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Nacido en 1833, apenas un lustro después 
de ias muertes de Beethoven y Schubert, Ja figura 
de Johannes Brahms es una de Jas más sólidas 
de Ja segunda mitad del sigJo XIX. Su música, 
anunciada con enorme clarividencia 
por Roberto Schumann, fue, sin embargo, 
muy debatida en su misma época, y aún hoy 
se discute su exacta situación histórica: Componer 

> música en formas tradicionales y con lenguaje 
que aparentemente no concordaba 
con el de los «músicos del futuro» (Wagner, Liszt, 
BerJioz) le situó en el centro de una acre 
polémica. Fueron Jos formalistas (HansJick en el XIX, 
Schonberg en nuestro sigJo) quienes reivindicaron 
el concepto progresista de su obra y, sobre todo, 
fueron Jos intérpretes y eJ púbJico quienes 
con sus preferencias han acabado por imponed a 
en eJ repertorio habitual. 
En el año de su 150 aniversario, hemos escogido 
el corpus tai vez más compacto de la obra 
de Brahms, el de su música de cámara con piano, 
lo que nos permitirá oír 17 composiciones de gran 
envergadura formaJ fechadas entre 1853 y 1895, 
es decir, desde sus 20 años hasta dos antes 
de su muerte. Como la mayoría de los compositores 
deJ sigio XIX, Brahms fue un excelente pianista 
y este conocimiento del instrumento y su maestría 
formal, por no habJar de su poder de invención, 
confiere a su música de cámara con piano una 

> solidez tal vez no igualada en su época. 
Para llevar a cabo este ciclo de ocho 
conciertos, uno de los más amplios que hemos 
programado, hemos requerido Ja coiaboración 
de hasta 16 intérpretes españoles, a quienes 
deseamos agradecer su profesionaJidad 
y su indudable maestría a la hora, sobre todo, 
de interpretar Jas obras menos habituales, que 
sueJen ser Jas más difíciles y Jas menos agradecidas. 



Preocupados, sin embargo, por la unidad estilística 
de los ocho conciertos, hemos optado por hacer 
girar el ciclo en torno a grupos fijos 
ya acreditados: así, por ejemplo, en los cinco 
primeros conciertos intervienen componentes 
del Trío de Madrid, aun cuando sólo en tres obras 
—Jos tres Tríos para piano, violín y cello— 
actúan como tales. En todo caso, la audición 
de una integral como la que hemos programado, 
ya de por sí infrecuente, nos permitirá 
conocer mejor a uno de los músicos más gloriosos 
de la historia y disfrutar con unas músicas 
que, sobre toda otra cualidad, tienen la muy 
rara de aunar a partes iguales razón y emoción. 



CRONOLOGÍA BÁSICA 

1833 Nace en Hamburgo, de padre músico (7 de 
mayo). 

1840-53 Toma lecciones de piano y de composición, 
principalmente bajo la dirección de Eduard 
Marxsen. Sonatas para piano Op. 1 y Op. 2. 
Lieder Op. 3, 6 y 7. 

1853 Encuentro con los Schumann. Artículo de Ro-
bert Schumann titulado «Nuevos horizontes». 
Sonata para piano Op. 5. Scherzo para violín 
y piano. 

1854-56 Estancia en Düsseldorf, en casa de los Schu-
man, y en Hamburgo. Trío Op. 8 (primera ver-
sión, 1854). Comienza la composición del 
Concierto para piano en re menor Op. 15 y 
del Cuarteto con piano Op. 60. 

1857-59 Pianista de la corte y director de orquesta en 
Detmold. Serenatas Op. 11 y 16. 

1859-62 Vuelta a Hamburgo. Sexteto Op. 18. Variacio-
nes sobre un tema de Haendel Op. 24. 

1862 Se traslada a Viena. Dirección de la Academia 
de Canto hasta 1864. 

1863 Cuartetos con piano N.° 1 Op. 25 y N.° 2 Op. 
26. 

1865 Muerte de su padre. Comienza la composi-
ción del Requiem alemán. Quinteto con piano 
Op. 34. Ultimas grandes giras de conciertos 
hasta 1868. 

1866 Sexteto Op. 36. Sonata N.° 1 para violoncello 
y piano Op. 38. 

1868 Trío para piano, violín y trompa Op. 40. 
1872 Muerte de su padre. Director de la Sociedad 

de Amigos de la Música hasta 1876. 
1873 Cuartetos para cuerda Op. 51. Variaciones so-

bre un tema de Haydn Op. 56 A. 
1875 Cuarteto con piano Op. 60. 
1876 Primera sinfonía Op. 68. Consagración defini-

tiva como compositor. Los ingresos que le 
aportan sus obras le garantizan la indepen-
dencia económica. 

1877 Segunda sinfonía Op. 73. 
1878 Concierto para violín Op. 77. 
1879 Doctor honoris causa por la Universidad de 
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Breslau (Wroclaw). Solemne obertura acadé-
mica Op. 80. 

1880 Sonata N.° 1 para violín y piano Op. 78. 
1881 Segundo concierto para piano y orquesta Op. 

83. 
1883 Trío Op. 87. Primer Quinteto para cuerdas Op. 

88. Tercera sinfonía Op. 90. 
1885 Cuarta sinfonía Op. 98. 
1887 Segunda sonata para cello y piano Op. 99. 

Segunda sonata para violín y piano Op. 100. 
Tercer Trío Op. 101. Doble concierto para 
violín y cello Op. 102. Lieder Op. 105 a 107. 

1889 Ciudadano de honor de Hamburgo. Tercera 
sonata para violín y piano Op. 108. 

1890 Comienza su última etapa estilística. Obras 
para piano. 

1891 Revisión del Trío Op. 8. Segundo quinteto 
para cuerdas Op. 111. 

1892 Trío para piano, clarinete y cello Op. 114. 
Quinteto para clarinete Op. 115. 

1895 Sonatas para clarinete o viola y piano 
Op. 120. 

1896 Muerte de Clara Schumann. Cuatro cantos se-
rios Op. 121 y Corales para órgano Op. 122. 

1897 Fallece en Viena (3 de abril). 

Las fechas de las obras corresponden al año del 
estreno o de su publicación. Las de-composición de 
las mismas se especifican en las notas al pro-
grama. Hemos subrayado las que se interpretan en 
este ciclo. 



INTRODUCCIÓN GENERAL 

Johannes Brahms: Perfil 

HAY músicos de significación menor en la his-
toria del arte, cuyas obras ocupan sólo un 
lugar relativo y complementario en los pro-

gramas habituales de concierto, en los catálogos disco-
gráficos, en el recuerdo y la estimación de profesiona-
les y aficionados. Para ellos, sin duda, tiene decisiva 
importancia cualquier efemérides —aniversario de naci-
miento, muerte o estreno— que sirva para que, a im-
pulsos de esa actualidad diferida, se revisen títulos y 
utilicen páginas de empleo no frecuentes. Otros, en 
cambio, podría decirse que son compañía cotidiana, 
figuras queridas y valoradas siempre como capítulos 
musicales básicos. Para estos, una celebración concreta 
viene sólo a incrementar la dosis y, quizá, a sistemati-
zar el conocimiento al brindar sus frutos menos popu-
lares con los que lo son más y hacerlo en ciclos, por 
géneros o parcelas que facilitan y redondean los perfi-
les humano-musicales del artista. 

El de Johannes Brahms es, hoy, nombre predilecto 
para nuestros aficionados, aunque ese gran predica-
mento, con punto de partida en su producción sinfó-
nica, pueda considerarse algo tardío y venturosa conse-
cuencia de una serie de contribuciones —amoroso des-
velo y profundo conocimiento de Eduardo Toldrá, ma-
gistrales lecciones de Cari Schuricht, tensión dramá-
tica instintiva y convincente de Ataúlfo Argenta— que 
se produjeron, muy próximas entre sí, allá por la dé-
cada de los cuarenta, sin que otros capítulos, como el 
camerístico y el rendido al lied, tuviesen cultivo de 
intensidad paralela. 

Pero Brahms puede conceptuarse, al margen de con-
memoraciones determinadas, músico de ayer, de hoy, 
de siempre y el hecho de que en este año, el 7 de mayo, 
se cumplan los ciento cincuenta de su nacimiento, ser-
virá sólo de gozosa oportunidad para que el mundo 
entero dedique un mayor culto a la figura y la obra, 
con ciclos al estilo del que no podía faltar en los pro-
gramas de la Fundación Juan March. 

Brahms, cuya vida discurre entre 1833 y 1897 entre 
Hamburgo, ciudad natal, y Viena, de residencia y labor 
creadora en larguísimo último plazo, fue músico desde 
siempre, hijo de músico (el padre, Johan Jacob, profe-
sor de trompa y contrabajista) y en posesión de la no-
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ción congènita del sonido puro. Aunque parezca lejos 
de formar entre los genios precoces —de Mozart a Isaac 
Albéniz, pasando por Mendelssohn— con obra tem-
prana importante, la biografía registra hechos muy 
concretos: a poco de iniciar los estudios, transcripción 
de cualquier melodía que escucha; a los once años, 
primera exhibición de pianista; a los catorce, actuación 
profesional en una taberna de marineros; a los quince, 
primer concierto público, y para el inmediato, unas 
variaciones propias sobre un vals favorito... 

Pero hay algo más significativo: los sólidos conoci-
mientos que le permiten, ya en el arranque decisivo 
como creador, ceñirse al cultivo de la gran forma, que 
se acredita dominada en las sonatas pianísticas vein-
teañeras. Quizá por ello mismo sostengamos en exclu-
siva la imagen del Brahms maduro, el cuarentón de tez 
encendida, buena salud, barba ligeramente entrecana, 
cabeza grande para un corto cuerpo rechoncho, en las 
manos el sombrero de ala ancha, olvidados del artista 
de cuatro lustros antes, juvenil, barbilampiño, con ru-
bios cabellos y voz de alto registro... ¡Qué contraste 
para el hombre enjuto, demacrado, de mejillas hundi-
das y descuidada barba blanca en las postrimerías, el 
del estreno en marzo de 1897 de la Cuarta Sinfonía por 
la Filarmónica de Viena! 

Es mejor que nos imaginemos a un Brahms cam-
biante, que puede ser tosco, huraño, pero también 
amigo de los niños, tierno con Lischen Giessmann, su 
adolescente compañera en la busca de nuevos sonidos 
por el campo, que recoge en una libreta. Y con ramala-
zos de humor: He escrito un pequeño concierto con un 
pequeño scherzo, dice refiriéndose nada menos que al 
monumental Segundo de piano. Es ta es la música que 
me habría gustado componer, afirma al copiar unos 
compases del Danubio azul, de Strauss, cuando le pi-
den un autógrafo. 

Brahms, solitario, según muchos impermeable al 
amor, siente la máxima devoción hacia Clara Schu-
mann, continuadora de la que le unió a Roberto. 
Cuando escriba algo —aconseja a un joven músico— 
pregúntese usted si podría gustarle a Clara. En caso 
negativo, rompa. (Recordemos que, cuando le oye 
Schumann, no en balde con sensibilidad para el juicio 
crítico de primer orden, es categórico en su comentario 
para la Gaceta Musical: Se llama Brahms. Ofrece todos 
los signos del elegido. Desde que se sien ta al piano, 
nos sentimos en maravillosas regiones], 

Brahms, sin embargo, no logra juicios de unánime 
loa. Y si Berlioz confiesa a Joachim —gran amigo del 
hamburgués—: Me ha impresionado vivamente. Os 
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agradezco haberme hecho conocer a este músico, tan 
tímido, tan audaz, lanzado a escribir música nueva. 
¡Sufrirá mucho!; si Hans von Bülow asegura que posee 
un don divino, los wagnerianos, con sarcasmos e in-
vecticas, le niegan todo, es acusado de plagiario y se 
pontifica: Habla como un charlatán aparatoso. Nunca 
llegará a ser una estrella de primera magnitud. Quizá 
por eso nace el esceptismo, incluso en lo humano, del 
artista: Nadie me querría. Si llegasen a quererme, no 
soportaría a alguien con tan mal gusto como para que-
rerme a mí. 

Brahms, con todo, se convierte en una institución 
vienesa, dirige el Singverein, trabaja unido a la Singsa-
kademie, brinda memorables Pasiones de Bach y habrá 
de recibir el gran homenaje, después de tan discutido, 
en el último concierto. 

En Brahms, hoy, admiramos la solidez formal, la 
maestría constructiva, pero antes, si cabe, la inspira-
ción. Dejémosnos llevar por este sentimiento, sin pro-
pósitos de minimizarlos con análisis. Por otra parte 
inútiles. Fue Paul Hindemith quien nos dio la mejor 
lección, al responder en una entrevista que le hicieron 
para ser publicada en «Buenos Aires Musical»: ¿Qué es 
la inspiración?, le preguntaban. Algo —no se sabe 
qué— viene a nosotros —no se sabe de dónde— y ahí 
crece —no se sabe cómo— hasta tomar forma sonora 
—no se sabe por qué. En realidad, ¿quién podría esta-
blecer una definición convincente? 

Brahms, y la música de cámara 

Obras con piano 

PARA un compositor como Johannes Brahms, tan 
lejos de los propósitos de construcciones lige-
ras, tan ligado a tradiciones clásicas, aunque 

de un claro anhelo romántico, el edificio con profundas 
bases y raíces en la forma sonata debía de constituir 
tentación permanente. Es sabido cómo las suyas pia-
nísticas pertenecen a períodos iniciales. Lo es que en 
estas obras, en las cuatro sinfonías, para muchos la más 
trascendental herencia surgida a partir de las nueve 
beethovenianas, Brahms tiene la ocasión de verter 
sentimientos de acentuado lirismo, dramáticos mensa-
jes y hacerlo sin abandonar el rigor de una elaboración 
hecha con sapiencia y acreditativa de unos medios téc-
nicos fuera de lo común. 
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La obra de cámara viene a constituir en este culto a 
la gran forma, la ofrenda más rica, variada y extendida 
en el tiempo. A este último respecto, bastará recordar 
que Brahms se enfrenta con la tarea que conduce al 
logro del primer Trío, el en Si menor de la Op. 8, en los 
años 1853-54 y que es ya en 1895 cuando compone las 
dos Sonatas para piano y clarinete de la Op. 120, lo que 
supone un período que abarca cuarenta años de labor 
creadora, sin ignorar que, perfeccionista siempre, des-
truyó antes de su muerte la totalidad de sus esquemas, 
proyectos y ensayos. Un período en el que, además, 
abundan las obras y son muy diversas las combinacio-
nes, con muy especial empleo, en la mayoría de los 
casos, del piano, el instrumento que determina la selec-
ción del repertorio al que se ciñe el presente ciclo de 
ocho conciertos. 

De todas formas, no se ignore la existencia de obras 
que prescinden del teclado, también bellísimas y que 
podrían ser la base de otro ciclo de cuatro sustanciosas 
sesiones: los dos Sextetos, para parejas de violines, vio-
las y violoncellos, de las Op. 18 y 36, tan poco frecuen-
tes como admirables; los dos Quintetos, parejas de vio-
lines y violas con cello, de las Op. 88 y 111, también 
seductores y no muy habituales; los tres Cuartetos para 
cuerda, de las Op. 51 (1 y 2) y 67, estos sí de repertorio 
más común, y el sensacional Quinteto para clarinete 
de la Op. 115, considerado por muchos como la crea-
ción cumbre brindada con este instrumento por 
Brahms. En total, ocho grandes obras. 

Son muchas más las que emplean el piano. Es lógico. 
Conocemos la gran devoción que por él sentía Johan-
nes Brahms —él mismo pianista—, fruto en buena 
parte de su relación reverente y apasionada con el ma-
trimonio Schumann, primero y fallecido Roberto, con 
Clara, que se convirtió en meta, ejemplo, destinataria 
de obras, impulsora de ellas... Por eso, por el relieve 
que el teclado tiene siempre en la creación brahmsiana 
—y no se olviden tantas obras sólo para piano y los dos 
trascendentales conciertos— y por el número de frutos 
de cámara que cuentan con él, parece bien explicable 
la selección orientadora del ciclo. Sin perjuicio de la 
ceñida glosa concreta de cada obra en su programa 
respectivo, recordemos ahora cuáles son los títulos que 
figuran a lo largo de ellos y que corresponden a diver-
sos géneros: sonatas, tríos, cuartetos y quintetos. Va-
rían también los dispositivos instrumentales: violines, 
viola, violoncello, clarinete, trompa y piano. Las diver-
sas combinaciones son, por ello, posibles. 

El cuadro general se establece de esta forma: 
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Tres sonatas para piano y violín 

Número 1, en sol mayor, Op. 78. Regenlied-Sonate. Años 
1878-79. 

Número 2, en la mayor, Op. 100. Thuner-Sonate. Año 1886. 
Número 3, en re menor, Op. 108. Años 1886-88. 
Scherzo. De una sonata dedicada a Joachim, para violín y 

piano. Año 1853. 

Dos sonatas para piano y violoncello 

Número 1, en mi menor, Op. 38. Año 1865. 
Número 2, en fa mayor, Op. 99. Año 1886. 

Dos sonatas para piano y clarinete 

Número 1, en fa menor, Op. 120, N.° 1. Año 1894. 
Número 2, en mi bemol mayor, Op. 120, N.° 2. Año 1894. 

Tres Tríos para piano, violín y violoncello 

Número 1, en si mayor, Op. 8. Años 1853-54. 
Segunda versión. Año 1889. 

Número 2, en do mayor, Op. 87. Año 1880. 
Número 3, en do menor, Op. 101. Año 1886. 

Trío para piano, violín y trompa 

En mi bemol mayor, Op. 40. Año 1865. 

Trío para piano, clarinete y violoncello 

En la menor, Op. 114. Año 1891. 

Tres cuartetos con piano 

Número 1, en sol menor, Op. 25. Año 1861. 
Número 2, en la mayor, Op. 26. Año 1861. 
Número 3, en do menor, Op. 60. Año 1855. 

Revisión y conclusión. Año 1875. 

Quinteto con piano 

En fa menor, Op. 34. Años 1861-62. 

Por lo que se refiere a la distribución, y aparte el 
excepcional caso de fragmento único —Scherzo de so-
nata para violín y piano— hay cuatro obras, las dos 
primeras sonatas de piano y violín, la primera de piano 
y violoncello y la última de clarinete, que emplea tres 
tiempos, mientras todas las restantes adoptan las cua-
tro partes, en general, atenidas a los allegros extremos, 
un segundo movimiento, andante, lento, adagio, de sig-
no más cantabile, para dar paso en el tercero al que 
hace las veces de scherzo, aunque en varios casos —así 
en el Tercer trío de piano, violín y cello, el Tercer cuar-
teto, o en el Trío con trompa— se invierta el orden de 
esos tiempos centrales. 

Por lo demás, no faltan indicaciones concretas muy 
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caras a Brahms: Andante grazioso, Allegretto grazioso, 
Hondo alia zingarese, Allegro giocoso, Allegro, quasi 
menuetto, Adagio affetuoso... Pero de todo ello podrá 
encontrarse detalle en cada caso, dentro del comentario 
que nos proponemos brindar a las distintas obras. La 
de cámara con piano de Johannes Brahms, se ofrece 
ante nosotros monumental e íntima, siempre modelo 
de inspiración no reñida con el orden. 

Antonio Fernández-Cid 
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PROGRAMA 

PRIMER CONCIERTO 

I 

Sonata num. 1 en Sol mayor, Op. 78 
Vivace ma non troppo 
Adagio 

Allegro molto moderato 

Scherzo para violin y piano (1853) 

II 

Sonata núm. 2 en La mayor, Op. 100 
Allegro amabile 
Andante tranquilo. Vivace 
Allegretto grazioso (quasi andante) 

DUO DE CAMARA 
Pedro León, violín 
Julián López Gimeno, piano 

Miércoles, 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 



PROGRAMA 

SEGUNDO CONCIERTO 

I 

Sonata núm. 1 en Mi menor, Op. 38 
Allegro non troppo 
Allegretto quasi Menu etto 
Allegro 

II 

Sonata num. 2 en Fa mayor, Op. 99 
Allegro vivace 
Adagio affettuoso 
Allegro passionato 
Allegro molto 

Pedro Corostola, violoncello 
Manuel Carra, piano 

Miércoles , 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 



PROGRAMA 

TERCER CONCIERTO 

I 

Sonata para clarinete o viola y piano en Fa menor, 
Op. 120, N.° 1 

Allegro appassionato 
Andante un poco Adagio 
Allegretto grazioso 
Vivace 

II 

Sonata para piano y violín núm. 3 en Re menor, 
Op. 108 

Allegro 
Adagio 
Un poco presto e con sentimento 
Presto agitato 

DUO DE CAMARA 
Pedro León, viola y violín 
Julián López Gimeno, piano 

Miércoles, 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 



PROGRAMA 

CUARTO CONCIERTO 

I 

Trío núm. 1 en Si mayor, Op. 8 
(segunda versión, 1889} 
Allegro con brio 
Scherzo (Allegro molto) 
Adagio 
Allegro 

II 

Trío núm. 2 en Do mayor, Op. 87 
Allegro 
Andante con moto 
Scherzo (Presto) 
Finale (Allegro giocoso) 

TRÍO DE MADRID 
Joaquín Soriano, piano 
Pedro León, violín 
Pedro Corostola, violoncello 

Miércoles, 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 



PROGRAMA 

QUINTO CONCIERTO 

I 

Trio para piano, violin y trompa en Mi bémol mayor, 
Op. 40 

Andante. Poco più animato 
Scherzo (Allegro) 
Adagio mesto 
Finale (Allegro con brio) 

II 

Trio nùm. 3 para piano, violin y violoncello en Do 
menor, Op.lOl 

Allegro energico 
Presto non assai 
Andante grazioso 
Allegro molto 

Miguel Angel Colmenero, trompa 
TRÍO DE MADRID 
Joaquín Soriano, piano 
Pedro León, violín 
Pedro Corostola, violoncello 

Miércoles, 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 



PROGRAMA 

SEXTO CONCIERTO 

I 

Cuarteto num. 1 en Sol menor, Op. 25 
Allegro 
Intermezzo (Allegro ma non troppo) y Trio (Ani-

mato) 
Andante con moto 
Rondo alla Zingarese (Presto) 

II 

Quinteto en Fa menor, Op. 34 
Allegro non troppo 
Andante, un poco adagio 
Scherzo y Trio (Allegro) 
Finale. Poco sostenuto. Allegro non troppo 

QUINTETO ESPAÑOL 
Hermes Kriales, violin 1.° 
Carmen Montes, violin 2° 
Pablo Ceballos, viola 
Enrique Correa, violoncello 
José Tordesillas, piano 

Miércoles, 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 



PROGRAMA 

SÉPTIMO CONCIERTO 

I 

Cuarteto nùm. 2 en La mayor, Op. 26 
Allegro non troppo 
Poco adagio 
Scherzo (Poco Allegro) 
Finale (Allegro) 

II 

Cuarteto nùm. 3 en Do menor, Op. 60 

Allegro ma non troppo 
Scherzo (Allegro) 
Andante 
Finale (Allegro comodo) 

CUARTETO EMERA 
Josep Colom, piano 
Manuel Villuendas, violin 
Humberto Orán, viola 
Rafael Ramos, violoncello 

Miércoles, 16 de febrero de 1983. 19,30 horas 
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Trío para piano, clarinete y violoncello en La menor, 
Op. 114 

Allegro 
Adagio 
Andante grazioso 
Allegro 

II 

Sonata para clarinete o viola y piano en Fa menor, 
Op. 120, N.° 1 

Allegro appassionato 
Andante un poco Adagio 
Allegretto grazioso 
Vivace 

Sonata para clarinete o viola y piano en Mi bemol 
mayor, Op. 120, N.° 2 

Allegro amabile 
Allegro appassionato 
Andante con moto. Allegro 

Adolfo Garcés, clarinete 
Josep Colom, piano 
Rafael Ramos, violoncello 

Miérco les , 16 de febrero de 1983 . 19 ,30 horas 





NOTAS AL PROGRAMA 

R CONCIERTO 

La sesión inicial del ciclo se 
abre con música de Johannes 
Brahms para piano y violín. El 
compositor nos ha legado tres 
sonatas que emplean esta 
combinación. La realidad es 
que no han sido éstas las úni-
cas escritas en el campo de la 
música de cámara para estos 
instrumentos. Se habla de una 
sonata muy juvenil de la 
época del encuentro ini-
cial con Schumann, cuando 
Brahms sostenía relación con 
el violinista húngaro Re-

scido. Y de otras dos por él es-
msigo mismo, destruyó cuando 

Dntramos con un fragmento de 
un Scherzo correspondiente a 

ó hasta 1906, presentado por la 
, página que cierra la primera 
y que tiene una singularidad: la 
ución del músico a una Sonata 
i el deseo de felicitar a Joachim 
rf, para encontrarse con Roberto 
3S que la obra, formada por cua-

fruto de varias colaboraciones: 
movimientos segundo y cuarto; 
íero, y Brahms, el tercero, que, 
sado en un tema de la primera 

nento muy brahmsiano, en do 
n línea de las creaciones juveni-
lo por Schumann, sobre todo en 
de esa devoción que le unió a 
deja sentir. La página es grata, 

3 es, la envergadura de las defi-
núsico. Hay un dato expresivo, 
úe tocada la Sonata por Clara y 
lar, reconoció el autor de cada 
, salvo la suscrita por Brahms, 
i. 

menyi, que ha desaparee: 
critas que, inflexible con: 
estaban completas. 

Esto aparte, nos encon 
sonata editado, éste sí, u 
1853, que no se publicó 
«Brahms Gesellschaft», j 
parte de este programa y i 
de constituir la contribuc 
escrita por sorpresa con e 
a su llegada a Düsseldorf, 
Schumann. Lo curioso es 
tro tiempos, nace como fi 
Schumann escribe los me 
Albert Dietrich, el primei 
según Dietrich, está basai 
parte. 

Se trata de un fragme 
menor, escrito en 6/8, en ] 
les del autor, tan influido 
el trío. Era un reflejo de 
Roberto, cuyo estilo se di 
amable y no tiene, claro e 
nitivas conquistas del mi 
Se cuenta que cuando fue 
Joachim, éste, sin vacilar 
parte. Y un hecho: que, ; 
las otras no se editaron. 
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Las sonatas violinísticas corresponden a un período 
de madurez y de interés hacia el violín, fruto de la 
amistad cada vez mayor que le une a Joachim, destina-
tario en 1878 del hermosísimo Concierto, verdadero 
hito de la creación original del autor. 

La Primera sonata en Sol mayor, Op. 78, conocida 
como Regenlied-Sonate, se compuso entre los años 78-
79, en Portschach, fue estrenada en Viena el 29 de no-
viembre de 1879 y publicada el año sucesivo. 

Su contenido es de carácter íntimo, tierno, confiden-
cial, lejos de alardes y potencias, con una gran frescura 
de ideas: fruto de un Brahms original que lo es aún a 
pesar de su manifestación devota sobre la última de las 
sonatas beethovenianas, la Op. 96, que conocía en deta-
lle y gustaba de tocar. Brahms domina, por el estudio 
minucioso, lo creado por otros músicos, en particular 
Beethoven, pero se presenta personalísimo. En el catá-
logo general se sitúa la sonata entre el Concierto para 
violín y orquesta y las dos Rapsodias para piano, 
Op. 79. 

El título Regenlied-Sonate, «Sonata de la lluvia», 
surge por el empleo del tema de un lied para tenor, en 
el que el acompañamiento imita el ruido suave de las 
pequeñas gotas de agua que caen sobre las ventanas. 
En efecto, el Regen lied, Op. 59 número 3, compuesto 
sobre un poema de Klaus Groth, sirve la base. El texto 
es muy expresivo: «¡Cae, lluvia, cae! Recuerdo mis 
viejas canciones que nosotros cantábamos mientras 
caía la lluvia. Yo querría oírlas aún, escuchar su hú-
medo y dulce murmullo y sumergir mi alma en el am-
biente de mis frescores infantiles». Quizá por este in-
flujo el clima que se respira sea pastoral y un punto 
elegiaco a tono con el poema inspirador. 

La obra se forma por tres movimientos. El primero, 
un Vivace ma non troppo a 6/4. Ya desde el comienzo 
puede advertirse que el Brahms pianista parece renun-
ciar muy gustoso a esta condición en lo que suponga 
primacía del teclado, porque, muy al contrario, es el 
violín el instrumento que se trata con más amor y co-
nocimiento, fruto de la relación íntima con Joachim. 
Cabría decir que se escribe para él con brillantez, si el 
término estuviese libre del peligro de confusión, al ha-
cernos pensar en plenitudes que no existen. Muy al 
contrario, ya desde el tema de arranque, nos vemos 
captados por su carácter efusivo y dulce, construido 
sobre un breve motivo y con perfecta conexión con el 
segundo, cálido y lírico, sin que, salvo en muy conta-
dos momentos, se de paso a la ejecución virtuosista. 

El tiempo está compuesto en forma sonata, con abun-
dancia temática. Las tres primeras notas repetidas re-
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cuerdan las del Regenlied. Y ha de ser esta canción, su 
recuerdo, la que confiera a la sonata un cierto carácter 
cíclico, porque aunque la melodía no será expuesta 
hasta el final, el desarrollo del motivo rítmico engen-
dra la idea del movimiento de arranque y hasta puede 
captarse como una inversión de la curva característica 
en la primera frase del tiempo sucesivo, el Adagio, de 
tal forma que la obra se ve dominada por el influjo de 
este tema generador. El desarrollo es ingenioso y va-
riado, libre, mientras que la reexposición es ligera-
mente más breve que la exposición y la coda se cons-
truye sobre el primer tema. 

El motivo inicial del Adagio es presentado por el 
piano, pero se continúa pronto por el violín, que canta 
una melodía grave, sin énfasis. Una original encara-
mada del piano, conduce al segundo tema de un li-
rismo intenso y sostenido por el piano. El tema de 
arranque retorna, con empleo de dobles cuerdas como 
para afirmar más su imperio. Son, así, tres las partes 
que se van a diluir en un clima de éxtasis que resalta 
en la coda. Parece como si se nos invitase a una refle-
xión tierna, que en la parte central tiene como un cierto 
aire de marcha triste. Recordemos que la coda, tan que-
rida por Elisabeth von Herzogenberg, le hizo escribir 
en carta dirigida a Brahms: Cuando toco esta última 
parte del celestial Adagio, lo hago durar lo más posi-
ble y siento que sois un buen hombre. 

Un Allegro moderato a ritmo de 4/4, se presenta con 
dobles características de forma sonata y de rondo. Pa-
rece del todo emparentado con el primer movimiento, 
a partir de la delicadeza de su arranque. También a 
veces y circunstancialmente se emplea la doble cuerda 
y en conjunto diríamos que está poco lejos de los movi-
mientos habituales de clausura de signo optimista. 

Es aquí donde se afirma el empleo —el influjo— del 
Regenlied. Hay una breve alusión al Adagio. De todas 
formas, conviene advertir que la Canción de ¡a lluvia 
no se reproduce aquí tan literalmente como lo haga un 
Schubert en la Fantasía el Viajero, el Quinteto de la 
trucha, el Cuarteto de la Muerte y la Doncella, tan 
unidos a canciones anteriores suyas. Vale bien la pena 
de señalar la delicadísima forma de concluir este úl-
timo trozo de la sonata de una manera que viene a 
resumir la atmósfera de resignación, ternura, melanco-
lía de que está impresa. Quizá sea ésta la característica 
más acusada y general de la obra. 

Una de las de cámara que llevan la firma de Brahms 
de mayor contención en el íntimo desarrollo, es la Se-
gunda sonata en La mayor, Op. 100, inmediata segui-
dora de la segunda para violoncello en lo que se refiere 
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a sucedería en catálogo, pero mucho más emparentada 
con la primera violinística, en sol mayor. Y si ésta es 
conocida como Regenlied-Sonate, la que nos ocupa se 
designa como Thuner-Sonate y se escribe al borde del 
Lago Thun en 1886, año en el que se registra el estreno 
vienés el 2 de diciembre. 

Hay, sí, una vecindad espiritual grande con la obra 
citada por el carácter dulce, tierno, sereno; de una «ce-
leste serenidad», según Paul Landormy. Apenas un 
cuarto de hora de extensión y un desarrollo formal 
muy simple, califican la sonata que Brahms escribió 
mientras esperaba a una muy querida amiga, Minna 
Spies, en el verano feliz, una de las etapas de mayor 
placidez en la vida de Brahms que se hallaba poseído 
por un espíritu poético y bien humorado. Es al poeta 
Widmann a quien corresponde la paternidad del título 
y a él se debe un poema escrito después de la primera 
audición de la sonata, en su casa. La balada, inspirada 
por el conocimiento de la obra, es muy expresiva: Allí, 
a la salida del lago, en la pequeña casa, allí donde los 
árboles extienden su dulce sombra, me tumbé sobre la 
hierba; allí dormía y soñaba de forma tan placentera, 
en el dulce día de verano, que apenas pude contarlo... 

Son tres los tiempos en los que se distribuye el con-
tenido. El primero es un Allegro amabile, a 3/4, que se 
compone en forma sonata y emplea tres temas princi-
pales y dos ideas secundarias. El de apertura se ha 
considerado por los analistas de clima un tanto men-
delssohniano, mientras que otros no dudan al señalar 
la proximidad con el motivo del concurso de Walter en 
los wagnerianos Maestros cantores, si bien se trate, 
sin duda, de una simple y pura coincidencia. Nos ve-
mos centrados en la materia de la sonata desde el pri-
mer compás. Todo canta desde la primera nota. Dentro 
del intimismo, quizá haya un poco más de contunden-
cia que en la sonata anterior, en lo que atañe al subra-
yado firme del curso expresivo y puede ser también 
que se observe un reparto más equitativo entre violín y 
piano, aunque siempre impere en aquél lo cantabile. 
Los desarrollos, sobre el primero y el tercer temas, son 
breves, como la reexposición, mientras que proporcio-
nalmente es más amplia la coda. 

El tiempo siguiente, Andante tranquilo. Vivace, es 
uno de los más originales en la distribución de cuantos 
han sido escritos por Brahms. Viene a ser un ceñidí-
simo compendio de los dos movimientos centrales co-
rrientes: del lento, de signo expresivo, y el animado, 
scherzante. La forma es, dentro de la fugacidad, com-
pleja. Está escrito en 2/4 y 3/4. Son cinco los episodios 
sucesivos: los números uno, tres y cinco, los propia-
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mente inscritos en esa indicación que preside el 
tiempo, muestran una melodía presentada por el violín 
y asistida por el piano que parece recogerla y, como 
arrepentido, dar paso de nuevo al violín. Sin solución 
de continuidad nos vemos trasladados a un Vivace de 
muy diferente fisonomía, a modo de danza lejana que 
se apunta en evocación placentera del paisaje en torno, 
para retornar al andante siempre cantabile, volver al 
scherzo con juego de pizzicatos y notas recortadas e 
incidir una tercera vez en el motivo inicial, sin perjui-
cio de lo que, en la brillante clausura, se hace de nuevo 
referencia al scherzo. En todo, se advierte a un Brahms 
que tiene bien presentes procedimientos cíclicos. 

El final es un Allegretto grazioso (Quasi andante), a 
modo de rondo, en tres episodios, que mantiene el 
clima de ternura, de bienestar. Muy lejos de la brillan-
tez de tempo y carácter de los últimos movimientos de 
sonata habituales, si determinados comentaristas ha-
blan de júbilo, personalmente la expresión puede pare-
cemos excesiva y, en todo caso, de ninguna forma cabe 
pensar en exaltaciones muy lejos del ánimo del autor. 
La melodía base, la del primer tema que impera, es 
ancha. Ciertos episodios tienen marcado signo melan-
cólico, pero sin que la sensación de paz moral se altere. 
Es de resaltar que el melodismo básico tiene razón de 
ser en la cita de un lied del propio Brahms, el número 
4 de la Op. 105 y que hasta el motivo inicial puede 
recordar otro de sus Heder, el número 5 de la Op. 63. 
La breve coda clausura en atmósfera de tierno éxtasis. 





SEGUNDO CONCIERTO 

Si es un trío, el de piano y 
violoncello Op. 8, el que abre 
el paisaje de la música de cá-
mara de Brahms, el ciclo de 
sus siete sonatas para instru-
mentos diversos se inicia con 
la primera de las compuestas 
para violoncello y piano, Op. 
38, para cerrarse con las dos 
de clarinete y piano Op. 120. 
De esa forma cabe decir que 
este capítulo se extiende entre 
1862 y 1894, treinta y dos 
años de la madura labor crea-
dora del artista. Por lo demás, 

a la del piano, según los casos, 
el violoncello y del clarinete, 
permanente de no repetirse, de 
exprimir las posibilidades que 
dan. 
dos sonatas de piano y violon-
gran distancia cronológica en-

tro años, desde el comienzo de 
ón de la última. Distancia quizá 
3 en el carácter de sus respecti-

Mi menor, Op. 38, se comenzó 
am Stein y tardó tres años en 
al, ya en 1865. Al margen de una 
or, el estreno vienés ha de tardar 
produce hasta 1874. Es una de 
:as brahmsianas que sólo consta 
i su compañera figura entre las 
midas. Está dedicada al Doctor 
onocimiento a su influencia gra-
nado ser elegido Director de la 
;sa. La ofrenda tiene, además, 
u talento de violoncellista. 
;uatro los movimientos, porque 
n la integran, figuraba un Ada-
ustar, ya que el autor lo hizo 
sus rigurosas, cruentas decisio-

siempre que no se hallaba se-
ó a decirse que el tiempo supri-
mo lento de la Segunda sonata, 

el hecho de que sumen a la del piano, según los casos, 
las voces del violín, del violoncello y del clarinete, 
viene a subrayar el afán permanente de no repetirse, de 
variar los medios y de exprimir las posibilidades que 
cada uno de ellos brindan. 

Esta sesión ofrece las dos sonatas de piano y violon-
cello. También hay una gran distancia cronológica en-
tre ambas: de veinticuatro años, desde el comienzo de 
la primera a la conclusión de la última. Distancia quizá 
mayor en el tiempo que en el carácter de sus respecti-
vos contenidos. 

La Primera sonata en Mi menor, Op. 38, se comenzó 
en el 62, en Münster am Stein y tardó tres años en 
terminarse, en Lichtenthal, ya en 1865. Al margen de una 
ejecución privada anterior, el estreno vienés ha de tardar 
mucho, ya que no se produce hasta 1874. Es una de 
las pocas obras cameristas brahmsianas que sólo consta 
de tres tiempos y como su compañera figura entre las 
de proporciones más ceñidas. Está dedicada al Doctor 
Josef Gansbacher, en reconocimiento a su influencia gra-
cias a la que Brahms pudo ser elegido Director de la 
«Singsakademie» vienesa. La ofrenda tiene, además, 
otro deseo: reconocer su talento de violoncellista. 

Originalmente eran cuatro los movimientos, porque 
además de los que al fin la integran, figuraba un Ada-
gio que nadie pudo gustar, ya que el autor lo hizo 
desaparecer en una de sus rigurosas, cruentas decisio-
nes con la propia obra, siempre que no se hallaba se-
guro de su acierto. Llegó a decirse que el tiempo supri-
mido sirvió después como lento de la Segunda sonata, 



32 Brahms: obra rie cámara con piano 

en razón de la mayor afinidad con el contenido de 
aquélla, que con el de la que lo adopta. En todo caso, es 
algo que ni está confirmado, ni puede probarse. Lo 
único cierto es que nos hallamos, hecho nada fre-
cuente, ante una sonata sin movimiento lento: ante una 
partitura concisa, de una gran simplicidad de estruc-
tura, que merece el calificativo con el que general-
mente se la conoce: son ata pastoral. 

El carácter fluctúa entre lo pastoral y lo elegiaco. Su 
conjunto es grave, sin pintoresquismos. 

El primer movimiento es un Allegro non troppo en el 
que se plantea ya con claridad el afán de concisión y el 
deseo de huir de complejidades. Está compuesto en 
forma de sonata con tres temas y planteado en el tradi-
cional curso: exposición, desarrollo, reexposición y 
coda. Los temas se emplean siempre en el mismo or-
den y sin las deformaciones y combinaciones a las que 
otras veces se muestra Brahms tan propicio. De todas 
maneras, la preeminencia corresponde al primer tema, 
humano, profundo, expresivo, noblemente presentado 
por el cello y recogido por el piano. Heroísmo y melan-
colía se funden. Particular virtud es la forma de hacer 
cantar al cello en un registro especialmente agradecido 
y cálido. El segundo motivo es más rítmico y dramá-
tico, mientras que el tercero se califica por una ternura 
más acusada. Claude Rostand, buen analista y conoce-
dor, realza el clima legendario de balada nórdica, muy 
peculiar en un autor cuya obra refleja tantas veces el 
origen. 

El Allegretto quasi menúetto mantiene la simplicidad 
de estructura y se forma por tres períodos, repetido el 
primero después del central: gracioso y poético aquél, 
que sirve de arranque y clausura; más serio el inserto 
entre éstos. Podría decirse que el Allegretto propia-
mente dicho es como un divertimento, mientras que el 
melodismo del trío es más sereno en su expresividad. 
Pese a la ligereza del dibujo, advertimos cierta conten-
ción. No deja de ser curiosa y atrayente la forma de 
apuntarse por dos, tres veces el arranque del diseño del 
segundo tema, antes de su libre cauce. La breve coda 
está construida sobre el tema inicial. 

Por fin, el Finale. Allegro, con peculiaridades que le 
ligan a la forma sonata libre y al mundo de la fuga. 
Tiene interés y acusa maestría el juego contrapuntís-
tico. La escritura es más compleja que en los tiempos 
anteriores, aunque se mantiene el clima de leyenda y 
balada nórdica y siempre nos capta la soltura peculiar 
en un Brahms original, de firme personalidad. Se ha 
comentado el parentesco visible que existe entre el pri-
mer tema de este final y el de una fuga para dos clave-
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cines del Arte de la fuga bachiano. Dos acordes preci-
sos clausuran la sonata. 

Como se ha dicho, la Segunda sonata en Fa mayor, 
Op. 99, tarda en componerse. Es fruto de 1886, firmado 
en Thun, que se estrena en Viena, el 24 de noviembre 
del mismo año. Brahms vuelve en ella al esqueleto de 
los cuatro tiempos, pero continúa muy atento a no ex-
tenderse en demasía. Hay algo más de desarrollo y el 
clima general es más apasionado que en la anterior. 

La obra es, entre las de cámara que llevan la firma de 
Johannes Brahms, una de las que ha sido más criticada 
y tardó más años en imponerse, por culpa de libertades 
tonales que se censuran al autor, que no deja de adver-
tir que hasta en Haydn podían ya encontrarse. La causa 
principal de las reservas se da en el Allegro vivace, de 
ritmo ternario, que adopta la forma sonata con tres te-
mas principales y tres ideas secundarias. Ya la exposi-
ción presenta el primero de los temas vigorosamente 
cantado por el violoncello sobre trémolos pianísticos. 
Es un motivo romántico, de firme convicción, como, en 
principio, lo resulta el movimiento inicial íntegro. Jue-
gos descendentes, largos acordes pianísticos, dan pecu-
liar carácter. En los distintos motivos, alternan lo he-
roico y lo lírico. La coda, muy radical en la conclusión, 
emplea los dos primeros temas. 

El Adagio affettuoso es muy distinto. Se nos aparece 
como un íied ternario, de un signo contemplativo y 
poético, típicamente brahmsiano y constituye el mejor 
contraste para el movimiento precedente. La expresión 
es lírica, libre. Se apuntan unos pizzicatos que apoyan 
el breve arranque del piano para dar paso inmediato a 
la melodía base del cello, muy bella y no fácil, por la 
región aguda que fuerza tesituras en el instrumento. 
Vuelven, ya en los finales, los pizzicatos que preceden 
a la clausura melódica, en la que la voz del violoncello 
se desvanece con suavidad y suma delicadeza. 

El Allegro passionato hace las veces de scherzo y es 
un a modo de intermezzo muy peculiar en el músico 
por su aire de balada. Los episodios extremos, sobre un 
movimiento incesante de corcheas, tienen particular 
interés rítmico. En cambio, el trío central posee una 
condición tiernamente melódica. 

Para final, un Allegro molto, una forma de libre rondo 
tratado con brevedad. Es muy expresivo el tema típica-
mente brahmsiano, de gran delicadeza y con apoyos 
ornamentales que pasan de los pizzicatos del cello a 
variados glisandos y primores pianísticos. Se respira 
una sensación de buen humor, confirmado en una coda 
de dieciséis compases, muy alegre de espíritu en el 
fantástico tratamiento del tema principal. La animación 
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postrera sirve el mejor final para una obra en la que no 
aparecen esas neblinas y brumas que otras veces perfilan 
el mensaje de un artista siempre con novedad en un 
léxico al servicio de ideas renovadas en todo momento. 

Es posible que no se marque en estas sonatas la ma-
yor altura de la música de cámara de Johannes Brahms. 
No es menos indudable que sí se alcanza un nivel envi-
diable. En gran parte, y al margen de la fluidez y el 
personalismo de sus melodías, por el conocimiento pe-
culiar del vehículo que permite al oyente disfrutar con 
un violoncello que canta. No ha de sorprendernos si 
recordamos al Brahms de las sinfonías y a cómo em-
plea en ellas esta cuerda grave. Frases como las que se 
ofrecen por los violoncellos en el tiempo de clausura 
de la Primera, el lento de la Segunda, el tercer movi-
miento de la sucesiva, las intervenciones múltiples de 
la Cuarta, señalan bien una predilección. Que, por otra 
parte, y si nos trasladamos al mundo fraterno del lied, 
puede hallarse en tantas hermosísimas melodías que 
piden los timbres de contraltos o mezzosopranos para 
alcanzar su ideal reproducción. Pero, ¿y cuándo adopta 
Brahms una voz, instrumento, grupo, sin adecuar bien 
a él su inspiración? Esta es una de sus máximas virtu-
des. 



TERCER CONCIERTO 

^ ^ ^ ^ Este programa, que se cierra 
• con la última de las sonatas 

para piano y violín, nos ofrece 
una experiencia curiosa. Johan-
nes Brahms puso una especial 

^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ilusión al ligar al mundo de 
su música de cámara con 

K piano, además de los habitua-
les instrumentos de cuerda, el 
clarinete, empleado en tres 
obras, y la trompa, en una. 
Eran vehículos predilectos y 

^ ^ ^ P muy dominados por el autor y 
el resultado felicísimo podrá 
comprobarse por los seguido-

res del ciclo, ya que las cuatro partituras —dos sonatas 
y un trío con clarinete y un trío con trompa— figuran 
en él. 

Pero el compositor, según se repetirá en cada caso, 
no desdeñaba la posibilidad del reemplazo de esos 
vehículos de los grupos de madera y metal por los más 
similares, dentro de la familia de la cuerda. Y así pro-
pone que la trompa quepa sustituirla por una viola o 
un violoncello y al clarinete por una viola (Sin olvidar 
la versión del propio autor, en el caso de una de las 
sonatas para clarinete, en la que introduce cambios 
para utilizar el violín). 

Sin perjuicio, repito, de que en el bloque de estos 
conciertos aparezcan las obras en su distribución origi-
nal, ha querido ofrecerse, al menos, un ejemplo de esa 
versión en lugar de. Nada importa que la mayoría de los 
juicios se inclinen por aquéllas. Se trata no ya de una 
experiencia válida, reconocida por el propio músico, 
sino de algo atractivo por sí mismo. Y la demostración 
se brinda en este programa donde, hermanada con la 
Tercera sonata para piano y violín, Op. 108, se incluye 
la primera de las para piano y clarinete, de la Op. 120, 
el definitivo broche de la creación camerística brahm-
siana en su otro perfil: con piano y viola. 

No parece oportuno repetir unos comentarios deta-
llados que se formularán en las notas al octavo pro-
grama, a las que remitimos al lector. Digamos aquí, tan 
sólo, que la Primera son ata en Fa menor, de la Op. 120, 
se distribuye en cuatro movimientos: Allegro appasio-
nato, Andante un poco Adagio, Allegretto grazioso, y 
Vivace. 

Al sumar la Tercera sonata para piano y violín a las 
dos que se escucharon en el concierto que abrió el 
ciclo, se completa hoy el capítulo. Sobre la primera de 
ellas dijo Hanslick algo que podríamos aceptar como 
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resumen crítico, aplicable también a las sucesivas: En-
cierra sentimientos demasiado finos, demasiado ver-
daderos; hay demasiada inmediata intimidad para el 
público. 

En cualquier caso, la aceptación de este concepto, 
claro es, tiene valor relativo: en lo que supone de cierto 
sobre que otras obras, por más extensas, directas y bri-
llantes, llegan más, con más fuerza y presteza. Pero ¿y 
no cabría mejor aplicar un juicio que escuché sobre las 
melodías de Grieg, hace ya tiempo? Se comentaba que 
eran como los buenos perfumes: más continuados que 
intensos, capaces de persistir largo tiempo antes que de 
invadirnos con su penetración inmediata. 

En las obras de piano y violín, sobre todo en las ya 
citadas primeras sonatas, hemos de olvidarnos del 
Brahms sinfónico, de voz amplia y poderosa, y recor-
dar cuantas confidencias no ha legado en el mundo 
poético, íntimo y adorable de la canción de concierto. 
Aún al margen de conexiones concretas que ya se men-
cionaron. 

Pero ha llegado ahora el momento de ceñirse a la 
Tercera sonata en Re menor, Op. 108, que cierra la 
colección y que, sin duda, es la perla de esta bellísima 
trilogía brahmsiana. Fue también escrita en Thun, en-
tre los años 1886-88, y estrenada en Budapest, el 22 de 
diciembre del último. 

Al contrario de sus hermanas mayores, consta de 
cuatro movimientos, aunque tampoco sea grande la ex-
tensión del curso. Una simple audición de esta obra en 
relación con las que preceden, tan ausentes del menor 
signo de acrobacia o alarde, tan recogidas y lejos de 
cualquier voluntad efectista, determina el convenci-
miento de que el tratamiento pianístico es mucho más 
virtuosista y que a la ternura, el intimismo de las ante-
riores, les sucede un mucho más apasionado vigor, sin 
perjuicio de que persistan la delicadeza y el buen gusto 
peculiares, fruto de una sensibilidad irrenunciable. En 
la Op. 108 hay una mayor sensación de vida, movi-
miento, calor, poder. 

La obra está dedicada a su amigo Hans von Bülow, el 
gran director. El material temático es muy rico. Tal es 
la característica más acusada, lo mismo que la falta 
deliberada de rigor contrapuntístico, en un afán de la 
más libre expresión. 

El primer movimiento es un Allegro, en 2/2, de 
forma sonata y original distribución. El primer tema es 
bellísimo, expresivo, legendario. Podríamos decir que 
con él se entra directamente en materia, sin períodos 
introductores. La melodía es sugerente, con un leve 
acento inicial melancólico, pronto reemplazado por un 
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carácter de mucha mayor pasión. El segundo motivo es 
de signo lírico ya en el piano, que lo presenta, pero 
cobra su expresividad mayor en el violín, que lo canta 
de forma intensa. Los trazos generales son firmes y 
decisivos. Han de señalarse dibujos ondulantes muy 
seductores en el violín. El desarrollo es breve. La reex-
posición se presenta simétricamente, con muy pequeñas 
diferencias, a la exposición. La coda toma proporciones 
considerables y se basa en el primero y el tercer tema. 
Clausura con delicadeza el violín, sobre acordes arpe-
giados. 

Viene, seguidamente, el Adagio, típico tiempo lento 
de signo expresivo y cantabile, que emplea el violín en 
una zona central muy cálida y bella. La estructura es 
simple. He leído que la página, desprovista de toda 
emoción, más que de un Mendelssohn podría ser de 
un Max Bruch. Lo afirma Landormy. Consigno el dato 
muy lejos de compartirlo, porque considero el movi-
miento de sumo lirismo, atrayente en sonoridad, de 
gran valor expresivo en la forma de emplear las dobles 
cuerdas, acertado en el juego de trinos que conducen a 
la clausura con el motivo base, y dulces acordes. No en 
balde todo un Claude Rostand asegura que se trata de 
una de las más generosas inspiraciones melódicas de 
Brahms. 

El Un poco presto e con sentimento tiene un carácter 
de scherzo sin serlo del todo. Más bien un intermedio 
de signo fantástico. Aquí la levedad de espíritu parece 
estar más acorde con las ligerezas del piano, con los 
revoloteos y escalas, que con la esporádica firmeza cen-
tral contundente. Pronto nos vemos inmersos, de 
nuevo, en un clima delicado, en el que el violín pes-
puntea con sus pizzicatos el dibujo pianístico. Anote-
mos la última expresión, no libre de un cierto clima de 
melancolía, con juego de dobles cuerdas y siempre con 
alado virtuosismo pianístico. 

El Presto agitato merece de Landormy los más duros 
y extraños calificativos. Considera en él insorportable 
la imitación de Mendelssohn, asegura que no queda 
nada en la página de la delicadeza peculiar en las sona-
tas anteriores y que cae en la más superficial grandilo-
cuencia. Parece justo, por el contrario, resaltar la pa-
sión de los períodos extremos en contraste con el cá-
lido centro, en un curso que cabría considerar ligado a 
la forma sonata y al clima de rondo un punto scher-
zante. El anhelo, el fuego, la acumulación de escalas, la 
firmeza son base de un rotundo final, que lo sirve muy 
brillante al tan delicado bloque de las sonatas para 
piano y violín de Brahms, que han sido centro de estos 
comentarios. 





CUARTO CONCIERTO 

Son cinco los trios con piano 
escritos por Johannes Brahms. 
De éllos, combinaciones infre-
cuentes, dos emplean la trompa 
y el clarinete, para unirlos al 
teclado y hermanarlos, respec-
tivamente, con violín y vio-
loncello. En los tres restantes, 
la formación es la habitual: 
piano, violín y cello. Dos de 
los últimos citados son los 
que integran el programa de 
esta sesión, sin duda muy 
atractivo. 

Para centrar el Primer trío 
Drta que se recuerde que la obra 
el autor. De forma que lo es-

1 y 54, en Dusseldorf y Hanno-
ra York en 25 de noviembre de 
unda versión con sustanciales 
chl en 1889, para estrenarse en 
, si pensamos en el rigor de 
is composiciones que le llevó 
arlas y destruirlas —causa de 
eos apuntes y bocetos—, viene 
nto que supo dar a los penta-
yo replanteamiento influye de 
3 del crítico Hanslick. Más sig-
3 advierte que los Tríos núme-
í a resultar anteriores con res-
rma del que abre la colección, 
en si mayor acusa el influjo de 
nn, si bien ésta criticase el pri-
e pasar mucho tiempo, hasta 
reconozca la precipitación con 
n de la obra y proceda al esta-
unes ante las que el editor Sim-

conforme, sobre todo cuando 
iere la destrucción del original 
núsica fea, sino por llena de 
s. En conjunto piensa que la 
3 débil de forma y la segunda 
proporcionada y sin desarro-

íe conserva todo el ardor juve-
lica fantástica de las ideas ini-

en Si mayor, Op. 8, importa que se re 
inicial fue revisada por el autor. De 
crito entre los años 1853 y 54, en Du 
ver, y estrenado en Nueva York en 2í 
1855, deriva en una segunda versiói 
cambios, que surge en Ischi en 1889, 
Viena en 1890, Lo que, si pensami 
Brahms para sus propias composici 
muchas veces a repudiarlas y destr 
que se conserven tan pocos apuntes ; 
a probar el reconocimiento que supt 
gramas juveniles, en cuyo replantea] 
forma decisiva el consejo del crítico 1 
nificativo todo ello, si se advierte qu 
ros dos y tres vienen así a resultar a 
pecto a esa definitiva forma del que 

Originalmente el Trío en si mayor : 
Roberto y Clara Schumann, si bien éí 
mer movimiento. Ha de pasar muc 
1888, para que Brahms reconozca la 
la que autorizó la edición de la obra 
blecimiento de las revisiones ante las 
rock no se muestra muy conforme, s 
Brahms le autoriza y sugiere la destru 
no porque se trate de música fea, ; 
dificultades innecesarias. En conjur 
versión primitiva es más débil de fo 
mucho más equilibrada, proporciona 
líos prolijos, mientras que conserva t 
nil y toda la poesía nórdica fantàstici 
ciales. 
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De todas formas, no coinciden siempre los juicios. 
Hay comentaristas, tal Paul Landormy, que se la-
mentan de que es penoso que el Trío sea raramente 
ejecutado en la primera edición y asegura que si los 
intérpretes se tomasen el trabajo de comparar las dos, 
no sabrían bien cuál elegir: si la definitiva, más co-
rrecta y armoniosa, o la de origen, con mejor contenido 
musical. 

Cuando Brahms se decide a la empresa de componer 
su Trío es un artista muy joven, con veinte años, que 
siente, después de probada su maestría y dominio dis-
tributivo en el campo de un solo instrumento con las 
sonatas pianísticas de las obras 1, 2 y 5, el afán de 
ejercitarse en el empleo de varios. Fruto de su ilusión 
es la obra plena de vida, al margen de esas crudezas 
armónicas y defectos arquitecturales que después se 
observan. El Trío mantiene en ambas versiones los cua-
tro tiempos. 

El Allegro con brío presenta un motivo de ambiente 
popular y optimista, raro en la producción brahmsiana, 
que podría estar próximo en el espíritu, que no en la 
letra, al del Himno a la alegría, de Beethoven. La idea 
cobra gran amplitud y transformaciones rítmicas hasta 
derivar en el segundo motivo, a modo de recitativo 
instrumental en que los graves del piano imitan los 
violoncellos y contrabajos de la orquesta. Hay un claro 
contraste entre la vitalidad y energía del tema de arran-
que y el clima, en cierto modo, sombrío del segundo. 
En ambos campean el romanticismo, la inexperiencia, 
quizá, pero triunfa la imaginación juvenil. El desarrollo 
es complicado y de vastas proporciones, con períodos 
fugados y punto de partida en las grandes concepcio-
nes arquitecturales de Beethoven que anima obras 
como el Trío del Archiduque. La envergadura, se ha 
llegado a decir, parece más propia de una sinfonía que 
de un trío. 

En la versión definitiva, se conserva el arranque, 
pero se cambia el segundo tema y el desarrollo se hace 
más corto y simple, hasta derivar en una conclusión de 
menor grandiosidad. 

Lo que no se altera en absoluto es el segundo tiempo, 
Scherzo. Allegro molto. El ritmo es vivo, con un trío 
más remansado en el tempo. Hay en la primera idea 
una cierta vecindad con el tema de arranque del movi-
miento anterior. 

En el Adagio se afirma el carácter cíclico de la obra, 
también basado en el tema del que se viene hablando. 
La meditación es serena. Hay un diálogo entre el piano, 
de una parte, y los instrumentos de cuerda, de otra. 
Surge una frase de procedimientos análogos a los em-
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pleados por el Wagner de Los maestros cantores 
cuando, en la Iglesia de Santa Catalina, los solistas de 
cuerda responden al órgano y el coro. Hay también una 
cita textual de un lied de Schubert, que desaparecerá 
en la segunda versión, donde se liman algunas rudezas 
de escritura, acortándose los desarrollos. 

El sentido cíclico se pierde en el Finale. Allegro, lo 
que reduce la global sensación de unidad. A efectos 
comparativos de las dos versiones, tan sólo es destaca-
ble que un canto del violoncello que servía de segundo 
tema, se reemplaza por una distinta intervención pia-
nística. En conjunto, queda toda la base fundamental 
de origen y se confirma, con ello, el sorprendente do-
minio formal de un artista joven con ambición de cons-
trucciones musicales de envergadura indudable. 

El Segundo trío, en Do mayor, Op. 87, es no sólo uno 
de los menos habitualmente seleccionados, sino tam-
bién de los que menos referencias merece del propio 
Brahms, a juzgar por el silencio que en torno a él 
guarda en su correspondencia. Fue escrito entre 1880 y 
1882 en Viena e Ischl. Se estrenó en Francfort el 29 de 
diciembre del último de los años citados. 

Consta de cuatro movimientos. El de arranque es un 
Allegro en ritmo de 3/4 y de forma sonata construido 
con un importante material temático: dos motivos fun-
damentales y seis ideas secundarias. El carácter es 
beethoveniano. El primer tema es enérgico y noble, 
presentado por los instrumentos de cuerda con un vi-
goroso unísono. La primera idea secundaria es de signo 
más dulce y melódico, también confiada a la cuerda. 
Conviene reflejar una característica general: la singular 
unidad que se conserva en todo el tiempo entre las 
diferentes ideas y motivos que lo integran, pese a la 
extrema diversidad de los episodios. El piano tiene a 
su cargo el segundo tema, con tresillos y corcheas. El 
clima es dulce, expresivo, un tanto melancólico. Sólo 
después aparecen otras cuatro ideas secundarias. El de-
sarrollo se produce con extrema libertad en el trata-
miento de los diversos elementos empleados. Con sólo 
modificaciones de detalle, se plantea la reexposición. 
Es curioso que la coda ampliamente tratada, fragmento 
proporcionalmente largo, sólo utilice el primero de 
los temas, empleado con enorme brillantez. 

El segundo movimiento es un Andante con moto, de 
ritmo 2/4, planteado como un tema y cinco variacio-
nes. El motivo tiene el ambiente de una melodía popu-
lar húngara. Ya desde la primera variación, en la que 
dialogan el piano y los instrumentos de cuerda, es per-
ceptible la libertad en el tratamiento del tema. Quizá el 
punto más alto del tiempo se dé con la muy hermosa 
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tercera variación. El conjunto cederá dulcemente en un 
diálogo de violín y violoncello con suave y preciso 
acompañamiento servido eficazmente desde el piano. 

El Scherzo. Presto, en 6/8, nos capta por su levedad, 
por su clima misterioso y fantástico, por su ligereza. 
Destaca Claude Rostand la presencia del típico humor 
brahmsiano: de un origen nórdico. El trío central se ve 
construido sobre un nuevo tema expresivo, melódico, 
de carácter ligeramente popular, que deriva en el da 
capo del scherzo. El conjunto se trata de una de las más 
logradas muestras del compositor, maestro en la crea-
ción de scherzos que unen a la inspiración la gracia, y 
a ésta, la firmeza del pulso constructivo. 

El final es un Allegro giocoso, con ritmo de 4/4. Glo-
san los analistas el carácter particular de su línea, que 
tiene algo de rondo, pero también de forma sonata, con 
empleo libre. Se integra por cuatro episodios. Sólo a lo 
largo de los diferentes temas reina un pequeño motivo 
rítmico de constante presencia hasta el final. El cuarto 
episodio contiene la coda, construida sobre los temas 
primero y segundo. 

El Trío no puede considerarse como una de las obras 
de más directa fuerza entre las de Brahms, pero sí es 
merecedor de una presencia más habitual en los pro-
gramas de los conciertos, como ejemplo de música só-
lida, inconmovible al paso del tiempo y exponente de 
aquél en que nació. 
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rechazó otro a él atribuido, como obra correspondiente 
a 1850 y que en la misma época del de la 87, se puso a 
trabajar en uno, cuyo primer tiempo mereció los elo-
gios de Clara Schumann, pero que fue destruido por el 
autor. Nos ceñimos ahora, por tanto, a los títulos selec-
cionados para esta tarde. 

Para acompañar en el programa el último Trío, se 
ha elegido el Trío para piano, violín y trompa, en Mi 
bemol mayor, de la Op. 40. Es raro el empleo del úl-
timo instrumento en misiones de cámara. Cabe recor-
dar al Beethoven de la Sonata Op. 17, para piano y 
trompa. Sin embargo, habrá de pensarse fundamental-
mente en el amor que siempre, desde su juventud, tuvo 
Brahms por la sonoridad peculiar que ahora utiliza, 
bien puede ser que con el recuerdo paterno, y que con-
figura y da carácter a su Trío. Fue escrito en Lichtental, 
en 1865 y estrenado el mismo año, el 7 de diciembre, 
en Karlsruhe. 

Aunque Brahms acepta la posibilidad de que se 
reemplace la trompa, por una viola o por un violonce-
llo, el clima es muy distinto que cuando se utiliza el 
vehículo originalmente previsto. Se ha dicho que la 
obra se escribió a la memoria de su madre y por su 
influjo. Parece más cierto que, comenzado en 1864 en 
el verano que pasó en Baden-Baden, le inspiran los 
paisajes de la Selva Negra. El propio Brahms confiesa: 
Una mañana paseaba, y en el momento en que yo 
llegaba a lo alto, el sol se puso a brillar y la idea del 
trío me vino inmediatamente con el primer tema. Lo 
indudable es que el recuerdo familiar está presente, 
como las evocaciones de las etapas infantiles cuando 

Se ha comentado en el pro-
grama anterior que son cinco 
los tríos que llevan la firma de 
Johannes Brahms, de los que 
se oyeron dos la semana úl-
tima (los correspondientes a 
las Op. 8 y 87, para piano, vio-
lín y violoncello), se escu-
chará el de clarinete, Op. 114, 
en la jornada de clausura del 
ciclo y podrán gustarse hoy 
los que faltan de piano, violín 
y trompa, Op. 40 y de piano, 
violín y cello, Op. 101. 

Cabría recordar que Brahms 
irfn nnmn nhra rnTTRKnrmrlipntp 
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Brahms cultivaba los instrumentos que ahora emplea. 
No cabe decir que la trompa ocupe un lugar prota-

gonista, pero sí que condiciona todo con su color y su 
perfume, en la voluntad descriptivista y evocadora del 
paisaje. 

Son cuatro los tiempos. El primero, Andante, posee 
una forma especialísima, sin ataduras clásicas, elástica 
para servir el pensamiento y recogerlo en cinco episo-
dios: Andante, Poco piu animato, Tempo primo, Poco 
piu andante y Tempo primo, que deriva en la coda. 
Distribución que quizá nace de las exigencias mismas 
del vehículo. Hay como un cierto aire de divertimento. 
La invención melódica es muy rica. 

El Scherzo. Allegro, tiene el carácter tradicional, en 
la disposición ABA con el trío central, pero sólo apa-
rentemente, porque las partes del scherzo propiamente 
dicho se ofrecen según el plan de la forma sonata. Es 
de signo más popular el trío central, de tierna melodía. 

El Adagio mesto se compone de cuatro episodios sin 
coda, que se desarrollan con espontaneidad, en clima 
de improvisación y carácter rapsódico. Violín y trompa 
se ven tratados con gran simplicidad melódica, mien-
tras que la escritura pianística es más rica. Se esboza la 
melodía de una canción popular renana, Allí, sobre las 
praderas, se alza una casa, en línea de reverie tierna y 
resignada que parece rendida al culto materno. 

El Finale. Aliegro con brío, es el más tradicional de 
los tiempos, dentro de la forma sonata. Muy apropiado 
para la trompa, con carácter de música de caza y una 
cierta lejana proximidad a la viveza de Haydn. La can-
ción citada en el Adagio se halla presente en el tema 
básico. 

No podría decirse que este Trío sea una de las obras 
más transcendentes del Brahms cultivador de la mú-
sica de cámara. Sí de las más originales, características 
y representativas de sus maneras. Simrock la publicó 
en los finales de 1866, pese a la falsa indicación de 
otros biógrafos que hablan de 1868. Al menos, de 
acuerdo con la voz y la información autorizadas de un 
brahmsiano especialista: Claude Rostand. 

Por fin, el Trío en Do menor, Op. 101, que corona la 
trilogía de los de Brahms para piano, violín y violonce-
11o. Fue escrito en Thun en 1886, y estrenado en Buda-
pest, el 20 de diciembre del mismo año. 

Se trata, de una parte, de una de las más admirables 
muestras de la inspiración de Brahms y una de sus más 
hermosas obras de cámara y de otra, de las más cortas 
en el curso. En el fondo, ya puede advertirse en el 
autor, a medida que pasa el tiempo, una voluntad de 
concreción, un afán de síntesis que impida los desarro-
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líos precedentes, a veces largos; una economía de me-
dios bien perceptible en los títulos anteriores: la son ata 
para cello y piano, de la obra 99 y la para violín y 
piano, de la obra 100, donde los finales son de extrema 
brevedad. En cualquier caso, es indudable que se trata 
del más célebre y el más importante de los tríos brahm-
sianos, por su inconfundible línea, sus pinceladas de 
humor y un carácter nórdico, todavía mayor que en las 
obras antes citadas que se escribieron, como ésta, a 
orillas del lago Thun. No deja de ser curioso el hecho, 
comprobable no sólo en esta obra sino en muchas del 
autor, porque hace ya mucho tiempo que reside, com-
pone y está vinculado, profesional y humanamente, a 
Viena. 

El Trío suscita plurales admiraciones: de Clara, Joa-
chim, Elisabeth von Herzogenberg, que en carta enviada 
cuando recibe el manuscrito afirma: Obras tan comple-
tas, tan apasionadas y maduras, tan encantadoras, ter-
sas y elocuentes, son muy raras, en verdad. 

Se abre con un Allegro energico, en 3/4, compuesto 
en forma sonata y construido sobre tres temas principa-
les y tres ideas secundarias. Es en su desarrollo donde 
se hace más palpable ese afán de brevedad y síntesis. 
Brahms sólo utiliza el primer tema. Es distinto el carác-
ter de los que integran el tiempo: rítmico y grandioso, 
el uno; intensamente melódico, el sucesivo y apacible 
el último. Es, en cambio, de importancia y significa-
ción la coda. 

El Presto non assai recuerda, con su carácter fantás-
tico, las obras de juventud y hace las veces de scherzo. 
Su tema es breve y ondulante. El primer episodio se 
insinúa por las cuerdas con sordina y el piano. Es ca-
prichoso en sus dibujos el episodio central, en funcio-
nes de trío, en el que largos acordes pianísticos se her-
manan con pizzicatos de la cuerda. Se establece un 
diálogo entre violín y cello. Vuelve el motivo inicial y 
sobre él se afirma la coda. 

Lo mismo que el Andante con moto del segundo 
Trío, el Andante grazioso de éste se consideraba popu-
lar, en sus ritmos y acentos sincopados, por Clara 
Schumann, que resalta cierto influjo eslavo en su mez-
cla de compases binarios y ternarios. Se piensa en las 
sonatas juveniles del autor. El juego de medidas per-
mite una gran elasticidad. No se emplean más que dos 
motivos, ambos con esa condición melódica de un di-
recto popularismo en el espíritu. La fórmula global 
surge de repetir el primero y dejar al segundo el come-
tido central, cerrando, con una breve coda de ocho 
compases, la página. Todo es fluido y posee la gran 
virtud de su efusiva comunicatividad. 
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En el Allegro molto retorna el tema del primer movi-
miento y es el más desarrollado de todos, aquél que 
posee un más rico material temático. Está construido 
en forma sonata, aunque el carácter podría conside-
rarse de scherzo fantástico. Son dos los temas base, con 
ideas secundarias. La exposición presenta un primer 
tema scherzando, caprichoso y misterioso, que confiere 
un inequívoco elemento rítmico, mientras que el mo-
tivo melódico y cromático, califica el segundo tema. 
Cierto que el desarrollo y la reexposición son breves 
pero, por el contrario, la coda es de muy amplio curso, 
dos veces más importante que el desarrollo. 

En su conjunto, el Trío en Do menor es, conviene 
repetirlo, una de las muestras más sazonadas y madu-
ras de un Brahms cuya capacidad de invención y afa-
nes de libertad sin ataduras, se halla ya muy lejos de 
acatar los moldes clásicos de los que proviene, que él 
tan bien conoce, pero que no convienen al vuelo de su 
inspiración personalísima, perceptible, más que nunca, 
en obras como la que nos ocupa; uno de los más bellos 
exponentes de su catálogo camerístico. 
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No parece muy arriesgado ma-
nifestar que nos hallamos ante 
el Johannes Brahms creador 
de los frutos más directos y 
populares entre todos los su-
yos inscritos entre la parcela 
camerística. 
Cuando, antes de cumplir los 
treinta años, ha compuesto y 
estrenado los dos primeros 
cuartetos con piano, ya tenía 
Brahms otras partituras de 
este género —el trío Op. 8 y el 
sexteto Op. 18— acreditativas 
de una gran calidad. Todavía 

lencia, y la característica barba 
jrnaba su rostro juvenil. La per-
s, se ve respaldada por los jui-
lo un Schumann le había dedi-
es se orientan a la música de 
i reservado e íntimo, afín con la 
ue cubre como Músico de Corte 
lold, en un ambiente provincial 
iye. Pueden, sí, acusar las obras 
r el conocimiento profundo de 
:ión alemana. Las creaciones de 
:omponentes. 

3, insisto, es indudable que la 
lerza de atracción surge con las 
in este programa: el primero de 
:eto, ambos con piano, 
snor, obra 25, abre la colección 
formación nada habitual, con 

Mozart y Schumann, que suma 
/iolín, la viola y el violoncello. 
o, desplegado en cuatro movi-
ilejidad y variedad. Fue com-
de Hamburgo, en 1861, y estre-
udad, el 16 de noviembre del 
se tocó la parte pianística por 

gro que suscitó reservas de Joa-
ros movimientos eran sencilla-
' no encuentra la misma inven-
, aunque elogia la forma de ex-

estaba lejos de la corpulencia, y la 
luenga posterior no adornaba su ro 
sonalidad, por lo demás, se ve res] 
cios entusiastas que todo un Schur 
cado. Las predilecciones se orienl 
cámara, de un tono más reservado e 
vida. El breve período que cubre coi 
del Príncipe Lippe-Detmold, en un , 
y limitado, apenas influye. Pueden, 
el impulso romántico y el conocir 
Beethoven y de la tradición aleman 
cámara registran esos componente: 

Dentro de ese campo, insisto, e 
mayor popularidad y fuerza de atra 
dos páginas que integran este prog: 
los cuartetos y el quinteto, ambos 

El Cuarteto en Sol menor, obra 2 
de tres atenidos a esta formación 
apenas precedentes en Mozart y Se 
las voces del piano, el violín, la vic 
Es obra de curso amplio, desplega' 
mientos de gran complejidad y \ 
puesto en Hamm, cerca de Hamburj 
nado en esta última ciudad, el 16 
citado año. Ya en 1862 se tocó la ] 
Clara. 

Se inicia con un Allegro que sust 
chim, para quien los otros movimii 
mente perfectos, porque no encuen 
ción melódica en aquél, aunque ele 
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primir los temas. En cambio, Schónberg se muestra en-
tusiasta: La más grande habilidad de un compositor es 
la de prever siempre el más lejano futuro de sus temas 
y de sus motivos, porque debe ser capaz de conocer 
anticipadamente las consecuencias de los problemas 
intrínsecos a su material y de organizar cada cosa. El 
tiempo adopta la forma sonata. El primer tema consti-
tuye la base para la introducción, el desarrollo y la 
coda del movimiento. Son tres los principales. Se entra 
en materia de manera categórica. Resulta especial-
mente bello el segundo, con diseño cromático ascen-
dente de neto perfil melódico. El clima es heroico, de 
una juvenil vitalidad, pero de tan soberana lección 
constructiva que para muchos hay en él afinidades a 
Beethoven mucho más acusadas que las que puedan 
existir con Schubert y Schumann. 

El Intermezzo. Allegro ma non troppo, nace desde 
los misterios de la cuerda en pianísimo para que se 
incorpore el teclado con el tema. Es atractivo el con-
traste entre la personalidad dinamitada del piano y el 
recogimiento del trío de cuerda. El período central es 
fugado, sobre dinámicos dibujos. La poesía que se res-
pira es dulcemente melódica, propia de un Brahms 
nórdico, que cultiva el claroscuro, un cierto carácter de 
nocturnidad y hasta con momentos de bruma. La forma 
es libre, en funciones de scherzo con trío. Se emplea la 
sordina. Los temas son tan breves como dúctil la escri-
tura. Hay una indudable fantasía romántica no exenta 
de un tono melancólico. La coda pianística es capri-
chosa. 

Sigue un Andante con moto, de intensa y sincera 
melodía, cantada al unísono por violín y violoncello, 
sostenido por arpegios del piano en el registro grave. 
El clima lírico y expresivo se mantiene hasta el final 
que se cierra dulcemente. Es muy original el efecto de 
timbres y sonoridades que se alcanza. Se ha dicho que 
el fragmento recuerda el tono de leyenda de Schumann 
y la atmósfera es de un gran lied instrumental. 

Por fin el fiondo alia zingarese: Presto, que encendió 
el particularísimo entusiasmo de Joachim. El origen de 
la inspiración ha de buscarse en los años cincuenta, 
cuando Brahms conoció al violinista húngaro Eduardo 
Remenyi. Hasta se habla de una voluntad imitativa del 
cymbalum. Los ritmos son fascinantes, las cadencias 
surgen dentro de un clima improvisatorio. Pero no es, 
como se ha pretendido, un trozo inspirado por las or-
questas zíngaras oídas en Viena, porque fue escrito an-
tes del viaje a tierras de Austria, sino un recuerdo de 
las tournées de juventud, con el citado violinista, que 
le descubrió el folklore de su país. Síncopas, acentos, 
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ritmos, color, virtuosismo, escasos remansos y respiros, 
vertiginosidad acelerada en el final... Se trata de la 
pieza con más fuerza de arrastre y popularidad de 
cuantas llevan la firma de Brahms en el mundo de la 
música de cámara. 

Muy próximo en el tiempo es el Quinteto con piano 
en Fa menor, obra 34, escrito en Hamm, lo mismo que 
el cuarteto anterior, entre los años 61 y 62, pero como 
quinteto de cuerda para convertirse en Lichtenthal, ya 
en 1864, en Sonata para dos pianos y el mismo año, 
con revisión que se realizó tanto allí como en Viena, en 
el Quintento con piano que hoy se interpreta. 

Ya sólo esta sucesión de cambios darían celebridad y 
serían motivo de especial comentario para la obra, pero 
es que, además, el contenido posee una belleza que 
justifica bien ese interés del autor hasta establecer la 
forma definitiva. Las vacilaciones cabría explicarlas 
por el carácter en cierto modo orquestal de estos penta-
gramas. 

Los tres primeros movimientos para quinteto de cuerda 
fueron enviados a Clara. No sé cómo reflejar toda la 
alegría que me causó tu quinteto. Lo he tocado y reto-
cado. Tengo el corazón lleno. Cada vez lo encuentro 
más bello, más maravilloso. ¡Qué fuerza interior, qué 
riqueza.' ¡Y qué adagio que canta de la primera a la 
última nota! El trío del scherzo me parece un poco 
corto. ¿Cuándo, el último movimiento?. Al recibirlo, el 
18 de diciembre, lo juzga magistral, pero del conjunto 
piensa, no obstante, que ciertos momentos piden el 
piano. Surge así la sonata, no publicada hasta 1872, 
pero que se estrenó mucho antes, en concierto de ho-
menaje en la Singsakademie de Viena, el año 1864, con 
Brahms y Tausig, en el que fue acogida con indiferen-
cia, muy al contrario que al tocarla después con Clara. 
Esta no ceja: Escúchame, y vuelve a revisar la obra. 
Resultado de esta insistencia, el Quinteto, por suges-
tión también de Hermann Levy. Será la forma defini-
tiva, aunque Brahms recomienda siempre no perder de 
vista la sonata. Al fin, con todo, se ha encontrado la 
fórmula: posibilidades que la cuerda ofrece en lo ex-
presivo, juego complementario pianístico, que arma y 
acerca a mundos ya próximos a la orquesta. 

Son cuatro los movimientos. En todos ellos, en sus 
temas melódicos, se respira emotividad. Según Tovey, 
el primero es poderosamente trágico. Un breve diseño 
introductor apunta el tema y nos adentra en el Al legro 
non troppo. La estructura formal es sólida sobre mode-
los clásicos, unida al ideal dramático beethoveniano. 
El conjunto da impresión de un bloque muy compacto 
y concentrado. El dramatismo es brillante, con momen-
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tos líricos y gran importancia en el desarrollo. El pri-
mer tema presenta un vigoroso unísono. El segundo 
motivo, es de signo más melódico. El tercero, rítmico, 
recuerda más al de arranque sobre el que se establece la 
gran coda. 

El Andante, un poco Adagio es de un lírico fluir 
ininterrumpido, de una gran ternura melódica. La idea 
principal se formula por el piano, acompañada con 
adornos del primer violín, la viola y el violoncello. 
Hay flexibilidad y continuidad en lo que Schonberg 
califica de prosa musical en curiosa designación. Pen-
samos en el mundo del lied, trasplantado el mensaje de 
la voz al grupo instrumental. 

El Scherzo (Allegro) es, quizá, el fragmento que más 
parece pedir las disponibilidades orquestales. Tiene 
fuerza, poder rítmico y energía, con una invención e 
imaginación envidiables y un trío de atmósfera más 
seria y meditativa. 

Por fin, el Finale con una lenta introducción —Poco 
sostenuto— intensa, de espíritu schumaniano, que de-
riva en el Allegro non troppo de gran movilidad y ri-
queza de ideas temáticas, en atmósfera de cierto popu-
larismo húngaro, para culminar en el irresistible ím-
petu del Presto non troppo. Hay momentos en el 
tiempo próximos en el espíritu, que no en la letra, al 
mundo de la Primera sinfonía y la coda es rotunda. 
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Seguimos en el mundo de los 
cuartetos con piano. Después 
de la sesión que brindó el pri-
mero, el de la Op. 25, en 
unión del Quinteto de la 34, 
se completa la colección con 
los de las obras 26 y 60. 
Ya se habló de cómo Brahms, 
por su carácter, se veía, en la 
época de la composición de 
los cuartetos, muy inclinado a 
la música de cámara, que, de 
una parte, le permitía recoger 
sus sentimientos lejos de alar-
des instrumentales sinfónicos 

y de otra, los disciplinaba en el culto a la gran forma 
de la que se consideraba continuador, heredero de las 
viejas tradiciones, en particular de la herencia de 
Ludwig van Beethoven. 

Brahms dirige en Hamburgo una coral femenina. De 
ese período son el primer sexteto, las Variaciones pia-
nísticas sobre temas de Haendel y Paganini, los dos 
cuartetos Op. 25 y 26 que habían de merecerle, en el 
análisis de Schónberg, el título de Brahms, el progre-
sivo. 

El Segundo cuarteto en La mayor, obra 26, fue es-
crito, como su hermano mayor, en Hamm, cerca de 
Hamburgo, el año 1861, pero no se estrenó en la ciu-
dad natal de Brahms, sino el 29 de noviembre de 1862, 
en Viena. Es obra también agradecida, con mensaje di-
recto, riqueza de temas y una inspiración fluida que 
llega siempre a los públicos, aunque no tenga la garra 
captadora, un punto efectista, del Rondó alia zinga-
rese, que clausura la Op. 25. 

Y si la conexión espiritual con Beethoven fue defi-
nida muchas veces al comentar el contenido que 
brinda la última obra citada, es más evocado por la 
mayoría el encanto poético de Schubert cuando se ha-
bla del Cuarteto en la mayor, que ahora se ofrece, en el 
que se admira, en cualquier caso, la redondez formal, 
sin mengua de la frescura y espontaneidad. Sin necesi-
dad de reiterar consideraciones generales aplicables a 
las dos obras y apuntadas la semana última, conviene 
ceñirse al cuarteto Op. 26 desplegado, como el ante-
rior, en cuatro tiempos. 
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El Allegro non troppo se ve construido con rigor. Los 
tres temas se ven explotados de forma equilibrada, con 
una elaboración cuidadísima. Sorprende que Clara 
Wieck, por lo general tan fiel en la admiración entu-
siasta, que constituía para Brahms el máximo estímulo, 
juzgase que eran motivos pobres y secos. Se inicia por 
el piano, con una inmediata incorporación de la 
cuerda. Presentado el primer tema, se repite con signos 
de triunfo. El segundo, es de gran aliento. El curso es 
muy amplio y, ya ¡e dijo, muy elaborado. El pulso, 
firme y sostenido. 

El Poco Adagio inmediato nos brinda una imagen 
del Brahms más romántico. También del más íntimo. 
Gustamos una de las más bellas y contemplativas me-
lodías del autor. Se piensa, como tantas veces, en quien 
alimentó con su inspiración infinidad de Heder magis-
trales. Hay contraste entre los climas concentrados y 
las apasionadas expansiones líricas. Arpegios pianísti-
cos sobre negruras de la cuerda, que detiene el curso 
melódico para el inmediato retorno, arabescos sobre 
los que muere el discurrir fluido y poético. Alguien 
adjetivó la obra como prototipo de una ternura noc-
turna. En cualquier caso, es evidente que nos hallamos 
en un mundo ensoñado apto para la confidencia ro-
mántica, reflejo de sentimientos incontenibles. 

El Scherzo. Poco Allegro, en la tradicional fórmula 
ABA, es una sugerente cantinela que deriva en dibujos 
recortados con reiteraciones muy de la firma y momen-
tos radicales también característicos. El trío se plantea 
por el piano, con respuestas de la cuerda, antes del 
retorno al tempo primo y la brillante clausura. Tanto 
Clara Wieck como Hanslick no son demasiado partida-
rios de esta página que diputan de trazos académicos. 
El Finale es un Allegro en forma de rondo, tratado 
libremente y en el que, aunque más velado que en la 
Op. 25, está presente el acento húngaro. El clima es 
alegre, decisivo, directo y optimista, con segunda frase 
de cálido y triunfal clausura. 

Podría decirse que tanto en estas obras como en el 
tercero de los cuartetos, el piano está escrito con inde-
pendencia, hay en el tratamiento de las voces un atrac-
tivo juego polifónico y no se advierte la menor vacila-
ción por parte de un autor todavía joven, pero ya ma-
duro en el culto a la gran forma. 

Y llegamos al Cuarteto en Do menor, Op. 60, tercero y 
último de la colección. Fue inicialmente escrito en 
Düsseldorf, entre 1855 y 1856, es decir, con anteriori-
dad a los que después habrían de precederle en la rela-
ción, porque hubo de someterse a revisiones hasta con-
cluirse en Ziegelhausen, junto a Heildelberg, en 1875. 
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Se ha comentado en alguna oportunidad por biógra-
fos del músico y analistas de su obra, que refleja la 
crisis ante la situación humana con Clara Schumann, 
varios años mayor que él, por él respetada, querida... y 
quizá soñada como un inaprensible, irrealizable ideal 
amoroso. También, que el nuevo cuarteto es fruto de 
un ensayo realizado, con Joachim de partícipe y dese-
chado veinte años antes, tal como se apuntó ya, aunque 
no concuerden las opiniones, ya que para muchos se 
trata de la misma obra, cuidadosamente revisada y se-
gún otros, de una virtualmente nueva, con sólo algunas 
afinidades de punto de partida. 

Y puesto que se ha hecho referencia al que cabe con-
siderar período prehistórico en la composición came-
rística del artista, puede recogerse aquí la mención so-
bre su estancia en Gotinga y el desenlace de juveniles 
ilusiones amorosas cerca de Agatha von Siebold, que 
influyen en la dedicación. Y que las dificultades para 
la creación de la más pura forma, la del cuarteto de 
cuerda, conducen a la agregación del piano en los 
cuartetos, o la escritura de los sextetos —menos com-
prometidos que el simple juego polifónico de las cua-
tro voces de los instrumentos de arco—, publicados 
como Op. 18 y 36, respectivamente. 

En el Cuarteto en Do menor hay un cierto fatalismo 
intensamente dramático. Brahms sugería, en carta diri-
gida a su amigo Dieters, que se imaginase a un hombre 
que se va a cortar la cabeza, porque no hay para él otra 
solución. El primer tiempo es reflejo de eso que se ha 
dado en llamar gráficamente período Werther, por la 
lucha afectiva del artista con sus más hondos senti-
mientos, en una indentificación con el trágico destino 
del héroe goethiano. También es sintomático que 
Brahms envíe una carta de humor negro al editor Sim-
rock en la que habla de una pistola apoyada en la 
cabeza de un hombre. Le mandaré mi fotografía. El 
conjunto es más introvertido que los anteriores, con 
sólo algún momento de exaltación. Más que brillantez, 
respiramos anhelo. 

El Allegro non troppo, de forma sonata, con intro-
ducción, coda y un amplio desarrollo, muestra un sen-
timiento agitado, apasionado, con muy rico material de 
cuidada elaboración. El clima es un poco afín al de la 
Rapsodia para contralto, de la Op. 53. 

El Scherzo. Allegro inmediato, de gran energía rít-
mica, muy beethoveniano, siempre cantabile, con pia-
nismo de gran viveza y un peculiar trío, da paso a un 
Andante en el que parece interrumpirse la tensión dra-
mática. El clima es de Iied, con dos temas: lírico y muy 
melódico, el primero; sincopado, con oscilaciones ero-
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máticas, el otro. Es preciosa la melodía, la muy larga 
melodía, presentada por el violoncello y recogida por 
el violín. Es grande la unidad espiritual. La coda es 
breve. 

El Finale. Allegro comodo, cuyo motivo fundamental 
se ofrece por el violín, arropado por caprichosos dibu-
jos pianísticos, se integra por tres temas, en forma de 
sonata. Recobra el sentimiento apasionado y un tanto 
sombrío de los dos primeros tiempos. Puede ser carac-
terística la rígida austeridad de su contrapuntismo. 
Cabe afirmar que este movimiento nada tiene en co-
mún con los briosos que clausuran los anteriores. Un 
breve paréntesis, un pequeño remanso en forma de co-
ral, prepara el broche, confiado a dos categóricos 
acordes. 

En conjunto, aunque es indudable la belleza del 
cuarteto y su capacidad captadora, dista de la fuerza 
comunicativa y directa que se alcanza por la brillantez 
de los anteriores. Lo indiscutible es que los tres, junto 
con el quinteto con piano, ocupan dentro del catálogo 
general que lleva la firma de Johannes Brahms, lugar 
de sumo relieve, y que lo tienen dentro del paisaje de la 
música de cámara de todos los tiempos, cualesquiera 
que sean los conceptos y filiaciones adoptados en cada 
caso. 
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dudable menor capacidad captadora y que sean unas 
variaciones, si bien brillante la última, el tiempo de 
clausura. En todo caso, no se trata de algo único y 
bastaría recordar, como ejemplo todavía más trascen-
dido en la voluntad ascética, ese cierre por Beethoven 
de nada menos que treinta y dos sonatas pianísticas 
con la Añetta de la Op. 111, hermosísima, pero sin el 
poder y la comunicatividad de otros fragmentos que 
están en el ánimo de todos. 

Por lo demás, ¿cuál es la razón de que Brahms tenga 
un tan palpable entusiasmo por el clarinete? Porque no 
se trata~ ya sólo de su empleo en estas tres partituras, 
sino de algo que asimismo resulta bien perceptible 
en el prodigioso Quinteto con cuerda en si menor, 
Op. 115, ligado por vecindad al trío del que ya se hizo 
mención y en tantas obras, en todas las sinfónicas 
donde las misiones del clarinete son relevantes. La 
causa no es otra que la existencia de un instrumentista 
excepcional que el autor admira profundamente, Ri-
chard Muhlfeld, solista en la orquesta de Meiningen, al 
que, con ese humor a veces extraño del músico, llama 
la señorita clarinete y considera sin duda el mejor de 
los instrumentistas de viento. 

En el fondo, las obras son así fruto de una circuns-
tancia, como tantas veces lo han sido —entonces, per-
manente y decisivamente— en el período clásico en el 
que los músicos de Corte, los comprometidos por car-
gos y cometidos concretos —¿cuántas obras de Bach, 
de Mozart, para no citar sino los ejemplos más ilustres, 
nacieron así?— escribían de acuerdo con los medios 

La última sesión corresponde 
a las composiciones que cie-
rran el catálogo camerístico de 
Johannes Brahms. Son tres 
frutos presididos por el em-
pleo del clarinete: un trío y 
dos sonatas, respectivamente; 
el de la Op. 114 y las que inte-
gran la 120. 
No deja de parecer curioso 
que en una colección que 
abunda en páginas de mayor 
brillantez y fuerza directa, se 
confíe el broche a una combi-
nación clarinete-piano de in-
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de ritmo ternario, con una pasión, a pesar del título, 
siempre regulada por el carácter del clarinete, y con el 
contraste de un trío más contenido en el tempo y de 
condición que hace bien perceptible la paternidad. 

Por fin, el Andante con moto. Allegro, se nos aparece 
como un tema con variaciones de noble motivo y feliz 
desarrollo por la diferenciación y contrastes. 

Como en el caso del Trío, también aquí es potesta-
tivo el reemplazo del clarinete por una viola. Pero no 
parece ideal, aunque se haya brindado ejemplo en el 
ciclo. En conjunto, las tres obras que integran esta se-
sión de clausura, tan seductoras de contenido como 
adecuadas para el vehículo elegido, me hacen pensar 
en algo que oí, hace ya muchos años, a la insigne Vic-
toria de los Angelas, cuando hablaba de Mozart. Venía 
a decir que le guardaba una doble gratitud, como so-
prano y como artista: por la perfecta escritura para la 
voz y por las cosas tan bellas que nos había legado. 
Creo que ambos reconocimientos son perfectamente 
aplicables al Brahms que incluyó el clarinete entre sus 
vehículos predilectos en el mundo mágico de la mú-
sica de cámara. 
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