan en
uno de los representantes excelsos de su época.

El modo de danza es el menos referenciado, aunque probablemente la séptima pieza
lo contenga casi en su totalidad pese a no exhibir topicos puntuales de danza tradicional. Se
cristaliza en Bruch una preferencia del sentido mas formal (o “absoluto) en este aspecto,

siendo el ritmo una variable supeditada en buena medida a las anteriores nombradas.

Como sintesis, se pueden detectar dos grandes extremos estéticos significantes en la
continuidad de todos los movimientos de la obra. En ellos esta representada la amplitud
estética de Bruch para montar el ciclo: los modos de enunciacién conectados con la musica
vocal de la tercera pieza por un lado y, y por el otro, la formalidad casi pura de la musica

instrumental de la séptima.

Principios, secciones centrales y finales

La organizacion formal de cada pieza del ciclo segin la forma de enunciar la
estructura se atiene a la siguiente clasificacion: piezas en forma de sonata, piezas con otra

organizacién formal.

-Piezas en forma sonata (primera, cuarta, séptima y octava)

Dentro de la estructura de sonata, “principio” se denomina a la exposicion, “seccion
central” al desarrollo y “final” a la recapitulacion acompariada de alguna coda o postludio.
Si bien no es la idea recalcar aspectos del analisis tonal y armonico, se puede en principio

afirmar que los procedimientos en estos sentidos coinciden en un planteo “anticlasico”
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propio del primer romanticismo*’, por lo que la articulacién seccional muchas veces es
mucho “menos importante” que el contenido de las mismas, plenas de elocucion melddica.
En detalle, s6lo la cuarta pieza plantea un esquema tonal “clasico” (de re menor a Fa Mayor

en la exposicion, y de re menor a Re Mayor en la recapitulacion).

Los comienzos de las piezas cuarta, séptima y octava no despiertan especial
atencion por su gesto. Atacan el material tematico armoénica y tonalmente de forma
convencional para luego desarrollar la estructura. Sin embargo, la primera pieza abre con
un gesto de suma delicadeza presentando el material de forma monofénica en la mano
izquierda del piano y después con un procedimiento aditivo en los compases siguientes
clarifica el timbre, el modo y la tonalidad. Esta apertura, completamente romantica, es

Unica ya que no hay otro igual en toda la obra:

*1 Rosen cita como paradigma de “anticlasicismo™ al primer movimiento de su Fantasia para piano en Do
Mayor Op. 34. Charles Rosen, El estilo clasico (Madrif, Alianza Editorial, 2003), 515-517.
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Fig. 12. Op. 83 — I. Andante (cs. 1-11)
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A menudo, el modo de transitar desde el grupo tematico inicial a otro es casi un topico de la
musica clasico romantica, donde se suspende en el final de tal transicion el acorde de

dominante de la nueva tonalidad:

Fig. 13. Op. 83— IV. (cs. 54-58)
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Fig. 14. Op. 83 — VIII. Moderato (cs. 30-35)
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Esta insistencia en el proceder clasico de la articulacion entre dos temas convierte el estilo
de sonata en “clasicista”, término que Rosen acufi6 ya a obras de Beethoven que no
presentaban una elaboracion tonal y formal demasiado diferentes del modelo primario,
costumbre extendida a lo largo de todo el siglo XI1X*2. De todas formas, Bruch no llega a la
oposicion diametral de los temas en cuanto a caracter como si lo hace Brahms. Prefiere la

permanente y pareja elocucién melddica del clarinete y el violonchelo y no el contraste de

—~== fed espress.

todas las variables musicales al mismo tiempo.

Los desarrollos en tanto secciones centrales se presentan sin ninguna funcion mas
que la tension tonal y tematica. Son comunes las conclusiones de los mismos, que
retransitan hacia la recapitulacion a través de la dominante extendida de la tonalidad

principal, repitiendo el gesto formal de las transiciones tematicas de la exposicion:

*2 Lo que comienza advirtiéndose con las primeras obras de Beethoven, mas cercanas a Weber y Hummel que

a Haydn o Mozart. Charles Rosen. El estilo clasico. Madrid: Alianza Editorial, 1986.
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Fig. 15. Op. 83 — VII. (cs. 120-125)
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Dentro de lo que se consideran las secciones finales, el comportamiento no presenta
mayores novedades. Las piezas en modo menor aprovechan el modo de la tonalidad
paralela mayor para el segundo tema y para concluir. La coda postludio, heredado de

décadas anteriores, se hace presente en las piezas primera, séptima y octava:

Fig. 16. Op. 83 —I. (cs. 110-116)
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Fig. 17. Op. 83 — VII. (cs. (199-204)
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Fig. 18. Op. 83 — VIII. (cs. 113-120)
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Los postludios aqui, como en la mayoria de los casos, apuntan a establecer de forma

definitiva e inamovible el acorde de tonica para cerrar la pieza, un recurso que con el correr

del siglo se hizo méas frecuente debido a la complejidad tonal de la musica, con la

consecuente necesidad de aclarar al final el centro tonal principal.

-Piezas con otra organizacion formal (segunda, tercera, quinta y sexta)

En estas piezas los términos “principio”, “seccion central” y “final” se adecuan

segun la tension formal que se aprecia con la continuidad de la mdsica.
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Los comienzos de las piezas segunda y quinta son analogos, presentado de forma
figurativa arpegiada una y con acordes plaqué arpegiados la otra, la tonalidad principal. En
ambos casos continla un tema de enorme extension melddica a cargo de los instrumentos

melddicos que descarga la tension de las cadencias iniciales del piano:

Fig. 19. Op. 83— I1. (cs. 1-12)
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Fig. 20. Op. 83 - V. (cs. 1-9)
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La sexta pieza se abre con un motivo ritmico y armoénico ya oido en mucha literatura
lideristica y pianistica, otra forma de dar paso a la melodia principal del fragmento:

Fig. 21. Op. 83 — VI. (cs. 1-5)
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Las secciones centrales son importantes en la quinta y sexta piezas. En la primera de
ellas se aprecia presenta un claro parentesco con una forma sonata que no llega a
consumarse por la ausencia de un segundo tema, pero si un desarrollo con retransicion

sobre la dominante:

Fig. 22. Op. 83— V. (cs. 62-68)
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En la siguiente, la seccion central es un fragmento de enorme curvatura melodica y

contraste textural en la tonalidad del sexto grado:
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Fig. 21. Op. 83 — VI. (cs. 29-34)
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Las secciones finales son bastante diferentes entre si. La segunda pieza presenta un
postludio de lied corto que relaja el caracter hasta desvanecerse la musica, pero la cuarta
pieza y la quinta cierran con el mismo material tematico y la misma textura del comienzo.
Esto les da una mayor extension y extiende hasta liquidar la estructura de cada una y

restarlas de la tradicién de los lieder més breves.

Fig. 23. Op. 83— V. (cs. 83-89)
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Fig. 24. Op. 83— VI. (cs. 88-93)
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Puntos culminantes

El manejo del climax es uno de los elementos que justifica la seguidilla de estos
ocho movimientos musicales como ciclo, seleccionando Bruch cuidadosamente aquellos
gue tienen un punto climatico notorio y de exuberancia sonora que demuestran intencién, y
aquellos que no lo tienen. Esta transversalidad expresiva aplicada a todo el ciclo halla su
razén de ser en que es comin que la musica de los Ultimos dos tercios del siglo XIX
mantenga un equilibrio en el contraste, factor que permite la existencia del climax, incluso
por fuera de un solo movimiento. Todas estas clspides de tension son secundadas por la

descarga de la energia y el descanso en la resolucion en la estabilidad tonal.

La primera de las piezas no contiene un momento culminante diferenciado al cual
prestarle atencion, lo que es incrementado en muchos momentos de la segunda pieza, cuyo
caracter determinado a lo largo y ancho de todas las variables musicales posibilita la
fruicion de puntos climaticos en muchos momentos. Si bien el comienzo ya despierta un

pathos intensificado respecto a la primera pieza, la llegada del climax es el en el compas
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Fig. 25. Op. 83 —1l. (cs. 59-64)
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La tercera pieza tiene su momento mas tenso en la recapitulacion de la seccion, donde
Bruch une los tres instrumentos por primera vez en el movimiento. El instante es uno de los

mas dramaticos de toda la obra:

Fig. 26. Op. 83 — I11. (cs. 100-105)
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El siguiente punto culminante a atender se encuentra en el centro del desarrollo de la quinta

pieza, desinflamando la tensién antes de recapitular:

Fig. 27. Op. 83 - V. (cs. 52-57)
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El séptimo movimiento encuentra su climax casi exactamente en el mismo lugar:
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Fig. 28. Op. 83 — VII. (cs. 116-123)
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tempo moderadamente lento, carga de dramatismo

’

, aun en

El Gltimo fragmento de la obra

el segundo tema en la exposicion:

Fig. 29. Op. 83 — VIII. (cs. 34-38)
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Los restantes movimientos tienen en este aspecto una tensién menor, o bien la reparten en

varias instancias sin poder distinguirse una sola como climax.

Periodicidad

La construccion de ideas pequefias (motivos, frases, o lo que cominmente se
denomina con cierta frecuencia “tema”) es en Bruch la principal herencia compositiva del
pasado. Si bien la elaboracién tematica se sirve de distintos gestos historicos, se puede
afirmar que la proporcion clasica que Mendelssohn recoge de los compositores postclasicos
como Weber o Hummel, se encuentra presente en la mayoria de las células del ciclo. Las
proporciones pares predominan ampliamente, exhibiendo ideas de sélido contorno

melddico y tonal en cuatro compases, lo que aclara desde el inicio las intenciones
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expresivas desde lo puramente audible. Cuando las ideas son secundarias, como la que

aparece luego del tema inicial de la cuarta pieza, también se respetan la simetria par:

Fig. 30. Op. 83 — IV. (cs. 47-55)
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Lo mismo ocurre con el segundo grupo tematico de la septima pieza:

Fig. 31. Op. 83 — VII. (cs. 35-40)
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Cuando las ideas tienen otra proporcion, normalmente son para tensionar la estructura
desde lo formal y lo expresivo. En la pieza sexta, la segunda seccion es claramente
contrapuesta en todo sentido al nocturno inicial, comenzando de forma acéfala y con una

gran frase de seis compases:

Fig. 32. Op. 83 - VI. (cs. 33-38)

68



Un poco meno lento

1 1 1 ] y 0 - \. Pt ﬂ H
Clarineie €n Si b E 3 W
ok i l;.lv 1 i) 13 IV' i
g = 5
=l il |
. % 3
5 Je 2 3 3 3 3. 3 3 S N
T T T — R g 'E“"#:i:%
| N A WORE B ™ | 1 0 1 | 1] | ansil I . o S — e | H el 4
3 et L e
Piano —mi/_\ﬂ J
3 B . T e e el L e 2 s
5 T3 1L e i 00 DI T | |
y i %2 i—— o — i i ; St o
08 ¥ ) T | T A S P M ol L‘é" 1.#""‘ -
- - ":H - g 3 - P ;Uf
>
. e T - T - T - ;
Violoncelle 5P EA € ; i .
L} J i i H
4 T — T
) T - Y g!‘- S . W .-
- 3 | - I | maliili ] Y 1 i
1 kot 1 1 I T ]'1 i } '-“u - E
&tﬁv ; e e E—— t i
3 i i 3
O » | N Ao 3- 3 = ..
o x ﬁ i’ L { ) Py e | !
AW L ~ -y 3
ey - g
AN N - = i 1]
[ - - f Sl d 5
s e e
3 3 ﬁl - s o’m‘
S R—— g e e e ==
F 3| i )3 { F ] I b | ¥ | gy = | I | natlE 1 {
v ix i I d_i ¥ 1 ¥ 1 I t T | | i | ) | H | | -
o ‘ ’ S =
3 3 3
P /—v——«.
+ | I I ’E’«. F: l' \# H
half CEWP - 1 - [ E 1 . | H
A ") H I H
L7 ) i i i
ESPFESs,

Un aspecto mas complejo del andlisis de esta pieza se da en la absorciéon que Bruch hizo del

estilo del romanticismo inicial. La exposicion de mucho material mel6dico durante toda la

obra coincide con procedimientos que vieron la luz por primera vez en una buena cantidad

de obras del Mendelssohn “clasicista”. Por caso, debido a la insistencia de la célula

tematica el pasaje que inicia la séptima pieza es comparable al inicio de la Cuarta Sinfonia

del compositor de Leipzig:

Fig. 33. Op. 83— VII. (cs. 1-4)
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No es el unico momento donde ocurre lo descrito. También son analogos los segundos

temas.

Tal vez més propio de Schumann o Brahms sea lo que ocurre en la octava pieza,

donde las dos frases simétricas de cuatro compases iniciales dedicadas al clarinete y a la

viola respectivamente son rotas por otra de cinco, que con gran expresién rompe con la

diafana intencién inicial. El segundo tema comienza con una brahmsiana frase de cuatro

compases a los que se suma uno mas de extension para modular:

Fig. 35. Op. 83 — V1. (cs.35-47)
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Sin embargo, cumple con una premisa formal fundamental de Mendelssohn, que es la

asimetria periodica por alargamiento de frase que en tantas de sus obras es un sello de

autor. Un ejemplo con el que se puede comparar este momento del Op. 83 es el, para el

caso, arquetipico amanecer del Cuarteto de cuerda en la menor Op. 13, puntualmente en

los compases 7, 8y 9:

Fig. 35. Félix Mendelssohn: Cuarteto en la menor Op. 13 — I. Adagio. — Allegro vivace (cs.

1-13)
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También se ajusta la apertura dramética de la tercera pieza al modelo de melodia

mendelssohniana, con una extension de periodo en la gran frase consecuente a las dos
iniciales:

Fig. 36. Op. 83 —III. (cs. 1-16)
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Narrativa

Ha sido detallada con suficiencia en parrafos anteriores la procedencia estética del
repertorio que ocupa este trabajo, como también se ha mencionado que en la mdsica
instrumental es complejo encontrar narrativa dada la ausencia de logos aparente. Sin
embargo, las referidas proximidades con géneros musicales que usualmente se conectan al
lenguaje pueden colaborar al menos a diferenciar estas ocho piezas de caracter con una
sonata, cuya relacién con la palabra tacita, es uno de sus rasgos distintivos. Si se considera,
por caso, que el lied o la 6pera son inspiracién para esta musica, pueden hallarse distintos
niveles de narratividad o ausencia de ella. Estos niveles no tienen que ver con un programa
escrito al que la obra se sujeta 0 con una evocacion directa de un fendmeno, sino s6lo como
un “relato” de la accion puramente musical con elementos absorbidos por la cultura que el

compositor posibilita al pablico de forma més o menos abierta®.

Los ya expuestos dispositivos historicos musicales sobre los que Bruch se apoya y

posibilitan niveles narrativos son y se describen como sigue:

- Lied aleman romantico. Presente no solo en la melodia de mediano y largo aliento,
sino en la eleccion de la timbrica de los instrumentos, conectados histéricamente a

la melodia cantable de la cancion incluso, en el caso del clarinete, por encontrarse

*3 Es por esto que no se infiere en una obra la representacion de elementos extramusicales.
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incluido en repertorio vocal de camara. Al menos en esta obra, tanto si se trata de la
viola como del violonchelo, es tratada de igual manera, por lo que al menos para
Bruch se trata de un instrumento asociado a la capacidad melddica. En resumen, el
timbre se constituye en un nivel de narracion al poder evocar el género de la
cancion.

Pieza corta de carécter para piano solo o de camara. De forma evidente se evoca en
la sexta pieza, “nocturno”, la tradicion del pianismo aleman. La nocturnidad y el
topico ya analizado en esta pieza sin dudas sugieren un nivel de narracion acorde
con la poética del sentimiento romantico de todo el siglo extendida a lo largo de
todo el siglo.

Modsica dramatica de indistintas procedencia. Si bien el comienzo de la tercera pieza
Ilama a la escena de mausica teatral, no se puede precisar con exactitud si es de la
Opera o de generos aledafios. La curiosa segunda seccion en forma de lied onirico
con una textura pianistica casi orquestal contrasta de forma teatral con el fragmento
inicial en todas las variables musicales.

Musica instrumental formal (“musica absoluta™). Se trata de la instancia “no
narrativa” del ciclo, donde la forma musical determinada en la distribucion
seccional, la textura y el material teméatico cuidadosamente elaborado y en
conjuncion con las anteriores variables, vuelve la musica hacia el ideario de la
imposibilidad de narrar, y que de existir un “relato”, solo es de sonidos. Estas
apreciaciones casi formalistas pueden hacerse en todas las piezas que se encuentran
en forma sonata, y en momentos salientes donde la textura y el timbre tienen una
relevancia especial, como ser en la entrada del clarinete en la quinta pieza en la que
es secundado por el violonchelo en imitacién, o en el segundo tema de la Gltima
pieza, si se trata de la version original, en la que el clarinete y la viola tienen

dedicada la melodia en unisono por primera vez en toda la obra.

Estos dispositivos que refieren intermitentemente al lenguaje aparecen y desaparecen en la

continuidad de un arte de suma expresion y elevacion del espiritu romantico del artista, por

lo que no tienen el objetivo de contar una secuencia de hechos o de retratar personajes o

sitios por fuera de lo que suena, sino que acompafian a la sublimacion de la manifestacion

formal sonora.
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V. Contraste

Las miradas histérica y estética de un repertorio de masica tonal romantica inscripto
en ciertos canones de composicion es perfectamente compatible, como ha demostrado
Agawu en su texto, con el analisis semiolégico de la musica, el cual se basa en la
observacion de patrones culturales para una lectura complementaria del andlisis musical
tradicional. En el capitulo anterior, la observacién semioldgica sobre el repertorio permitid
corroborar de forma empirica que los aspectos historicos y estéticos postulados por
Dahlhaus en su bibliografia son perfectamente aplicables al repertorio seleccionado de Max
Bruch. Al respecto, es muy importante hacer acento en las conexiones musicales historicas
en principio y culturales después que la musica alemana de la segunda mitad del siglo XIX
mantuvo con su pasado inmediato. Nuevamente, y apuntando lo dicho al concepto de
presencia estética, se trata de algo central en el romanticismo hacia el afio 1900 y sus
ultimos efectos, incluida la confrontacion con el modernismo naciente. Es fundamental el
conocimiento de estos factores generacionales para luego poder encauzar la practica
interpretativa, la cual se encuentra favorecida por un bagaje teérico aplicado
imprescindible. En definitiva, la suma del conocimiento de los aspectos historicos, estéticos
y semioldgicos constituyen casi la totalidad de los elementos que determinan el estilo
musical al que pertenece una obra, un grupo de obras, un compositor o un grupo de
compositores**. Este bagaje contiene, por ejemplo, el conocimiento de la proveniencia de la
mayor parte de los elementos musicales que determinan un estilo. Acht Stiicke Op. 83,
como se dijo, nace del lied, de la pieza corta de caracter y de las grandes obras romanticas
de estructura tradicional. No conocer estos estilos, pilares todos del romanticismo musical,

hace muy pequefia la lectura de éste o de cualquier repertorio posterior al afio 1850%.

El repertorio para clarinete del siglo XI1X, tanto el concertante como el de camara,
esta atravesado por todos los factores enunciados anteriormente y exhibe relacion

practicamente con todos los géneros. Esta transversalidad tiene auge al menos hasta 1880,

* Siempre en complemento con el analisis musical tradicional, que continta siendo el més importante para
Ilegar a conclusiones de caracter empirico respecto del hecho musical.

** No aplica la idea que un instrumentista que no conoce de otra forma que la musical un repertorio es un
musico inferior, pero al dia de hoy las herramientas que trascienden la partitura y los datos histéricos basicos
de una obra son de gran valia.
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siendo un poco menor en la viola (aunque el hecho de no poder imaginar sin ella el cuarteto
de cuerda le dota de suficiente cintura) y casi igual en el violonchelo, y se encuentra
centrada en la musica vocal y su influencia sobre la musica instrumental. Es imposible
imaginar sin la épera y sin la cancion para voz y piano la musica para clarinete concertante
de biedermeier o la musica de camara mas importante*®. Sin embargo, durante el cambio de
siglo, las obras de Brahms y Reger*’ significan un viraje importante en la concepcién del
instrumento. Esta musica es de suma importancia para la época y para todo clarinetista y
situa al instrumento en una faceta pre-expresionista testimoniada en lo textural y en el
afecto por el cromatismo postwagneriano®, desligandolo de la topografia vocal
acostumbrada pese a la inspiracién de algunas de ellas en obras de un lejano pasado
tendientes a la exuberancia melddica. Esto deriva en musica de profundo talante, contraste
y consecuente complexion técnica compositiva, lo que demuestra la vigencia del clarinete a
la entrada de un nuevo siglo que adn le sera generoso en repertorio. Por su parte, Bruch no
suma elementos de esta transformacion, manteniendo lo mas sélidamente posible la
tradicion del romanticismo basado en el sentimentalismo vocal sin un apice del estilo de

salon®®.

La lectura hecha en este apartado y todo el anélisis anterior contribuyen como
herramienta en tanto mapa conceptual estético para ligar histéricamente las principales
razones estéticas de la musica con clarinete del siglo XIX y aportar conocimiento para
tomar decisiones en el campo interpretativo. Segun todo lo analizado se pueden derivar las

siguientes conjeturas:

- Adoptar como naturaleza y con naturalidad el legato de simil gesto vocal que la
literatura instrumental romantica sefial6 con continuidad en el clarinete. Si bien es

mas facil apreciarlo en pasajes melddicos de grados conjuntos, la idea obtiene

*® “Der Hirt auf dem Felsen” D 965 de Schubert y el ciclo Sechs deustsche Lieder Op. 103 de Spohr, por
ejemplo.

*" Puntualmente, el Quinteto en si menor Op. 115 y las dos sonatas Op. 120 , de Brahms, y las dos sonatas Op.
49y Op. 106, y el Quinteto en La Mayor Op. 146, de Reger.

*8 Esta apertura de su universo timbrico incluye en grandes obras los extremos del registro y algunas técnicas
extendidas (cuando ya se avanza sobre el primer tercio del siglo XX).

* Por supuesto, el sentimentalismo vocal sigui6 siendo un tépico valido en el siglo XX, como se oye en el
segundo movimiento de la Sonata para clarinete y piano de Poulenc.
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mayor asentamiento al momento de presentarse una melodia de mayor variedad
intervélica, como ser los dos temas principales de la primera pieza.

- Aprovechamiento dinamico del volumen, ya sefialado con en la partitura, el cual es
patron caracteristico del instrumento durante el romanticismo musical. La anatomia
del instrumento permite los extremos dinamicos en muy poco lapso de tiempo luego
del ataque, lo que facilita que el volumen dindmico sea una herramienta para
generar contraste. Hay una buena cantidad de momentos puntuales para ello, pero
quiza el comienzo de la segunda seccion de la Tercera Pieza o el segundo tema de la
Octava, puedan servir de muestra.

- Como gran parte de los momentos melddicos se encuentran conjuntamente
desarrollados junto al violonchelo, es preciso amalgamar la sonoridad y aunar
criterios en lo articulatorio y en lo dindmico. Tomando en cuenta lo dicho en el
primer apartado, es conveniente no “escenificar” vocalmente la interpretacion, ya
que es sblo una hipdtesis poco probable que esta musica se conecte directamente

con la mésica dramatica més alla de alguna topografia puntual®

. El reemplazo de la
viola por el violonchelo otorga mayor flexibilidad, ya que con bastante frecuencia
se explota en éste el registro de la primera octava. El segundo tema de la octava
pieza puede ser un ejemplo de esto ultimo, donde en el original con viola los dos
instrumentos son empleados al unisono, y en el opcional con violonchelo en octava.

- Si bien es sencillo de observar, no hay que perder de vista el contraste articulatorio
que se supone se debe adoptar en la Séptima Pieza, expresivamente opuesta a todo
el resto de la obra. La discusién es qué clase de staccato adoptar, ya que en
grabaciones del pasado y actuales no parece haber criterios univocos. Derivado de
la asociacion mendelssohniana, puede sugerirse un staccato suave pero con
concision sonora, el que debe ser adoptado asimismo por los otros dos instrumentos
para que la impronta netamente instrumental de la pieza se cristalice de inmediato.

- Como en todo repertorio, la eleccion del tempo tiene la misma importancia que

todos los otros parametros interpretativos. Las variantes ofrecen una visién diferente

%0 El ya mencionado comienzo de la Tercera Pieza.
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del material musical, y en el presente caso no parece haber un acuerdo final®. Las
piezas no poseen marca metrondmica, por lo que mas alla de la indicacion inicial de
parte del compositor, es la subjetividad de la lectura musical de los intérpretes la
que define el tempo en cada pieza. Las fluctuaciones del tempo segun se suceden las
secciones en una misma pieza estan detalladas por el compositor (tercera, quinta y
sexta piezas). De todas formas, segin se despliega el contraste de la obra, sus
movimientos y sus secciones, es posible fluctuar los tempos, mas allad de las
indicaciones que da el compositor. El segundo tema de la Primera y Octava Piezas
contienen elementos texturales opuestos a los primeros, y resisten perfectamente un

cambio de velocidad que acente su caracter.

5! Ciertamente, es posible que haya mayor laxitud de tempo en la interpretacién de misica de camara de
caracter que en la misica mas estricta. Una estructura en estilo estricto no hace tan permeable la laxitud de
tempo., ya que es pasible una mayor dificultad para su comprension.

80



VI. Conclusiones

En resumidas lineas las conclusiones finales pueden exponerse como sigue:

- La observacion del contexto histérico, cultural y biografico de Acht Stiicke Op. 83
de Max Bruch deviene en una base de sustentacion imprescindible para los anélisis
especificos posteriores y un aporte al intérprete que luego enfrenta el estudio

individual y cameristico de la obra.

- Desde el punto de vista de la vision estética de la obra, los conceptos de “presencia
estética” y “caracter artistico” aplican a una enmarcacion suficiente para dar
respuestas a interrogantes respecto de la génesis de la obra, su difusiobn como
repertorio en las salas de conciertos y sus lecturas a traves de la historia. Se ha
podido poner de manifiesto el valor de la presencia estética para Max Bruch en
tanto compositor romantico, y se ha podido echar luz sobre cierto costado esencial
de la obra que proviene de lo musical mas alla del contexto histérico de la

composicion, lo que alumbra su caracter artistico.

- La observacién musical desde un punto de vista semiol6gico colaboré a engrosar los
conceptos estéticos anteriores, justificando la plenitud del romanticismo en Max
Bruch y en su Op. 83 en particular. Si bien no se realizdé un andlisis integral del
repertorio, si se pudo a través de la observacion profunda de momentos puntuales
constituir un paradigma significante no solo hacia adentro del repertorio, sino

también tomando contacto con musica romantica de generaciones anteriores.

- El contraste de las posturas teoricas que fundamentan el trabajo permitio poner de
relieve su complemento, siendo el andlisis semiologico testimonio de los
enunciados tedricos provenientes de la historia y la estética. Asimismo, se pudo

llegar a establecer pardmetros interpretativos para el clarinetista, venidos en este
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caso desde estructuras teoricas analiticas que amplian la vision del ejecutante

respecto de la partitura y el analisis musical tradicional.
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