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Para este ultimo trabajo, hemos escogido describir nuestra interpretacion
personal de la Obertura para un festival académico Op. 80 de Johannes
Brahms, que trabajamos recientemente en la clase de direccion de
orquesta, y con la que incluso tuvimos la gran suerte de poder dirigir con la
orquesta piloto de la escuela. Al margen de que siempre he admirado a su
compositor, el motivo de la eleccidon es que, si bien todas las obras
trabajadas este curso han sido un gran descubrimiento, con ésta
experimenté los momentos mas agradables a la hora de dirigirla.

Para comenzar, describiremos las circunstancias que rodeaban a la
composicién de la obra y la situaremos en su tiempo y ambiente. Después
explicaremos algunos aspectos interpretativos personales, tanto siguiendo
pardmetros especificos como observaciones de conjunto, intentando
describir nuestra interpretacién, para concluir con alguna reflexiones sobre
la manera de afrontar una partitura nueva.

I — Circunstancias de composicion de la obra

1) Contexto histdrico

A finales del siglo XIX, en plena escision del mundo musical europeo
entre los partidarios de la musica programatica y los de la musica pura,
Brahms se revela como una de las grandes figuras defensoras de la
segunda postura. Al otro lado de Wagner o Liszt, que defienden la “musica
del porvenir” basada en la ruptura con las formas tradicionales y la
exploracion de los limites de la tonalidad, Brahms continda fiel a la forma
clasica, ya que la cree perfectamente capaz de expresar cualquier
sentimiento, aunque sea el de la nueva época que empieza.

2) Situacion personal del autor

Cuando en 1879 la Universidad de Breslau (hoy Universidad de
Wroclaw, Polonia) nombr6é a Johannes Brahms Doctor Honoris Causa en
Filosofia, dirigiéndose a él como “el méas grande compositor de musica seria
en la Alemania actual”, el mudsico ya no tuvo la opcibn de negar su
asistencia a la ceremonia por su terrible panico a los viajes en barco, como
habia sucedido anteriormente en 1876, con la Universidad de Cambridge.
Asi, no le quedé mas remedio que aceptar el titulo y, como claramente
sugeria la carta que se lo comunicaba, componer una obra para la
ceremonia en agradecimiento. Brahms escribio esta obertura en el verano
de 1880, mientras pasaba sus vacaciones en Bad Ischl (Austria), y poco
caso hizo de su denominacion como “musico serio”: la obra esta construida
a partir de canciones populares alemanas que solian cantar los estudiantes
en las tabernas, algo inesperado sin duda por los catedraticos de Breslau.
Tras una introduccién, se presentan los temas Wir haben gebauet ein
stattliches Haus (“Hemos construido una casa imponente™), en Do M en las
trompetas, Landesvater (“Padre de la patria”), en Mi M en los violines
segundos, y Was kommt dort von der H6h? (;,Qué viene ahi de las
alturas?”), en Sol M en los fagots, para acabar con el majestuoso
Gaudeamus igitur juvenes dum sumus (“Alegrémonos mientras somos



jovenes”), en Do M en tutti. A pesar de la procedencia de los temas, un
tanto alejada del academicismo que predica el titulo de la obra, los motivos
estan escrupulosamente tratados, enlazados y desarrollados, demostrando
una vez mas su gran dominio de la técnica contrapuntistica y de la
orquestacion.

Instrumentacion

Flautin

2 Flautas

2 Oboes

2 Clarinetes en Si b
2 Fagots
Contrafagot

4 Trompas (1 y Il en Do, 111y IV en Mi)
3 Trompetas en Do

3 Trombones

Tuba

3 Timbales en Sol, Doy Re
Triangulo

Platos

Bombo

Violines |
Violines |1
Violas
Violoncellos
Contrabajos

1l — Aspectos interpretativos personales

En este apartado trataremos de describir nuestra vision personal de
la obra, primero siguiendo pardmetros interpretativos fijos (tempo,
dinamica y articulacion), y finalmente realizando observaciones generales
sobre posibles problemas técnicos de direccibn o de coordinacién de la
orquesta.

1) Analisis de parametros interpretativos

a) Tempo

La obertura comienza en Do m con un motivo bastante oscuro,
misterioso. Tomaremos como tempo inicial la negra igual a 152 ppm
aproximadamente: dada la escritura de Brahms para este principio, basada
principalmente en notas cortas, seria facil que se hiciera pesado si se
llevara demasiado lento, y quizas habria demasiado espacio entre las notas.



Ademads, el hecho de escuchar valores cortos tocados piano, de una forma
ritmica y exacta, y a un tempo ligero, provocara en el oyente una sensacion
de agitaciébn implicita, de expectacidbn, que sera posteriormente muy
interesante para mantener la tension durante la obra.

Como posible problema en cuanto al tempo, deberemos tener en
cuenta que éste suele frenarse en los pasajes mas legato, y mucho mas si
el pulso se reduce a la mitad. Es el caso del pasaje que comienza en el
compas 25: Brahms ya proporciona méas reposo a la musica escribiendo
blancas en legato; si ademas bajamos el tempo, se produciria un doble
efecto de ralentizacién, probablemente excesivo. Por otra parte, si esto
llegase a ocurrir, tendriamos un serio problema de coherencia al regresar al
tema inicial tan ritmico que se repite a lo largo de toda la obertura, y nos
veriamos obligados a realizar algun tipo de modificacién agdégica para que
estos pasajes sonasen al mismo tempo que el comienzo de la obra.

En el caso del paso del Allegro inicial al Animato, nos ayudaremos de
la subdivision del ultimo compas de 4/4, dirigida sobre todo a los fagots,
que llevaran el tema en esta nueva seccion. Aunque este Animato sera
ligeramente mas rapido que el tempo anterior, consideramos que esta
indicacion se refiere, mas que al tempo, al caracter, que en este momento
pasa a ser juguetén y burlesco.

Hay un cambio de tempo no escrito en el compas 241, cuando
pasamos de este mismo tema que comenzaba en el Animato a los seisillos
que aparecian en la introduccién. Si que esta escrito el cambio de compas,
de 2/4 a 4/4, pero es evidente que en este punto debemos realizar una
equivalencia blanca igual a negra, para que ambos motivos sean
reconocibles.

Finalmente, en el compéas 379 nos encontramos con un cambio de
compas y tempo: es el Maestoso “Gaudeamus Igitur”. Inicialmente
habiamos pensado realizar un pequefio ritardando — que afectase
Unicamente al ultimo compas de 2/4 — para introducir este nuevo tempo.
Sin embargo, consultandolo con el profesor, nos recordé que Brahms tenia
los medios para escribir exactamente (o casi) lo que queria decir, y que no
seria conveniente realizar un ritardando en este punto, puesto que lo que el
autor indicé fue una equivalencia de tiempo exacta (corchea igual a blanca),
y no una reduccion progresiva del tempo. Aun asi, consideramos que,
aunque el ritardando pudiera quedar fuera de lugar, si que quizas cabria
una respiraciobn un poco mas larga que el silencio de corchea que figura
escrito antes de caer en el 3/4. El tempo de este fragmento final seria
aproximadamente de negra igual a 63 ppm, siempre vigilando para que la
solemnidad y el cierto peso que necesita el tema no estén refiidos con el
fraseo y las respiraciones de los instrumentos de viento.

b) Dinamica

Durante toda la obra son primordiales los contrastes de caracter y
dindmica existentes entre los diferentes temas. En general, se tendra que



prestar atencion a la naturaleza de estos cambios de dindmica, y efectuarlos
progresivos o directos y bruscos, segun convenga.

En el comienzo, es de gran importancia el matiz pianissimo sempre e
sotto voce marcado tanto para las cuerdas como para el viento. Como ya
hemos comentado, esta manera de tocar contribuird a dar a la mudsica un
caracter misterioso: el sonido de los vientos que contestan a las cuerdas
(compases 8 a 13) debera no destacar demasiado y fundirse con el spiccato
de la cuerda.

En el pasaje legato que comienza en el compas 25, consideramos
necesario advertir a las violas de su protagonismo, para que puedan
sobresalir del resto de la cuerda, cediendo también el protagonismo a la
linea de los bajos cuando la melodia esta parada. Cuando creiamos que
estaba establecido este caracter tranquilo, en el compas 41 vuelve el
motivo ritmico del principio, esta vez con el soporte del viento y ademas
desembocando en un tema de caréacter triunfal en forte en mi menor.
Contintan los contrastes tras la candencia, hasta llegar al primer tema
popular, de las trompetas en la anacrusa del compas 64. Aqui deberia
crearse un clima de uniformidad, donde apenas sobresaliera la voz de la
primera trompeta: es necesario, entonces, cuidar el equilibrio dinamico de
las voces, para que cada entrada esté presente pero no altere el caracter
del pasaje.

La presencia del pedal de dominante durante toda la presentacion de
este tema nos da a entender que no es éste el lugar donde Brahms quiere
llegar, sino que aun nos esta conduciendo a otro. Después, las figuras de
valores mas cortos vuelven a aparecer provocando un acelerando escrito
hasta resurgir el primer tema de la introduccidén, esta vez sin nada de
oscuridad ni misterio, sino triunfante. Por lo tanto, durante todo este
pasaje, deberemos mantener la tensiéon y dejar clara la direccion de la
musica hacia esta reaparicion del primer tema en el compas 88. También
optamos por remarcar la linea de los cellos a partir del compéas 100, para
que pueda distinguirse a pesar de la gran octavacion de la orquesta en este
punto.

Se suceden los cambios de dinamica y caracter, y a partir del compas
113 nos dirigimos de un pasaje amable a uno mucho mas contundente en el
compéas 123, aunque esta vez el cambio se efectla de manera progresiva:
es importante no animar el crescendo demasiado pronto para que se logre
este efecto.

En el compéas 127 entra el segundo tema popular, Landesvater, con
los violines segundos como protagonistas. Mientras tanto, los violines
primeros, que mantienen un mi 5 durante dos compases y medio, deberan
usar muy poco arco para no tapar la melodia. Después, cuando ellos
retomen el tema, serd importante no pasar demasiado bruscamente de este
mi 5 a la melodia: se deberéa preparar con un pequefio crescendo.

En el compéas 143 se nos presenta un problema clasico de la
orquesta: un motivo que se repite pasando por diferentes instrumentos.
Teniendo en cuenta que lo presenta por primera vez el clarinete, sera
necesario exigirle un sonido con mas presencia — dentro del piano dolce —



para permitir al oboe, que produce un sonido de por si penetrante,
contestarle dentro de un mismo plano sonoro. La ultima contestacion de
este pequefio motivo corre a cargo de los violines primeros: hay que prestar
especial atencién a que no se inicie la frase ya con un cémodo mezzoforte,
sino que la dinamica vaya creciendo poco a poco desde el piano hasta el
compdas 152, donde culmina la frase.

Un punto interesante es el pasaje del compas 283 al 289. Aqui,
Brahms utiliza sforzandi en las trompas para cambiar la acentuacion del
compas, pasando de un 4/4 a un 3/4: cuidando que las trompas no
mantengan la nota forte, sino que den mucha mas importancia a su ataque
que a la nota en si, podremos pedir a los violines que, aungque no esté
escrito, realicen también estos acentos para dar mas fuerza y dinamismo a
este cambio de compds virtual.

En cuanto al Maestoso final, proponemos un tratamiento de la
orquesta, y sobre todo de la seccién de viento, analogo al de un coro. Las
respiraciones se efectuaran segun las frases de este canto universitario, y
se tendrd que conseguir un sonido noble, potente, pero en ningun caso
desmesuradamente forte. Por lo tanto, deberemos prestar especial atenciéon
a los metales, que, normalmente, y sobre todo en las orquestas de
estudiantes, suelen dejarse llevar demasiado por la grandiosidad de estos
pasajes y excederse en la dinamica (por ejemplo, no deberian tapar a los
violines en el compéas 383, ya que se unen al tema principal).

c) Articulacién

El comienzo de la obra es también muy rico en contrastes de
articulacion. Para que el primer motivo resulte muy ritmico, casi marcial,
hemos optado por un golpe de arco bastante seco, spiccato y piano,
mientras que para los pasajes legato sera necesario tocar mas a la cuerda.
Ademas, este ultimo tipo de pasajes merecen una mencion especial si
estamos estudiando una obra de Brahms: la cuerda debe en todo momento
esforzarse por sacar del instrumento el sonido mas dentro de la cuerda, el
mas profundo y vibrado posible, para cantar con mayor efectividad las
largas melodias de este compositor.

Durante la presentacion del primer tema popular (compéas 64), la
seccion de viento tendrd que combinar muy bien el legato continuo con la
repeticion de notas (compas 72-73) que obligan a articular con un golpe de
lengua. Este golpe debera ser lo suficientemente suave como para que no
queden huecos de sonido, pero también definido para que el pasaje no se
convierta en una sucesion de notas tenidas sin direccion.

En el compéas 157, con la entrada del tercer tema Was kommt dort
von der H6h? en los fagots, es importante cuidar que la articulacién sea lo
mas igualada posible con el oboe y, mas tarde, con la seccién de cuerda.

En la secciéon final, debido a la gran carga de instrumentacion, las
cuerdas deberan utilizar el martelé, con toda la superficie de arco posible y
suficiente presion para que se distinga el tema en el compéas 383.



2) Observaciones de conjunto

Hemos visto que la obertura combina motivos contrastantes en
caracter, intensidad y articulacién. Estos contrastes se han de reflejar en el
gesto del director: por ello, queremos describir a continuacion los
principales aspectos técnicos de la direccidon en lo que respecta a esta obra.

Comenzamos marcando el compas de 2/2 a cuatro, para dar a
entender claramente el tempo exacto que se quiere seguir. Aqui se presenta
el problema de la anacrusa que daremos al comenzar: ¢;(de blanca o de
negra? En principio, no deberia ser de blanca puesto que después batiremos
a la negra hasta bien entrada la introduccion. Sin embargo, si se realiza una
anacrusa de negra a un tempo tan ligero, se podria correr el riesgo de que
la orquesta no lo entendiera o, al menos, de que no lo viera demasiado
claro. Ante esta disyuntiva, optamos por confiar en la concentracién de la
orquesta y realizar una anacrusa de negra, siempre y cuando avisemos de
gue marcaremos a cuatro, para que no haya confusiones y se entienda un
tempo mucho mas rapido del que deseamos.

En el compas 17, para ayudar al cambio de ambiente del clarinete,
pasamos de batir a cuatro a batir a dos. Esto da mas ligereza a los seisillos
y refleja el contraste de la musica, que resaltamos con la alternancia de
compases a 4 y a 2 en todo el pasaje hasta el compas 25. Aqui se
interrumpe esta lucha entre dos pulsos y Brahms parece que se decide por
la pulsacién a dos, con el tema placido y dulce que llevan las violas.

En los compases 53 a 59 encontramos otro problema de coordinaciéon
de la orquesta: Brahms se sirve de cambios en el pulso y provoca
confusiones en cuanto a la situacién de los acentos. Durante el ensayo con
la orquesta hubo problemas en este punto, ya que no todas las lineas
instrumentales tienen la misma medida, y los musicos intentaban igualarla
para caer juntos en el compas siguiente. Fue un tema de dificil solucién, y el
ritmo no acabdé de quedar tan claro como me habria gustado. Quizd no
deberia haber insistido en cuadrar la medida, puesto que Brahms buscaba
precisamente la confusion y la dilucién de la barra del compas.

Después de este momento brillante, en el compas 106 vuelve el tema
de la introduccién con su caracter inicial. En el compas 112 creemos
conveniente efectuar un cambio de pulso y llevar el compas a 2 para
acompafiar mejor a la melodia legato de los violines primeros que luego
contestaran los vientos. Mas tarde, en la anacrusa del compéas 123
volveremos a marcar a 4 para que el gesto gane en peso y fuerza y
propiciar el nuevo caracter.

A partir del compéas 187, pasaremos a marcar el compas de 2/4 a
uno, a pesar de que el tema ritmico de los fagots sigue apareciendo, esta
vez en violas y cellos, con una clara pulsacién a 2. Sin embargo, dado que
este tema ya se ha presentado anteriormente en varios instrumentos,
creemos mas relevante reflejar con el gesto el ambiente sosegado de
pequefas “rafagas” que se crea en este punto, y la melodia legato del oboe
que comienza en el compas 192. En el compas 230, aprovecharemos el



acorde en el segundo tiempo del compas de las cuerdas para volver a
marcar a 2 y asi transmitir mas fuerza para el tutti.

En el caso del cambio de acentuacion de los compases 283 a 287 que
hemos comentado anteriormente, sin duda ayudaremos a los sforzandi de
las trompas con un gesto contundente, claro y bastante grande, dado que
nos encontramos en la seccion culminante de la obra.

111 — Conclusidén y reflexiones generales

En resumen, hemos trabajado una obra de gran riqueza y contrastes,
con dificultades tanto para la orquesta como para el director. Nuestra
percepcion personal general es que el conjunto de la obra debe tener sobre
todo frescura y energia. Si los temas son resaltados claramente (esto no es
dificil gracias al dominio de la orquestacion de Brahms), si la orquesta
cambia de caracter tan pronto como sea necesario en la mdusica, y las
cuerdas se esfuerzan en tocar con un sonido vibrado y apasionado en los
pasajes legato, el Maestoso quedara resonando en los oidos del publico
como un solemne coral, triunfal y brillante.

Nos queda la reflexion sobre la eleccion y definicibn de la
interpretacion propia. Durante toda la educacion musical, se nos ensefa a
construir nuestra interpretacion recogiendo previamente toda la informacion
que sea posible sobre ella. Debemos escuchar diferentes versiones,
analizarla a fondo, estudiar al compositor... Es decir, que “completamos”, o
al menos enriquecemos la versibn que nosotros tenemos en mente la
primera vez que abrimos esa partitura. Esto implica una vision de la
interpretacion bastante propia de la hermenéutica, en la que la obra de arte
se comprende basandose en su entorno y contexto (historico, cultural...).
Sin embargo, al indagar sobre lo que otros interpretan, cabe pensar que
seremos inevitablemente influidos por factores que al fin y al cabo son
ajenos a nosotros y a nuestra interpretacion “primaria” de la obra. Aqui, en
estas comillas, se encuentra la pregunta que queremos dejar abierta:
cexiste realmente esta vision “primaria” de una obra? (Es posible, como
propone la fenomenologia, acercarse a una partitura sin tener en cuenta los
elementos que la rodean y los que influyeron en su creacién?
Probablemente, aunque tuviésemos delante una obra cualquiera, totalmente
desconocida, antes de tocarla deduciriamos algun aspecto que nos llevaria a
crear algun prejuicio sobre ella.

Quizéas la respuesta a la pregunta planteada se encuentre en algun
punto entre la fenomenologia y la hermenéutica y, esperando encontrarlo,
continuaremos sin duda indagando sobre la manera de hallar nuestra
interpretacion, y de que ésta acabe siendo tan personal como soélida.
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