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“La interpretacion es una sintesis
del mundo del compositor
v el mundo del intérprete”

Claudio Arrau.



INTRODUCCION

Johannes Brahms es considerado hasta nuestros dias como uno de los grandes compositores del siglo
XIXy de la historia de la musica en general. Su obra sigue siendo parte importante de los programas

de recitales de musica académica del mundo.

Dos de sus mas conocidos trabajos, y sobre los cuales tratard principalmente esta
investigacion son “Los Intermezzi no. 1 y no. 2 para Piano Op.117” compuestos en el afio de 1892,
cinco afios antes de su muerte en 1897. Al ser algunas de sus ultimas obras, pienso que estas
composiciones presentan una gran madurez musical y un estilo reflexivo, caracteristico de la mayoria

de las obras de sus ultimos afnos de vida.

La indicacion agogica de los Intermezzi no. 1 y no. 2 Op. 117 es Andante (caminado). El
primer Intermezzo es un Andante moderato (caminado y moderado) y el segundo es un Andante non

troppo e con molto espressione (caminado, pero no demasiado rapido y con mucha expresion).

Es importante mencionar que la musica de este compositor es extraordinaria y algunos autores
como Bach, Haydn, Mozart, Schumann y Beethoven influyeron directamente en su forma de
componer. Beethoven fue uno de los més admirados por Brahms, Jacobson (1966) menciona que
Brahms expresaba sentirse un heredero del estilo composicional perfeccionado por Beethoven; por

otro lado, no se sentia como un “redentor musical” poseedor de nuevas verdades (Jacobson 1966,
pag. 9.).
Conocer el entorno musical, social y cultural nos permitira comprender coémo vivia, ademas,

indagaremos coOmo estos elementos podrian influenciar de alguna manera la forma de componer de

Johannes Brahms.



Mi tesis la dividiré en tres partes: una tedrica, una de analisis musical y la Gltima en relacion

con la practica interpretativa.

En la parte teorica se recurrira a fuentes de investigacion documental que fundamentaran la
informacion acerca de la vida y obra de Johannes Brahms. En la segunda parte se realizara un analisis
musical de las obras, como apoyo para comprender de una forma integral, la composicién de ambos
Intermezzi. Por ultimo, con base en el andlisis realizado en el apartado anterior y con la ayuda de
algunos aspectos de la semiotica peirciana, se buscaran propuestas interpretativas para una buena

ejecucion de los Intermezzi no. 1 y no. 2 Op. 117.



PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

En la Licenciatura en Musica de la Facultad de Artes de la BUAP he observado que a la mayoria de
los estudiantes de piano no les interesa realizar un analisis musical, estilistico o estructural a las obras
que estudian y ejecutan durante el semestre. Ademads, no se cuestionan por qué el compositor escribid
de esa forma la obra y qué elementos estan inmersos en ella, sean estos estilisticos, semioticos,
musicales, pianisticos o expresivos. Si bien es cierto, que cada ejecutante decide como realiza su
propia interpretacion al momento de tocar la obra, el desconocer los principales elementos
composicionales de dicha obra y los aspectos sociohistéricos circunscritos a la vida del compositor
que la cred, conduce a la problematica de ejecutar sin tener una vision global de la misma, utilizando
unicamente los recursos técnicos del instrumento e ignorando los aspectos interpretativos, es decir,

como quisiera interpretar, “narrar”, la obra.

El propdsito de esta tesis es acercarnos a una interpretacion adecuada de los Intermezzi no. 1
y no. 2 Op. 117 de Johannes Brahms con base en un analisis histérico sociocultural, musical y

semiotico.

PREGUNTAS DE INVESTIGACION
e ;Como pudieron influenciar los aspectos sociohistoricos en el proceso creativo y
composicional de Johannes Brahms?
e ;Cuales son los elementos composicionales empleados por Johannes Brahms en su Op. 117?
e /De qué forma pudieron influir Joseph Joachim, Clara Schumann y Robert Schumann en la

forma de crear y entender la musica de Brahms?



(De qué manera los factores emocionales fuertes como la pérdida de parientes y amigos
afectaron su forma de componer?

[Por qué el compositor eligio el tipo de agogica Andante para los Intermezzi no. 1 y no. 2 Op.
1177

(Qué elementos composicionales necesito tomar en cuenta para comprender la intencion
expresiva del texto musical de los Intermezzi no. 1 yno. 2 Op.117?

(Me podria basar en el analisis composicional y en algunos elementos semidticos para

proponer una interpretacion musical propia de los Intermezzi no. 1 y no. 2 Op. 117?



OBJETIVO GENERAL

Generar una propuesta de interpretacion pianistica de los Intermezzino. 1 y no. 2 Op. 117 de Johannes

Brahms, partiendo del analisis musical y sociohistérico de las mismas.

OBJETIVOS PARTICULARES
1. Investigar diferentes etapas de la vida y la obra de Johannes Brahms, vinculadas a los aspectos
sociohistdricos de la época.
2. Analizar el texto musical.
3. Entender el “texto narrativo” de la musica desde el andlisis sociohistorico, musical-formal y

semiotico para lograr una propuesta para la interpretacion pianistica de las obras.



JUSTIFICACION
La importancia del proyecto radica en poder aportar una nueva propuesta de interpretacion pianistica
para los Intermezzino. 1 yno. 2 Op. 117 de Johannes Brahms, mediante la investigacion de diferentes

aspectos como los sociohistdricos, el analisis musical, estilistico y semidtico de las obras.

La investigacion también pretende ser de utilidad para los pianistas que en algin momento
de su carrera tengan que ejecutar alguno de estos Intermezzi Op.117 como parte de sus programas de
conciertos, ya que tendrian la opcidén de consultarla como una guia que contiene argumentos tedricos

y practicos que brinden la posibilidad de lograr una mejor comprension e interpretacion de la obra.



1. PANORAMA HISTORICO Y SOCIOCULTURAL DE LA VIDA DE JOHANNES
BRAHMS

En este primer capitulo analizaremos la vida de Johannes Brahms, abarcando los aspectos que

involucran el contexto historico, social y cultural de Europa en el siglo XIX. Estos nos ayudaran a

comprender el panorama artistico en el que vivio el compositor. Indagaremos los sucesos biograficos

a lo largo su vida, principalmente aquellos que mencionan coOmo inicio su carrera en la musica y

cOomo fue avanzando a través de los anos.

Los vinculos sociales son también importantes de mencionar en este capitulo, Joseph
Joachim, Robert Schumann y Clara Schumann fueron grandes amigos y reconocidos artistas que
ayudaron a Brahms a convertirse en uno de los mas conocidos y admirados compositores de la

historia.

Es interesante conocer la postura de Brahms en contra la denominada Nueva Escuela
Alemana, porque como veremos mas adelante, prefiere realizar sus composiciones apoyandose en

las formas musicales existentes, y no mezclarse con los compositores de esta Nueva Escuela.

Este analisis sociohistorico nos va a permitir tener un panorama mas claro de la época y el

entorno cultural en el que vivio Brahms al componer los Intermezzi Op. 117

1.1. Contexto historico sociocultural europeo del siglo XIX
En el siglo XIX se desarrollaron cambios en areas industriales, médicas, tecnoldgicas y politicas que
repercutieron en la forma de vida de los habitantes de la comunidad europea, tanto en la esfera

cultural como social.



Después de muchos afios de conflictos entre las naciones europeas a causa de las Guerras
Napoleonicas, finalmente llegaria la paz al continente en 1815, tras la victoria de Gran Bretafia y sus
aliados ante Francia. El mapa europeo cambiaria radicalmente a consecuencia de estas guerras,
trayendo beneficios territoriales principalmente a potencias como Austria, Prusia, Rusia y Gran
Bretafia, quedando todo sustentado en un acta firmada en el Congreso de Viena el 9 de junio de 1815

(Sanguinetti, 1968, pp. 36-46)

Con estos acontecimientos la sociedad de aquel continente comienza un periodo de paz y
prosperidad. Se crea la primera linea comercial de barcos a vapor y el servicio de ferrocarril a vapor
para pasajeros, permitiendo que el publico viajara en medios de transporte mas rapidos y eficaces.
Ademas de esto, dentro del servicio de medios de comunicaciéon se daria un gran avance con la
invencion del telégrafo. Y en el campo médico y cientifico habria grandes aportes como el

descubrimiento de la morfina como analgésico y del cloroformo (SIGLO XIX EN DECADAS, s/f).

Los medios de transporte abiertos a la sociedad permitirian a los musicos y compositores
viajar y realizar giras de conciertos para llevar su obra a lugares del continente europeo, que no eran

facilmente accesibles sin el transporte.

En 1848 Europa estaria sumergida en conflictos revolucionarios en donde los ideales
nacionalistas de instaurar una Republica democratica y social en diversos paises, daria lugar a una
lucha por un mejor futuro, iniciada por los obreros, los artesanos, los campesinos y los pensadores.
La mayoria de las personas de estos sectores de la sociedad, lamentablemente no saldrian victoriosas,
pero a pesar de ello, estas revoluciones quedarian plasmadas en la historia como el inicio de una
lucha por la libertad, la obtencion de derechos y el libre pensamiento, impulsados muy probablemente
por el manifiesto comunista de Karl Marx y Friedrich Engels del mismo afio (Briones, Leal, Rojas,
& Medel, 2005, pp. 20-22)



Este libro marco un inicio en el nuevo funcionamiento de la economia y las clases que se

venia delineando. Por ejemplo, Peir6 (2018) menciona que:

Pese a ser caracterizado como materialista, pese a proclamar que las sociedades no
cambiaban por las ideas sino por un determinismo basado en las contradicciones entre
los sistemas y los intereses de clase, lo que Marx formula en el manifiesto revela el
orden de las utopias. La utopia de la igualdad, de la propiedad colectiva de los medios
de produccion, de todos los hombres trabajando a la par, no en beneficio propio e

individual, sino del conjunto. Una utopia voluntarista (Peird, 2018, parrafo 8).

Estos movimientos sociales en afos posteriores obtendran lo que anhelan, y la sociedad
europea se desarrollara no solo en las cuestiones politicas, sino también en los aspectos que impulsan

el ambito econdmico, la creacion de nuevas tecnologias y el avance cientifico.

A la par de estos progresos durante este siglo en el terreno de las artes, se crearan nuevas

tendencias, cuyos representantes marcaran un antes y un después en la historia del arte universal.

El romanticismo durante el siglo XIX empieza a manifestarse en las artes como un
movimiento cultural, y dentro del campo de la musica tomaria fuerza a través de compositores como
Brahms y Schumann, que adoptaran en sus obras nuevas formas de expresar el arte, muy diferentes

a las del siglo anterior y sin dejar de lado las herramientas musicales creadas por musicos antecesores.

Por otra parte, surge una nueva ideologia musical que estaria representada por los principales
lideres de la denominada Nueva Escuela Alemana. Franz Brendel, critico y director de la Neue
Zeitschrift fiir Musik (Nueva Revista de Musica) introduce el término Nueva Escuela Alemana en
1859, para aludir a las nuevas tendencias musicales de esa época. Richard Wagner y a Franz Liszt

fueron sus principales referentes (Rhalizani, 2020, p. 164-165).



Lizst y Wagner establecieron nuevas formas musicales como el poema sinfonico y el drama
musical. Altenburg (1994) meciona que los poemas sinfonicos de Lizst constituyeron un nuevo
género para la literatura sinfonica y abrieron el camino para el drama musical de Wagner, quien era
considerado como un musico innovador que rompia la tradicién del clasicismo vienés (Altenburg,

1994, p. 46).

Durante este periodo de cambios sociales tan importantes, en la musica aparece un grupo que
crea cierta resistencia ante los ideales de la Nueva Escuela Alemana, y al cual pertenecia Johannes
Brahms, como lo mencionaré detalladamente mas adelante. Brahms evidentemente pasa a la historia
no solo por este hecho, sino también, por el legado musical de obras que hasta hoy en dia se siguen

interpretando en el mundo entero.

1.2 Johannes Brahms, primeros acontecimientos biograficos
Johannes Brahms proviene de una familia econdmicamente humilde, naci6 el 7 de mayo de 1833 en
Hamburgo, Alemania, sus padres fueron Johanna Henrika Christiana Nissen y Johan Jakob Brahm:s.
Este ultimo trabajo como musico en salones de baile, y fue la primera referencia musical que su hijo

tuvo en la vida.

Johannes Brahms desde edad temprana se interesé por la actividad que realizaba su padre
para subsistir. Su entusiasmo, junto con las habilidades natas por aprender el arte musical, lo llevaron
a tener sus primeras lecciones bajo la instruccioén de Johan Jakob; sin embargo, no sera hasta la edad
de 7 afios que Brahms tuvo sus primeras clases formales de piano a cargo del maestro Otto Cossel

(May, 2012, pp. 52-57). Otto Cossel se encargaria a partir de ese momento de la educacién musical



de Brahms y le ensefaria la ejecucion de ejercicios de Carl Czerny, J. Baptist Cramer y algunas

sonatas de Muzio Clementi (Fernandez, 2003, p. 66).

Aunque en varias fuentes se menciona muy poco acerca del primer maestro de Brahms, es
necesario reconocer que Cossel fue el primero en guiarlo hacia una educacion musical mas seria y

académica, logrando que su alumno comenzara a desarrollar una buena ejecucion del instrumento.

Brahms al demostrar su talento en cada clase, hizo que sus progresos en el piano sucedieran
de manera rapida, motivo por el cual Otto Cossel debia tomar una decision en beneficio de su brillante
alumno. Cossel considero6 a su maestro, Eduard Marxsen, la mejor opcion como profesor de piano y

composicion para Brahms (May, 2012, p. 59).

Johannes Brahms evidentemente tuvo el mejor apoyo que un estudiante de musica pudiera
desear, puesto que Cossel no solo mostr6é preocupacion por un buen avance en sus clases, sino que
también realizd lo necesario para que ¢l pudiera acceder a un nivel mas elevado en sus estudios

pianisticos y musicales bajo una figura mas respetada.

Geiringer (1961) menciona que “Marxsen era un maestro de musica lider en Hamburgo, que
habia estudiado con Seyfried, alumno de Mozart, y con Bocklet, un amigo de Beethoven y Schubert”

(Geiringer, 1961, p. 16).

A partir de 1845 vino una nueva etapa bajo la tutela de Eduard Marxsen. Brahms demostrd
nuevamente su talento extraordinario como pianista durante el transcurso de las clases, pero también
su habilidad como compositor. Ante esto, Marxsen incluyo, ademas de la composicion, la teoria

musical dentro de las lecciones, para complementar su aprendizaje.



Pronto Brahms empez6 a hacer transposiciones tonales de algunas obras de Weber, e incluso
de fugas de Johan Sebastian Bach al momento de tocarlas, lo cual contintia evidenciando su gran

talento (May, 2012, pp. 66-67).

La composicion musical se convirtié en lo mas importante para Johannes Brahms a lo largo
de su vida, y por la informacion citada, observamos que desde una edad temprana empez6 a tener
interés por la creacion de musica. Jacobson (1966) menciona que “bajo la ensefianza de Marxsen,
Brahms logr6 seguirse perfeccionando como pianista ademas de que le influy6 el interés por la
composicion equilibrando sus susceptibilidades romanticas con el respeto hacia la forma clasica de

Mozart, Beethoven y Schubert” (Jacobson, 1966, pp. 2-3).

Después de un afio de estudios con Marxsen, Brahms ya tocaba en algunos lugares de
Hamburgo, quiza con el principal objetivo de ayudar a la economia familiar. Fernandez (2003) al
comentar los primeros trabajos de Brahms sefiala que “Desde los trece anos empez6 a dar recitales
de piano, aunque sin gran €xito, pues tocaba en orquestas, como la Alste Pavillon, de posadas muy

pobres y también llego a tocar en bares y tabernas” (Fernandez, 2003, p. 67).

A pesar de comenzar a trabajar, Brahms no abandon¢ el buen avance que llevaba con sus
lecciones de piano, composicion y teoria musical. Llegd el momento donde Marxsen aprobd que se
realizara un primer concierto académico, donde actuaria en publico interpretando la “Fantasia de un
aria de Norma”, de Thalberg, en un concierto organizado por Birgfeld, un violinista de la época.
Después de este primer concierto, Marxsen elogié la interpretacion de Brahms en una resefia
publicada en el Freischiitz, un periddico de Hamburgo ampliamente leido, del cual fue uno de los

principales contribuyentes y escritores, como se aprecia a continuacion:



Se dice que el concierto de Birgfeld fue interesante y agradable en lo que respecta a
la parte vocal e instrumental del programa. Una impresion muy especial fue causada
al interpretarse una de las fantasias de Thalberg’s por el pequefio virtuoso llamado J.
Brahms, que no solo mostré gran facilidad, precision, claridad, poder y certeza, sino
que ocasiond una sorpresa general que obtuvo un aplauso unanime por la inteligencia

de su interpretacion (May, 2012, p. 79).

De esta primera aparicion en publico podemos deducir de manera sencilla que no fue un
concierto totalmente de piano, y que no fue un concierto solista de Brahms, pero que su participacion
en dicho evento fue muy bien recibida por los asistentes. Dejo asi una muy buena primera impresion

que fue exaltada por la opiniéon de Marxsen en el perioddico al cual contribuia.

Otra presentacion que tuvo, y la cual es importante mencionar, es la que realiz6 el 14 de abril
de 1849, ya que dentro del programa que se tuvo contemplado para el evento, Brahms toco la Sonata
Waldestein Op. 53 de Beethoven. A la par de esta gran obra interpreté una composicion de su autoria
titulada Fantasia for Piano on a favourite Waltz (Fantasia para piano en base a un vals favorito).
Después de dicha presentacion Marxsen nuevamente hizo halagos en el periodico Freischiitz hacia

su destacado alumno, tal como lo cita May (2012):

En el concierto dado por J. Brahms, el joven virtuoso dio las pruebas mas
satisfactorias de avance en su carrera artistica. Su interpretaciéon de la sonata de
Beethoven demostrd que ya es capaz de dedicarse con éxito al estudio de los clasicos,
y redundo en todos los aspectos para su honor. El ejemplo de su propia composicion

también indicaba un talento inusual (May, 2012, p. 85).



La carrera de Brahms después de estas presentaciones publicas comenzaba a ir ligeramente
en ascenso, el publico local habia reconocido sus interpretaciones, a la par de la difusion de las
opiniones personales de Marxsen en el Freischiitz, donde se dio a conocer el buen recibimiento que

su alumno habia obtenido y el talento demostrado a la hora de ejecutar el repertorio escogido.

Es necesario hacer hincapi¢ que Johannes Brahms, aparte de tener una gran pasion hacia la
musica y como principal objetivo el aprendizaje de la composicion, sintié también una fuerte
atraccion por la literatura. Su gran aficion por la lectura lo llevo a obtener una biblioteca bastante
amplia que incluye diversos manuscritos y libros. Esta se puede ver en el Gesellschaft der

Musikfreunde (Sociedad de amigos de la Musica) en Viena (UNESCO, 2017, parrafo 3)

La literatura fue un extraordinario pasatiempo para Brahms, incluso lo inspiré a componer
algunas de sus obras. Prueba de ello son los Intermezzi Op.117 de los cuales hablaremos mas
adelante. Ante estos hechos podemos observar que el arte literario fue un elemento importante en su

vida y para su composicion.

1.3 Circulo social: Joseph Joachim, Robert Schumann y Clara Schumann
Como se menciond en el apartado anterior, la carrera de Johannes Brahms cémo musico y compositor
era prometedora, y aunque su situacion econémica no era la mejor, habia logrado seguir adelante en
su formacion y tener éxito en sus primeros conciertos. Su nombre comenzaba a ser conocido, su
interés por la composicion se estaba convirtiendo en su pasion, y existia un deseo de superacion en

su trabajo.

1848 fue un afio de revoluciones en Europa y por consiguiente no sélo sucedieron

consecuencias en temas politicos y econdmicos, sino que también, analizdndolo de una forma mas



profunda, hubo consecuencias que afectaron a los habitantes de los paises involucrados de manera

individual.

Dunlevy y Upton (1906) mencionan que después de estos conflictos se dio el encuentro entre
Johannes Brahms con el violinista de origen aleman-hiingaro Edward Remenyi', quien habia llegado

como refugiado a la ciudad de Hamburgo a consecuencia de las revoluciones.

El afio de 1853 marcé un periodo lleno de acontecimientos en la vida de Remenyi, a
principios de ese afio daba conciertos en Hamburgo. En una ocasion, cuando su
acompanante estaba enfermo, pregunt6 a los musicos locales por un sustituto y fue
referido a Brahms, quien en ese momento estaba ensefiando musica y necesitaba

mucho dinero (Dunlevy & Upton, 1906, pp. 11-12).

Después de este primer concierto de Remenyi con Brahms, su carrera como pianista empezo
a ser mas conocida puesto que viajaria a varias ciudades junto con el violinista. Fernandez (2003)

menciona que:

Cinco afos después de su primer concierto [Johannes Brahms] deja Hamburgo para
emprender una gira de conciertos con el joven violinista hingaro Edward Hoffman
conocido como Reményi (1828-98), a quien admiraba por su ejecucion del folclor
hingaro y el estilo gitano. Por 1853 se dirigieron al norte de Alemania siendo la

primera vez que Brahms habia estado tan lejos de su casa (Fernandez, 2003, p. 67).

! Algunos autores como Florence May o Marifa Elena Fernandez escriben en sus trabajos el apellido de Reményi
“_n,

con acento en la segunda “e”; sin embargo, en esta tesis voy a respetar la forma de escribirlo como lo hacen
Duvenly & Upton (autores cercanos a la familia del violinista), que escriben el nombre Remenyi sin acento.



Desde que Brahms era nifio, Otto Cossel y Eduard Marxsen hicieron que se mantuviera cerca
de su familia para poder instruirlo en sus lecciones de musica y no tuviera la necesidad de irse lejos
de su hogar, pero ahora, siendo un joven con aspiraciones y buscando obtener mejores ingresos, tuvo

que irse de Hamburgo para tratar de conseguir un mejor futuro.

Por un corto tiempo Brahms se convirtioé en el pianista acompanante de Remenyi y juntos
dieron varios conciertos en ciudades alemanas como Winsen, Liineburg, Celle y Hildesheim, dejando
una buena impresion en cada escenario en el que se presentaban y, aunque pasaron por dificultades
en la preparacion de dichos conciertos, siempre obtenian éxito en cada presentacion. Para infortunio
de Brahms, quien se llevaba un mayor reconocimiento del ptublico era Reményi, dejandolo a ¢l en un

lugar secundario (May, 2012, pp. 95-99).

La relacion laboral de Brahms con Remenyi le trajo un gran beneficio no solo para su carrera,
sino también para su vida. El violinista hungaro seria el punto de contacto que Brahms tuvo para

poder conocer a uno de sus mas intimos amigos de toda la vida, Joseph Joachim.

Joachim naci6 en 1831 y desde los cinco afios comenzo6 sus estudios de violin. A la edad de
12 afos ya era acompaiado en sus conciertos por Felix Mendelssohn en el piano. Afios después
ingresa al Conservatorio de Leipzig, donde continua sus estudios musicales a la par de sus giras de
conciertos. En 1849 Joachim recibe el cargo de Maestro de Conciertos de la Orquesta de Franz Liszt
en Weimar, Alemania; que mantuvo hasta 1853, afio en que conoci6 a Johannes Brahms. Para ese
entonces ya era un violinista famoso en Europa, mientras que Brahms apenas empezaba su carrera

como compositor (Schonberg, 1972, p. 11).



Joachim se presenta en 1853 en un festival de Diisseldorf, Alemania, en el cual participan
otros musicos importantes de la época, como Robert y Clara Schumann. Es ahi donde los conoce, y

se identifica totalmente con la musica de Robert Schumann (May, 2012, pp. 104-105).

La admiracion que Joachim sinti6é hacia la musica de Schumann lo llevaria a compartir las
ideas musicales del maestro en sus composiciones, y en la forma de ejecutar la musica. Dejando atras

aquellos ideales que compartia con los musicos de la Nueva Escuela Alemana.

Remenyi conocid a Joachim cuando ambos eran estudiantes en Viena. Debido a las
influencias de Joachim producto de su trabajo, Remenyi le pidi6 una carta de recomendacion para ¢l
y su acompafiante Johannes Brahms, para poder presentarse ante el rey George de Hanover,
Alemania. Joachim consigui6é que ambos tocaran en la corte del rey George de Hanover, quien era
amante de la musica. La interpretacion de Remenyi fue muy aplaudida por el rey, sin darle mérito a

Brahms, aunque se conoce que después admitiria que tenia talento (Dunlevy & Upton, 1906, p. 12).

Después de su concierto ante el rey George, Brahms y Remenyi se reunieron con Franz Liszt
en el Altenburg de la princesa Caroline von Sayn-Wittgenstein en Weimar, Alemania. William

Mason, alumno de Franz Liszt y residente de aquella ciudad, escribe en relacion con este encuentro

Una tarde a principios de junio", dice Mason 'Liszt nos envidé un mensaje para que
viniéramos a la manana siguiente al Altenburg, ya que esperaba la visita de un joven
que se decia que tenia un gran talento como compositor, y que se llamaba Johannes

Brahms. Iba a venir acompanado de Edward Reményi (May, 2012, p. 108).

En dicha reunion Liszt pidié a Brahms que tocara para ellos algunas de sus composiciones
que habia llevado para la ocasion; sin embargo, Johannes Brahms se encontraba demasiado nervioso

para poder hacerlo. Ante la negativa de tocar el piano, Liszt opt6 por interpretar algunas de las obras



de Brahms, y posteriormente ejecutd una sonata propia, ocurriendo un hecho insélito para los
asistentes y para ¢l mismo, ya que, al momento de la interpretacion, Liszt descubre que Brahms se

habia quedado dormido (May 2012, p. 109). En el texto May (2012) cita lo siguiente:

A medida que avanzaba, lleg6 a una parte muy expresiva, que siempre imbuia de un
patetismo extremo, y en el que buscaba el especial interés y simpatia de sus oyentes.
Al mirar a Brahms, descubrio que este tltimo dormitaba en su silla. Liszt continu6
tocando hasta el final de la sonata, y luego se levantd y sali6 de la habitacion (May,

2012, p. 109).

Después de este acontecimiento Brahms comentd que se habia quedado dormido por el
cansancio que tenia después de su viaje a Weimar; haciendo que Liszt se sintiera menospreciado y
tuviera una opinidon no tan favorable de Brahms como persona, pero si un buen criterio hacia su
musica. Finalmente, Brahms dejo de tocar con Remenyi, quien prefirié a Liszt y los musicos de la
Nueva Escuela Alemana. Entonces Brahms buscé al violinista Joseph Joachim en Gotttingen,
Alemania, quien le habia comentado en algin momento, que deseaba trabajar con ¢él. Joachim veia
en Brahms un excelente artista, e intuia que la relacion laboral de ¢l con Remenyi no iba a funcionar

(Dunlevy & Upton, 1906, pp. 12-14).

Brahms continué su carrera gracias a la impresion y admiracion que sus primeras
composiciones causaron en artistas como Joachim, y se convirtid6 en uno de los principales

compositores del siglo XIX.

Johannes Brahms y Joseph Joachim tuvieron una amistad que perdurd por bastantes afos.
Brahms habia quedado muy impresionado por la musica de su amigo e incluso mencionaba que

Joachim era mejor que todos los compositores contemporaneos, incluyéndose ¢l mismo.



Posteriormente Joseph Joachim dejé de componer para dedicarse solamente a la ejecucion de su
instrumento. Brahms lament6 el hecho, ya que veia mucho talento como compositor en su querido
amigo. El afecto que tuvo Brahms por Joachim era tal, que le enviaba todas las piezas musicales que
componia para conocer su opinion sobre ellas; ademas de solicitarle que dirigiera el estreno de su
Concierto para piano en Re menor, y que fuera solista de uno de sus conciertos de violin. Joachim
por su parte le hizo sugerencias a las piezas que le mandaba, a la par que le ensefid orquestacion y

como escribir lo mejor posible para un instrumento como el violin (Schonberg, 1972, p. 11).

En 1850 Robert Schumann y su esposa Clara hicieron algunos conciertos en Hamburgo.
Brahms intent6 acercarse a Schumann al tener conocimiento de su estancia en su ciudad, y le envid
algunos de sus manuscritos al hotel donde se hospedaba para pedirle su opinidn; sin embargo,

Schumann no tuvo tiempo para mirarlos y se los devolvi6 sin abrirlos (May, 2012, pp. 89-90).

Brahms quiza no imaginaba que Schumann afios mas tarde seria uno de sus principales
mentores, y uno de sus mas queridos amigos en la vida. Lamentablemente su primer intento de

acercamiento con el maestro no tuvo éxito.

Robert Schumann (1810-1856) es considerado junto con Franz Schubert el creador del Lied
romantico. Dentro de su repertorio composicional también podemos encontrar conciertos, sinfonias,
sonatas, obras para piano, etc. (Saborio, 2013, p. 60). Al ser considerado uno de los primeros musicos
romanticos, su estilo composicional era desconcertante para sus contemporaneos, porque en sus
obras, sobre todo las mas tempranas, empleaba recursos musicales como la fragmentacion, la
dispersion del tono, las frases irregulares, las voces superpuestas y la utilizacion de tonos paralelos

(Matamoro, 2000, pp. 27-28).



La musica de Robert Schumann contribuy¢ al inicio del romanticismo musical, un periodo
en donde las herramientas usadas en el clasicismo se complementaban con otras nuevas. Es evidente,
que la gente de la época no comprendia esta nueva forma de componer de Schumann, al ser uno de

los primeros en emplear recursos musicales desconocidos para ellos.

Schumann, ademas de ser un gran compositor, también desempefiaba un trabajo como critico
para su propia revista. Se conoce que apoyaba a artistas autonomos y a la musica esencialmente

expresiva. Por otro lado, Sansano (2014) menciona que:

Rechazaba la espectacularidad y banalidad, el melodrama y el lucimiento del divo,
como se podia observar, por ejemplo, en la figura de Franz Liszt. No obstante, fue
ampliamente admirado por Schumann. A pesar de que defendia el arte aleman, no se

consideraba participe del movimiento nacionalista (Sansano, 2014, pp. 11-12).

Tres anos después del primer acercamiento de Brahms con Schumann, finalmente lo conoce
en persona, gracias a Joseph Joachim, quien ya era un buen amigo y colega del compositor. Después
de conversar un poco con Brahms, Robert Schumann le pidi6 que se sentara al piano y que tocara
una de sus obras. El joven compositor tocé el primer movimiento de su Sonata de Do mayor, la cuél
erauna de las piezas que ya tenia bastante estudiada y preparada. Después de este primer movimiento,
Schumann acompanado de su esposa le pidio que siguiera tocando mas, debido a la excelente musica

de Brahms (May, 2012, p. 119).

Brahms quiza no se imaginé que con aquel matrimonio se iba a dar una relacion muy
afectuosa, en la que la musica era su principal vinculo. Evidentemente al ser aceptado por los
Schumann, Brahms consigui6 entrar a un influyente circulo con otras célebres figuras musicales y

progresar en su carrera Como compositor.



Lamentablemente en 1854, un afio después de conocer al matrimonio, Robert Schumann
intent6 suicidarse en el rio Rhin, posiblemente a causa de un declive en su estado de salud mental.
Ante tal hecho fue internado en un asilo y fallece en julio de 1856. Durante la estancia de Schumann
en ese asilo, Brahms no abandona a la esposa de su maestro, y decide ir a vivir a su casa para poder
apoyarla cuidando de su familia, mientras ella realizaba sus giras de conciertos. Brahms sentia un
gran carifio por la pareja, y ademas Clara Schumann se habia convertido en su amor platonico (Paya,

2010, p. 138).

Johannes Brahms y Clara Schuman siempre estuvieron en constante comunicaciéon ain

después de la muerte de Robert Schumann, demostrando una gran admiracién y mutuo respeto.

1.4 El estilo composicional de Brahms, en contra de la Nueva Escuela Alemana
Tal como lo he expuesto en el primer apartado de este capitulo, en el siglo XIX surge la denominada
Nueva Escuela Alemana, liderada por Franz Lizst y Richard Wagner, que tenian como objetivos

introducir nuevas formas musicales como el poema sinfonico y el drama musical.

El poema sinfonico ofrecia mayor libertad musical que la sinfonia clasica, implementando
nuevos efectos instrumentales a la orquestacion, que era una de las principales caracteristicas de la

musica romantica (Monzo6n, 2013, p. 57).

Por otro lado, el drama musical impulsado por Richard Wagner fue una forma con mucho
significado tanto en los aspectos dramaticos y musicales. Wargner escribia sus propios libretos
constituidos por versos cortos y sin repeticiones, adaptando la musica en funcion del texto sin acentos

previsibles y sin una métrica marcada (Borja, 2019, pp. 45-46).



Ante estds nuevas ideas musicales evidentemente se unieron a ella diversos musicos y
compositores como William Mason y Eduard Remenyi, de quienes ya he escrito. Por otro lado, se
formo un grupo de compositores que no estaban de acuerdo con los ideales de esta Nueva Escuela

como Joseph Joachim, Bernhard Scholz, Julius Otto y Johannes Brahms.

Como pudimos observar anteriomente, Robert Schumann rechazaba la figura del “pianista
virtuoso y divo” que representaba Franz Lizst, aunque como musico si lo admiraba. Brahms por su

parte rechazaba la musica de Lizst y la de sus comtemporaneos de la Nueva Escuela.

En 1860 un articulo de la Nue Zeitschrift fiir Musik afirmaba que todos los musicos
importantes eran devotos de la Nueva Escuela Alemana y progresista que encabezaba Liszt y
Wagner, lo cual caus6 mucha molestia en Brahms. Ante esto y con el apoyo de musicos como Joseph
Joachim, Julius Otto, Grimm y Bernhard Scholz, redacté un Manifiesto en donde acusaba a esta
Nueva Escuela Alemana de ser “contraria al espiritu mas intimo de la musica, y merecedora de las

criticas mas fuertes” (Jacobson, 1966, p. 5).

Es importante mencionar que durante el siglo XIX hubo muchos conflictos entre
instrumentistas y compositores, especialmente en torno al “cOmo componer e interpretar la musica”.
Por un lado, los musicos de la Nueva Escuela Alemana implementaron herramientas composicionales
novedosas a sus obras, dejando atrds las formas musicales ya existentes; mientras que el grupo

formado por Brahms prefirid conservar las formas clasicas, adaptandolas a la época.

Para entender més claramente los motivos que llevaron a Brahms a tener una postura negativa
contra la Nueva Escuela Alemana, es necesario indagar acerca de sus preferencias musicales, ya que
nos pueden indicar el tipo de herramientas composicionales que prefiri6 utilizar para sus obras, y

cudles dejaba de lado. Debemos comprender que Brahms sentia una admiracion hacia el pasado, y



se percibia como heredero de las tradiciones formales musicales que Beethoven perfecciono en sus

obras.

La logica y estructura que existia en composiciones como la sonata, la fuga, la variacion y el
rondo le parecia algo mucho mas integro que lo que Liszt pudiera presentar en algun poema sinfénico

(Jacobson, 1966, pp. 9-10).

Burkholder (1984), en su articulo Brahms and Twentieth-Century Classical Music, menciona
que Schoenberg expresaba sobre la composicion musical de Brahms, como el creador de un “lenguaje
musical sin restricciones”, ya que su musica presenta innovacion en su armonia, saturacion motivica,
un fraseo irregular y evita la repeticion exacta de pasajes dentro de sus obras (Burkholder,1984, p.

76).

Por otro lado, Burkholder (1984) menciona que las obras de Brahms reflejan un estudio

profundo de la musica de épocas anteriores:

[...] la musica coral se basa en modelos de los siglos XVI a XVIII, incluidos
Palestrina, Eccard, Schiitz, Handel y Bach, mientras que la musica instrumental toma
como sus modelos més destacados a Schumann y Chopin de la generacion de sus
maestros, Beethoven y Schubert de la anterior, y los grandes compositores alemanes

del siglo XVIII (Burkholder,1984, p. 78).

Conforme a lo anteriormente citado podemos mencionar que Brahms en su musica utilizaba
diversos recursos de compositores de periodos anteriores, desde el renacimiento hasta su época,

logrando crear un estilo propio de composicion.

Johannes Brahms se sinti6 capaz de dar a sus composiciones la coherencia musical que sus

antecesores utilizaron para sus obras, ademas de que tuvo la habilidad de dar expresividad a todos



los matices con el significado que deseaba. También pudo darle matices coloridos a sus obras sin la
necesidad de recurrir a instrumentos nuevos para la época como el corno inglés, la tuba o la celesta

(Jacobson, 1966, pp. 9-10).

La obra de Brahms, contrariamente a lo que opinaban algunos criticos y musicos de la época
en cuanto a que no contribuia al desarrollo de la musica y era irrelevante, ha demostrado notable
capacidad para perdurar. Su obra sigue siendo parte activa de los repertorios en conciertos y no parece

que el publico se haya cansado de ella.

Hans Biilow escribié en alguna ocasion que después de Beethoven, Brahms seria el mas

grande y el mas prominente de todos los compositores (Schonberg, 2007, p. 379)

Sin duda alguna Brahms es recordado hasta nuestros dias a través de su musica, y también es
conocido como uno de los principales compositores de la historia, con un legado admirable que

seguramente seguird vivo a través de varias generaciones de musicos.

1.5 Entorno sociohistorico en el que Brahms compuso el Op. 117
Brahms compuso esta obra en el verano de 1892, las cuales nombré como “Canciones de cuna para
mis penas”. Cada una de ellas esté clasificada con el término Intermezzo, el cual, a partir del siglo
XIX, suele ser utilizado para definir una pieza corta y escrita para un instrumento solista. Scott (2014)
menciona que los Intermezzi Op. 117 contienen emociones de dolor y tristeza, pero no al grado de
expresar una depresion absoluta, sino que expresan una tristeza tranquila y reflexiva que muestra
cierta resignacion ante los sucesos que rodeaban la vida del compositor en ese momento (Scott, 2014,

pp. 63-64).



Brahms en sus ultimos afios compuso musica muy dulce y personal, sin que esto signifique
que careciera de tension. Diversos conjuntos de obras entre las que se encuentran los Intermezzi Op.
117 muestran una cierta serenidad que solo Brahms era capaz de brindar a su musica (Schonberg,

2007, p. 384).

Para entender mejor los motivos que llevaron a Johannes Brahms a componer estas tres piezas
seria necesario saber que el ano en que las compuso, 1892, fue un afio en que murieron varias

personas cercanas a €l, entre ellos su hermana (May, 2012, pp. 255-260).

Cada uno de los Intemezzi Op. 117 contiene la indicacion agogica Andante, pero el primer
Intermezzo es un Andante moderato; el segundo un Andante non troppo e con molto espressione; y

el tercero un Andante con moto.

Al contener las tres piezas del Op. 117 indicaciones de diferentes tipos de Andantes, podemos
deducir que esta indicacion agogica fue la que mejor se adaptaba a los sentimientos que rodeaban a
Brahms en ese instante. Los sentimientos de pérdida reflejados en la melancolia mostrada en cada
uno de los Intermezzi, a la par de la idea musical de “Cancion de cuna”, indican que se necesita una
agogica moderada, sin llegar a lo técnicamente virtuoso, pero a la vez sin caer en un tempo’

excesivamente lento.

Como lo vimos anteriormente, Brahms enviaba sus obras a Joachim antes de estrenarlas o
publicarlas, para tener de ¢l su visto bueno. Por estos afios, se las enviaba a Clara Schumann, con la
misma intensiéon. Cuando Brahms envid estos Intermezzi a Clara Schumann, ella afirmo: "en estas

piezas siento por fin que la vida musical se agita una vez mas en mi alma" (Litzmann, 2013, p. 420).

2 Utilizaré la palabra Tempo, para referirme a la velocidad, utilizando la indicacién agégica en italiano.



En esta pequena cita podemos notar el gran entusiasmo que Clara Schumann sinti6 cuando
interpretd y escucho, antes que ninguna otra persona, estas obras de Brahms. Los Tres Intermezzi
Op. 117 fueron compuestos cinco afios antes de la muerte de Johannes Brahms. Esto me lleva a
pensar que ya contienen una importante madurez musical, que perfecciond durante toda su vida, y
con esta experiencia obtenida a través de los afios logré crearlos con los elementos composicionales

que utilizaba en sus ultimas obras.

En el primer Intermezzo Brahms coloca las primeras dos lineas de la traduccion al aleman
realizada por Johann Gottfried Herder en el afio 1778, de la cancion "Lady Ann Bothwell's Lament:
A Scottish Song” (El lamento de Lady Ann Bothwell: una cancion escocesa). Herder en su traduccion
hizo una adaptacion propia de la cancidon, modificando su contenido y colocandole el titulo de
“Wiegenlied einer ungliicklichen Mutter” (Cancion de cuna de una madre infeliz) (Ezut & Trumbull,
2018, s/p). La traduccion al aleman de Herder con su respectiva traduccion al castellano es la

siguiente:

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schén!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn,

Und schlifst du sanft, bin ich so froh,

Und wimmerst du — das schmerzt mich so!
Schlaf sanft, du kleines Mutterherz,

Dein Vater macht mir bittern Schmerz.

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schon!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn.

Dein Vater, als er zu mir trat,

Und siif3, so siifs um Liebe bat,

Da kannt ich noch sein Truggesicht

Noch seine siisse Falschheit nicht.

Nun, leider! seh ichs, seh ichs ein,

Wie nichts wir ihm nun beyde seyn.

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schon!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn.

jDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué tristeza me da verte llorar,

y si duermes apaciblemente, estoy tan feliz,

y si sollozas, jme duele mucho!

Duerme apaciblemente, pequeia,

tu padre me hace sentir amargamente arrepentida.

iDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué triste estoy de verte llorar.

Tu padre, cuando vino a mi,

y me pidié amor tan dulcemente,

entonces conoci su engafio

y su dulce falsedad.

jBueno, por desgracia! Ya veo, ya veo,

ya veo como no se puede hacer nada por él ahora.

iDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué tristeza me da verte llorar.



Ruh sanft, mein Siisser, schlafe noch!

Und wenn du aufwachst, ldchle doch,

Doch nicht, wie einst dein Vater that,

Der lichelnd mich so trogen hat.

Behiit dich Gott! — Doch machts mir Schmerz,
Daf} du auch trigst sein G'sicht und Herz.
Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schon!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn

Was kann ich thun? Eins kann ich noch.

Ihn lieben will ich immer doch!

Wo er geh und steh nah und fern,

Mein Herz soll folgen ihm so gern.

In Wohl und Weh, wie's um ihn sey,

Mein Herz noch imm'r ihm wohne bei.

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schén!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn.

Nein, schoner Kleiner, thu es nie;

Dein Herz zur Falschheit neige nie;

Sey treuer Liebe immer treu,

Verlaf3 sie nicht, zu wéihlen neu,

Dir gut und hold, verlafs sie nie —

Angstseufzer, schrecklich driicken sie!

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schén!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn!

Kind, seit dein Vater von mir wich,

Lieb ich statt deines Vaters dich!

Mein Kind und ich, wir wollen leben;

In Triibsal wird es Trost mir geben —

Mein Kind und ich, voll Seligkeit,

Vergessen Mdnnergrausamkeit —

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schén!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn.

Leb wohl denn, falscher Jiingling, wohl!

Der je kein Mddchen tduschen soll!

Ach jede, wiinsch ich, seh' auf mich,

Trau keinem Mann und hiite sich!

Wenn erst sie haben unser Herz,

Forthin machts ihnen keinen Schmerz —

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schon!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn

(Herder, 1778, pp. 69-72).

iDescansa, mi amor, descansa todavia!

Y cuando te despiertes, sonrie,

pero no como lo hizo tu padre una vez,

quién me sonrio tan cansado.

iDios te bendiga! - Pero me duele ver,

que también llevas su cara y su corazon.

iDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué tristeza me da verte llorar.

(Qué puedo hacer? Hay una cosa que puedo hacer.

iSiempre quiero amarlo!

Donde camine y se pare cerca y lejos,

mi corazon lo seguira con mucho gusto.

En la riqueza y en la pobreza,

mi corazon siempre estara con ¢€l.

jDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué tristeza me da verte llorar.

No, hermosa pequefia, no lo hagas nunca;

tu corazon nunca se inclina a la falsedad;

s¢ fiel a tu fiel amor siempre fiel,
no lo dejes, para elegir de nuevo;
sé buena y amable contigo, no lo dejes nunca —

jsuspiro de miedo, aprieta terriblemente!

jDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
iQu¢ tristeza me da verte llorar!

Hija, desde que tu padre me dejo,

ite quiero a ti en lugar de a tu padre!

Mi hija y yo queremos vivir;

en la pena habra consuelo para mi —

Mi hijay yo, llenas de dicha,

olvidando la crueldad de los hombres —

jDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué tristeza me da verte llorar.

Adioés entonces, falsa juventud, jadios!

iQuién nunca deberia engafiar a una chica!

Oh, cada uno, ojala, mirame,

ino confies en ningiin hombre y ten cuidado!

Una vez que tienen nuestro corazon,

no sentirdn ningun dolor.

iDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Qué tristeza me da verte llorar.’

3Traduccidn realizada al espafiol a través de traductores virtuales como: Pons, Deepl y Google translate.



Si analizamos el contenido de la traduccion que Herder realizo a esta Cancion de Cuna, en la
traduccion al castellano, podemos observar como “Wiegenlied einer ungliicklichen Mutter” (Cancion
de cuna de una madre infeliz), narra las penas de una madre lastimada porque el padre de su hija las
abandono. Brahms por su parte, estaba atravesando por las penas de perder a sus seres queridos, y
aunque solo tomo las primeras dos lineas de esta cancioén popular, inspiraron profundamente en la
composicion de sus Intermezzi Op. 117, especialmente en el primero, ddndonos una idea del tipo de

emociones que se requieren para la interpretacion de ellos.

En el siguiente capitulo me enfocaré tinicamente en el analisis musical de los Intermezzi no.
1 y no. 2. Analizaré los recursos musicales que Brahms empled para su composicion como la
melodia, el motivo, el ritmo y la armonia. Esto con el objetivo de comprender los aspectos estilisticos
y significativos que presenta el texto musical para poder realizar las propuestas interpretativas en el

ultimo capitulo.



2. COMPRENSION ESTILISTICA Y SIGNIFICATIVA DE LOS ASPECTOS DEL
TEXTO MUSICAL A TRAVES DEL ANALISIS DE LOS INTERMEZZI NO. 1Y
NO. 2 OP. 117 DE JOHANES BRAHMS
En el analisis musical se estudiaran algunos aspectos musicales basicos como el tono, el tipo de
compas, la armonia, los colores armoénicos, las modulaciones, y aquellas herramientas musicales que

considero necesarias para tener clara la estructura formal de las obras.

Gruhn (2005) en su articulo Understanding Musical Understanding (Comprender la
comprension musical) menciona que “Comprender una obra musical en particular es fundamental

para entender el significado y el estilo de esa obra” (Gruhn, 2005, p. 105).*

A través de esta cita podemos reflexionar acerca del valor que tiene el realizar un analisis
musical para conocer a fondo las obras que interpretamos, y con ello, buscar mejorar nuestra

ejecucion mediante la compresion de ellas.

El objetivo principal de este anélisis es obtener una amplia vision de la composicion de los
Intermezzino. 1 yno. 2 Op. 117, indagando a detalle el desarrollo de los recursos armoénicos, ritmicos
y melodicos utilizados por Brahms, para posteriormente poder tomar decisiones interpretativas con

base a este estudio.

4 Traduccién propia del inglés al castellano



2.1 Analisis Musical del Intermezzo no. 1 Op. 117 de Johannes Brahms

El intermezzo no. 1 Andante moderato esté escrito en el tono de Mi bemol mayor (Eb), en un compas

de 6/8, y presenta una forma estructural ABA’.
La forma ABA’ del primer Intermezzo podemos analizarla de la siguiente manera:

La parte 4 comprende 16 compases, mas una transicion de cuatro compases hacia la parte B.
En esta primera seccion existen cuatro subsecciones que definiré como a, b, a’ y a°, las cuales nos
ayudaran a estudiar por partes este analisis musical. Dentro de estas subsecciones, a ocupa del
primero al cuarto compas; b del quinto al octavo compas; a’ del compas 9 al 12 y @’ del compas 13

al 16.
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Imagen 1. Parte A. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).



Al inicio de la obra en la subseccion a, podemos apreciar la melodia principal que comienza
en la anacrusa, y que con un salto de 4* justa desciende en forma de escala. Esta linea melodica se
encuentra cobijada por un motivo ritmico-melodico en forma de ostinato, que se presenta con las
notas en intervalo de octava, Mi bemol®y el Mi bemol®. La melodia principal sube por medio de del
acorde de Mi bemol mayor (Eb) en forma de arpegio, pasando por la sexta y séptima nota de la escala,
hasta llegar nuevamente a un Mi bemol® en el compés tres. Después, ésta desciende nuevamente en
forma de escala hasta la nota La’, para posterioremente utilizar las notas del acorde de Mi bemol
mayor (Eb), culminando la melodia con un bordado (B*) con la nota fa, entre Mi bemol® y Mi bemol®

dentro del compas numero cuatro.
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/‘"—.\

e i

PIAND, dolce

bty g g 8t

“.'-’l

Eh BhT Eb
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Imagen 2. Subseccion a, Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

La armonia muestra una estructura simple que inicia con el primer grado del tono de Mi bemol
mayor (Eb). Este primer grado abarca los compases de la melodia principal con el ostinato ritmico-
melodico, y posteriormente crea una cadencia auténtica de V7-1 que acompaiia el final de melodia

principal.



Previamente a la subseccion b, observamos el inicio de un fragmento melodico que tiene una
funcion como de extension de la melodia principal, complementandola, y que dura los dos siguientes

compases donde la armonia presenta los grados ii-VII°-1.

En los compases 7 y 8 se presentan diferentes fragmentos de la melodia principal en el tono
de la Dominante (Bb) con las voces del bajo, la tercera voz y la voz superior, en forma de canon. El
compas 8 en particular, contiene notas que parecen formar nuevos acordes, pero un analisis mas
detallado muestra a estas notas como apoyaturas del acorde de Si bemol mayor (Bb), ademas en el

ultimo tiempo, se encuentra una anacrusa que da paso a la siguiente subseccion.
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Imagen 3. Subseccion b. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

En la subseccion a’, existe una variacion de la melodia principal que se encuentra entre un
ostinato ritmico-melddico idéntico al que se presenta en la subseccion a, y que introduce dos nuevos
acordes a la armonia; Do menor (Cm) que pertenece al sexto grado y Fa con séptima menor (F7),

que es resultado de una dominante secundaria del quinto grado, V7/V. Al igual que la anterior



subseccion, la subseccion a’ presenta una anacrusa que da paso a la tltima subseccion de la parte

A.
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Imagen 4. Subseccion a’. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

La subseccion a’ expone dos variaciones de la melodia principal, principalmente ritmicas, y

la armonia permanece como en la de la subseccion a.
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Imagen 5. Subseccion a’. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

Para una mayor visualizacion del andlisis completo de la Parte 4, se expone la partitura a

continuacion.






Al finalizar la parte 4 encontramos cuatro compases de transicion hacia la parte B. Al analizar
estos compases, notamos que existe un nuevo color arménico’, que se presenta también en las notas
de las melodias de la transicion. Estas melodias aparecen en octavas en ambas manos, hasta el quinto
tiempo del compas 17. Posteriormente, la melodia de octavas de la mano derecha contintia su
movimiento con un ostinato ritmico-melodico corto, sobre la nota Mi bemol, que cobija una breve
melodia con las notas Re bemol, Do bemol, La bemol y Mi bemol. Subsiguientemente, la melodia

avanza con octavas nuevamente y se anade una tercera voz entre ellas, antes de terminar el compas

20.
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Imagen 7. Melodia de transicion en la mano derecha. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

La melodia de la mano izquierda realiza octavas hasta el quinto tiempo del compas 18.
Posteriormente introduce, en forma de canon al unisono, la breve melodia que se expuso en la mano
derecha con las notas Re bemol, Do bemol, La bemol y Mi bemol. Estas notas también se encuentran
cobijadas por un ostinato ritmico-melddico corto, como en la mano derecha, en las notas del bajo.

Concluido el canon, esta melodia retoma el uso de octavas para finalizar la transicion.

> Me refiero a color arménico cuando un fragmento de la obra presenta en sus melodias y armonia
caracteristicas particulares que las lleva a sobresalir y a diferenciarse de las demas.
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Imagen 8. Melodia de transicion en la mano izquierda. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).
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La armonia se encuentra el tono de Mi bemol menor (Ebm) representada por el cuarto y el

primer grado de forma repetitiva. Ambos grados, por su utilizaciéon constante, son la base de la

armonia de esta transicion y tienen la funcion de modular completamente al homénimo menor, Mi

bemol menor (Ebm), en la siguiente parte.

TRANSICION HACIA EL
TONO DE Ebm

él}, b 1?.-

TP f]

e T
RS
bt bbb

e

iv i
Abm Ebm

Osfinare rinmico

elodico R — e
i S '*F';Fmﬂ'}
i L bl Gl ] t b],

Er.p 1.,3‘ = Jl { L bl

'.I'ih'tm in enire Jas . — —_—
oces el astin Jml

L Canpn unisono

=
TEEEETE S LF R
LrLj:‘_L'{_l o .r it l‘ Lﬁl - :'-:: 3
I T : sfinafo ritmico -,.___________*_._ﬂ;

“*-—-.___'Tlf melodico
iv [l w7 i Viio/ v iv
Abm Ebm Abm Ebm Go Abm

Imagen 9. Transicion a la parte B. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

Tercera voz

La parte B comprende del compas 21 hasta el 35, mas un pequefio puente que funcionara

como transicion hacia a la parte A7, en los compases 36 y 37.

Esta parte B contiene dos subsecciones: ¢y ¢’. La ¢ comprende del compas 21 al 28, y la ¢! comienza

en el compas 29 y finaliza en el 35. Ambas subsecciones comparten algunas caracteristicas similares,

por ejemplo, la utilizacion de figuras ritmicas idénticas en ambas claves. Ademads, la mano izquierda

estd constituida principalmente por arpegios que ayudan a definir la armonia de estas dos

subsecciones.

~ A4~



INICIO DE LA PARTE B

_,hggfg.llat ion ¢
Vi I_""""'f‘-'"-"'l ﬁ — ___l--""l-_.—"'----..1 . = 2
IR =" a i =
Pp sempre ma molfs espressive
- ﬂ#%%ﬁr:ﬁ?ﬁ -

v

“

T
T e it

M

| %
i

A PA

| I*‘i e -

Puente de transicion
ala Parte 4

Imagen 10. Parte B. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

Es muy interesante la utilizacion de la armonia por Brahms en la subseccion c¢. Por ejemplo,

en los compases 25 y 27 usa la dominante del segundo grado (V7 del i1), Do mayor con séptima



menor (C7), pero con la quinta disminuida (C7b5). Mas adelante, en el compas 26, utiliza otra

dominante, pero ahora del quinto grado mayor (V7 del V), Fa mayor con séptima menor (F7).

En los compases 24 y 26 notamos que el quinto grado aparece en modo menor con el acorde
de Si bemol menor (Bbm), y no en modo mayor como corresponderia en la escala menor armonica.
Estos recursos musicales son utilizados por Brahms como nuevas posibilidades de color armonico,

en el tono de Mi bemol menor (Ebm).
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Imagen 11. Subseccion c. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892)

A la mitad del compas 28 observamos una cadencia auténtica de V7-1 (Bb7-Ebm) que indica
el comienzo de la subseccion ¢/ de la parte B. En esta subseccion, a la par del uso de dominantes
secundarias y sextas napolitanas (N°), encontramos la utilizacion del cuarto grado mayor del tono
homoénimo Mi bemol mayor (Eb) en el compés 31, en lugar del cuarto grado menor del tono original.
Ademas, en los compases 33 y 34 observamos la aparicion de dos cadencias de forma consecutiva.



La primera es una cadencia plagal de iv-i, y la segunda una cadencia auténtica de V-i. Cabe

mencionar que la resolucion de la cadencia auténtica nos lleva a la tonica en segunda inversion, lo

que hace menos conclusiva la cadencia.
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Imagen 12. Subseccion c. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

En los compases 26, 28, 34, 36 y 37 podemos distinguir fragmentos de la primera parte de la

melodia principal expuesta al inicio de la parte 4, pero ahora en el tono de Mi bemol menor (Ebm).



Andante moderato.

A1
,’:\ I'J'D'l, v £
e lY
A T
PIANO. P | dolce
Yhe 8 88 I8
= bl!) IRI | L 1 Ih'l |
_‘_‘ 1 r I _‘_’ I
1
Eb

Imagen 13. Primera mitad de la melodia de la Parte 4 en color azul. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

Imagen 14. Fragmentos de la melodia principal en Ebm dentro de los compases 26 y 28 en color azul. Intermezzo
Op. 117. no. 1. Brahms (1892).
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Imagen 15. Fragmentos de la melodia principal en Ebm dentro de los compases 34, 36 y 37 en color azul.
Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).



Por tltimo, es necesario mencionar que los compases 36 y 37, tienen la funcion de hacer un
puente de transicion a la parte 47, con los acordes de Si bemol mayor (Bb) y Mi bemol mayor (Eb).
Yang (2012) lo reafirma y menciona que “La segunda transicion ocurre en los compases 36-37, que

lleva al oyente del final de la seccién B de la obra, hasta la repeticion de la seccion A del final de

ésta”® (Yang, 2012, p. 65).
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Imagen 16. Transicion a la parte 4. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

6 Traduccién propia



A continuacion, se muestra la partitura completa de la Parte B analizada.
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Imagen 17. Parte B analizada. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).



Brahms inicia la parte A’ en el tono de Mi bemol mayor a partir del compas 38. Para analizar
esta ultima parte, la dividi en subsecciones denominadas @, ', a* y @’. Estas subsecciones comparten
similitudes armonicas y melddicas con las de la primera parte 4. La subseccion @’ comprende del

compas 38 al 41;1a b’ del 42 al 45; la a* del 46 al 49; y la @’ del 50 al 53.

INICIO DE. LA PARTE 41
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Imagen 18. Parte A’. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).



La melodia principal del inicio de la obra se presenta nuevamente en la subseccion a’, pero
esta vez aparece intercalada en ambas manos. El pianista debe resaltar también esta melodia con
ayuda de la mano izquierda. La armonia se presenta exactamente igual que al inicio de la obra, es

decir, utiliza los grados I-V7-1.
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Imagen 19. Melodia dividida en ambas manos con color azul. Infermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892)

La subseccion b’ posee una extension propia de la subseccion a®, con mas variedad ritmica
y duracion que la extension de la subseccion a en la primera parte A. También podemos observar la
aparicion de algunos fragmentos de la melodia principal en el tono de la Dominante (Bb) en forma
de canon, en los compases 44 y 45. En el compas 45 notamos que algunas notas parecen formar
nuevos acordes ajenos al de Dominante, pero si observamos con detalle, son adornos musicales,

como apoyaturas, notas de paso y notas de escape.

Armonicamente la subseccion b’ es similar a la subseccion b, ya que presenta los mismos
grados ii-VII°-I-V-V7, con la particularidad de repetir una vez los grados ii-VII°-I antes de ir hacia

el quinto grado. Por tltimo, una anacrusa al final del compas 45 da paso a la siguiente subseccion.
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Imagen 20. Subseccién b’. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

La subseccion a” presenta una variacion en relacion con la melodia principal, que se encuentra
cobijada nuevamente por un ostinato ritmico-melddico. Si observamos esta subseccién notamos que
melddicamente es muy similar a la subseccion a’ de la parte 4, mientras que arménicamente algunos
acordes varian. Por ejemplo, en el compas 49 Brahms utiliza la dominante del tercer grado, Re mayor
con séptima menor (D7), y posteriormente utiliza el tercer grado Sol menor (Gm) que conduce hacia

una anacrusa que utiliza el acorde de dominante del tono de Mi bemol mayor (Bb7).
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Imagen 21. Subseccion a?. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

La ultima subseccion a’, presenta una nueva variacion en relacion con la melodia principal,
donde se desarrolla un pequeo canon entre las voces superiores en los compases 50 y 51. La armonia

en esta parte es simple, ya que utiliza los grados de Tonica y Dominante para ir hacia la coda.
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Imagen 22. Subseccion a’. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

La coda de este Intermezzo se desarrolla a partir del ultimo tiempo del compés 53 hasta el
compds 57, donde la armonia se mueve entre los grados IV-VII°/V-IV-I-V7-1. Brahms utiliza para
terminar el /ntermezzo no. 1 dos candencias consecutivas, la primera es una cadencia plagal de IV-I
en los compases 54 y 55, y la segunda una cadencia auténtica de V7-I en los compases 55 y 56. Es
importante destacar que en la cadencia plagal el acorde de tonica se presenta en segunda inversion y

en una parte muy debil ritmicamente, lo cual ayuda a darle mayor fuerza a la cadencia final.
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Imagen 23. Coda. Intermezzo Op. 117. no. 1. Brahms (1892).

Para una visién completa del anélisis de la Parte A’ junto con la coda, se expone la partitura a

continuacion.
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2.2 Analisis Musical del Intermezzo no. 2 Op. 117 de Johannes Brahms
El Intermezzo no.2 Op. 117 presenta una indicacion agodgica Andante non troppo e con molto
espressione (caminado, pero no demasiado rapido y con mucha expresion), se encuentra en el tono
de Si bemol menor (Bbm), esta escrita en un compas de tres octavos, y tiene una forma estructural
ABA’.

La primera parte A comprende 21 compases, y un tiempo y medio mas del siguiente compas.
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Imagen 25. Parte A. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



Este Intermezzo estd creado a partir de un nucleo motivico. Fernandez de Velazco (1985)
menciona que un nucleo motivico es un grupo determinado de notas que contienen un caracter propio
y forman una unidad, ademas, proporciona el material para el desarrollo de la obra (Fernandez, 1985

pp. 50-51).

El nucleo motivico de este Intermezzo se conforma de un acorde arpegiado en forma
descendente, que es precedido por un asegunda menor, una apoyatura, y se presenta tres veces en el
motivo principal de la siguiente manera: el nucleo motivico; la repeticion del nucleo motivico un tono

abajo; y el nucleo motivico de forma invertida en la mano izquierda.
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Imagen 26. Nucleo motivico y Motivo. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

También notamos que en las tres partes que componen este motivo, los tres nicleos motivicos,
conservan un intervalo de segunda al inicio. El primer niicleo motivico presenta una apoyatura de
una segunda menor descendente; el siguiente una segunda mayor descendente; y el ultimo una

segunda menor ascendente.

Imagen 27. Intervalos de Segunda en los nticleos motivicos. /ntermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



Los arpegios que forman los tres nucleos motivicos corresponden a la armonia utilizada con
los grados 11° (segundo grado disminuido) y i (primer grado menor). Ademas, Mi bemol y Re bemol
son dos notas del bajo del motivo, que pertenecen a los acordes Do disminuido (C°)y Si bemol menor

(Bbm) en primera inversion.

AHIPELIONS

Imagen 28. Armonia y bajo del motivo. /ntermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

Brahms introduce algunas variaciones melddicas basadas en este motivo, que conservan la
estructura ritmica de triples corcheas, como las que aparecen entre el segundo y séptimo compds. La
variacion del quinto compas es mas extensa en comparacion con las demads, debido a que a esa

estructura le agrega un nucleo motivico adicional.

Variacion melodica del Warlacién melddica del
motive motive
MOTIV(

o k
wam—. N o lle L
T - = - e
m.. = ooy § 2 > e L= &1 - -
- = . ™ 1
& =e 5 °
Fdoice i
S = B /_p_ - d e ge | ’ I
et o - F—" Y dr—) = - E — —
PR a—ﬂ—v——k—‘?%q—ﬁ# e s Ee RS e
Variacion melddica del gol 9@V ariacion melidica del motivo Variacion meladica del o i .
motive + un nicles motivico adicional o : Variacion melédien del motive

mudive

%m.ﬂ ﬁ ; e
Y] HE i
= L r 39 -
I —— ¥ s -

"]

Imagen 29. Variaciones del motivo y nucleo motivico. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



Armonicamente destaca una progresion de quintas desde el compas 2 hasta el compas 4. Por
otra parte, el bajo que aparece en cada variacion del motivo se presenta de dos formas: como primera

inversion y como nota fundamental de los acordes correspondientes a este fragmento.
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Imagen 30. Armonia de los compases 1-9. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

Desde el tercer tiempo del compas 9 hasta el segundo tiempo del compas 11, la melodia y
armonia es exactamente igual al inicio del Intermezzo, es decir, se muestra nuevamente el motivo

original y la variacion melddica del mismo, ademas de utilizar el bajo en primera inversion.
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Imagen 31. Semejanza entre la anacrusa y los compases 1 y 2 con los compases 9, 10y 11. Intermezzo Op. 117
no. 2. Brahms (1892).

A partir del tercer tiempo del compas 11 y hasta el compas 14, Brahms introduce nuevamente
una progresion de quintas, en donde algunos acordes son emanados de dominantes secundarias de
los grados V, iv, Il y VL. Por otro lado, en el primer y segundo tiempo del compés 13 encontramos
la utilizacion del cuarto grado mayor (IV) del tono homoénimo, Si bemol mayor (Bb), en lugar del

cuarto grado menor (iv) del tono original, Si bemol menor (Bbm).

En el compés 15 y 17 aparece el quinto grado en modo menor (v), acorde de Fa menor (Fm),
y en el compas 17 el acorde de Fa menor presenta una novena menor (Fm®). También en el compéas
16, la dominante secundaria del quinto grado (V del V), Do mayor (C), se presenta como un acorde

con novena menor (C%).

Cabe mencionar que entre el compés 11 y 16 existen diversas variaciones melddicas del

motivo, como las que se han desarrollado a lo largo de este Intermezzo.



Faptalén makidion dzl Vasiaiin oelidics ded Vaiaciin nieieioe del mdics

v ik £~ e R i N
;.__,! <

FESE s
/ % | h'_/a Ji‘g'h‘ |

Y | [Tl
3 L T e —
—§——% T R e
-y T ﬁ _ .
* = +

W B 1% {:mﬁu'gmsﬁ é’”?ﬂﬂ]l %,—.??%- r mgw&‘i dan

BT ey ADT D7 | devuicias

Yarbneddt sl Al
wandien

el

Imagen 32. Compases 11-17. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

Del compas 18 al 20 estas tres variaciones melddicas presentan en su armonia algunas
particularidades. Primero aparece el acorde de Re bemol mayor con séptima menor (Db7) como
dominante secundaria del sexto grado (V del VI); posteriormente encontramos el acorde de La bemol
disminuido con séptima menor (Ab°7) que podemos justificar como el quinto grado disminuido del
tercer grado (V° del III). Mas adelante hallamos el sexto grado bemol menor con el acorde de Sol
bemol menor (Gbm) y el acorde de Fa disminuido (F°), como séptimo grado disminuido del sexto

grado (VII°del VI).

Por ultimo, en el compas 21 y parte del 22 existe una sexta napolitana Mi doble bemol (Ebb)

del tercer grado Re bemol (Db), la cual nos conducira hacia la parte B del Intermezzo.
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Imagen 33. Compases 18-21. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

Para una visualizacion completa del andlisis de la parte A, se coloca el fragmento

correspondiente de la partitura en la siguiente pagina.
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Imagen 34. Parte 4 analizada. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



La parte B se desarrolla entre los compases 22 y 38, después del acorde de sexta napolitana

que dio fin a la Parte A.
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Imagen 35. Parte B. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

Al analizar los primeros compases de esta parte, encontramos que Brahms coloca en la

armonia el tercer grado Re bemol mayor (Db) y su dominante secundaria La bemol mayor (Ab) de



forma repetitiva. Esto da la sensacion de que la Parte B ha modulado al tono de Re bemol mayor, sin
embargo, considero que al estar presente el primer grado Si bemol menor (Bbm) con su quinto grado

Fa mayor (F), la parte B aun permanece en el tono original.

Algo importante de mencionar es que en el primer tiempo del compas 27 aparece el acorde
de Re disminuido (D°) como séptimo grado disminuido del cuarto grado menor (VII°® del iv), mientras
que en el tercer tiempo se presenta el acorde de Do disminuido (C°) como séptimo grado disminuido

del tercer grado (VII® del III).

Por otra parte, en los compases 22 y 28 el quinto grado no tiene la funcion de dominante

porque aparece como un acorde menor (Fm).
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Imagen 36. Compases 22-30. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

A partir del compas 30 encontramos un nuevo pasaje que armoénica y melodicamente es
similar a los primeros compases de la Parte B, ya que frecuentemente utiliza el tercer grado Re bemol
mayor (Db) junto con su dominante secundaria La bemol mayor (Ab). Esto da la impresion de que
el fragmento analizado previamente se va a repetir de manera idéntica, no obstante, la armonia y la

melodia que se presentan seran diferentes en algunas partes.

Algunos ejemplos que podemos mencionar son los siguientes:



e El uso de la nota Do bemol como séptima menor del acorde de Re bemol (Db7) en el
compads 32, en lugar de un Do natural como en el compas 24, que cumplia la funcién de
ser la séptima mayor del acorde de Dbmaj7.

e En el compas 32 se encuentra el acorde de La bemol menor (Abm) como quinto grado
menor del tercer grado (v del III), en lugar del acorde La bemol mayor (Ab) del compés
24, resultado del quinto grado mayor del tercer grado (V del III).

e El acorde de So/ bemol mayor (Gb) en el compas 34, en lugar de un Mi bemol menor
(Ebm) como el presentado en el compas 26. También encontramos otros recursos
armoénicos para este pasaje. Algunos ejemplos son el uso de una sexta napolitana del tercer
grado (Db) en el compés 35 y la utilizacion del cuarto grado mayor (IV) del tono
homoénimo Si bemol mayor (Bb), en lugar del cuarto grado menor (iv) del tono original Si

bemol menor (Bbm) en el compas 36.
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Imagen 37. Principales diferencias armonicas de los compases 23-30 con los compases 30-38. Intermezzo Op.
117 no. 2. Brahms (1892).



Con el acorde de Re bemol mayor (Db) concluye la parte B para dar lugar a un pasaje de
transicion que contiene algunos elementos de la parte A y que nos lleva hacia la parte A!, desde el

compas 38 hasta el primer tiempo del compas 51.
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Imagen 38. Pasaje de transicion a la parte 4”. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



Al inicio de este pasaje en todas las voces encontramos las notas principales de los dos
primeros nucleos motivicos de la parte A: Re bemol-Do natural, Do natural-Si bemol. Posteriormente
encontramos algunas variaciones melddicas del motivo principal en donde la armonia muestra
algunas particularidades. Por ejemplo, en el segundo tiempo del compas 40, Brahms utiliza el cuarto
grado mayor del tono homonimo Si bemol mayor (Bb), en lugar del cuarto grado menor del tono
original Si bemol menor (Bbm); asi como algunas dominantes secundarias en los compases 40, 41,

42y 46.

En los compases 43, 44, 45 y 46 aparecen diferentes nucleos motivicos descendentes y
ascendentes en los acordes de Re bemol con séptima menor (Db7), Mi disminuido (E°) y Do con
séptima menor (C7). Estos acordes nos trasladan a una parte dramatica de la obra que culmina en el
compas 46 con el acorde de Do mayor con novena menor (C*. Después de esta frase Brahms procura
una sensacion de reposo a través del acorde de Fa mayor con novena menor (F*®) desde el compas

48 hasta el primer tiempo del compas 51, en donde finaliza el pasaje de transicion.
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Imagen 39. Pasaje de transicion a la parte 4 analizado. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



La Parte 4’ comienza a partir del segundo tiempo del compas 51 hasta el inicio del compas

72, donde se expone la coda que da fin a este Intermezzo.
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Imagen 40. Parte 4’ y Coda. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

En el inicio de la parte A’ no aparece el enlace ii°-i (C°-Bbm) como en la parte 4; en su lugar
se presenta el tercer grado bemol (Db7), junto con la dominante secundaria del cuarto grado (Bb7)

para comenzar esta Ultima parte.

Los siguientes tres acordes también son diferentes en comparacion con los primeros acordes
de la parte 4, ya que la armonia introduce el acorde de La bemol menor, que emana del quinto grado
menor del tercero (v del III); al acorde de Si bemol mayor con séptima menor como dominante
secundaria del cuarto grado menor (V del iv); y al de Mi bemol mayor con séptima menor (Eb7) que

es resultado de la utilizacion del cuarto grado mayor del tono homoénimo, Si bemol mayor.
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Imagen 41. Diferencias armonicas del inicio de la Parte 4 con el inicio la Parte 4'. Intermezzo Op. 117 no. 2.

Johannes Brahms (1892).

La parte 4’ también presenta variaciones melddicas basadas en el motivo principal. Algunas
de ellas se componen armdnicamente de dominantes secundarias y acordes disminuidos; ademas,
nuevamente encontramos la utilizacion del cuarto grado mayor del tono homénimo Si bemol mayor

(Bb) en el compas 54, asi como una progresion de quintas entre los compases 53 y 55. Cabe destacar

que en el compas 60 el motivo original del inicio de la obra se presenta una vez mas.
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Imagen 42. Compases 51-61. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

Entre los compases 62 y 65 Brahms utiliza la sexta napolitana de dos formas diferentes: la

tonalidad homoénima Si bemol mayor en el compas 65.

primera, como segundo grado bemol del tono de Si bemol menor (N%), es decir, Do bemol (Cb) y la
segunda forma, el uso de la sexta napolitana del tercer grado para conseguir el acorde de Mi doble

bemol (Ebb). Por otra parte, observamos nuevamente la utilizacion del cuarto grado mayor de la



Desde el compas 63 hasta el compas 67 existe un descenso cromatico en las notas del bajo
que, junto con la armonia, conduce hacia el acorde de Si mayor con séptima menor (B7), el cual
podemos considerar como enarmonia del acorde de Do bemol mayor con séptima menor (sexta
napolitana) ya que ambos acordes comparten los mismos sonidos, pero con diferentes alteraciones.

Esta enarmonia nos lleva hacia el acorde dominante del tono original: Fa mayor con séptima menor

(F7) en el compas 69.
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Imagen 43. Parte 4’ analizada. Infermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



La parte A’ finaliza con el acorde de Fa mayor con novena menor (F*°), dominante del tono
de Si bemol menor, tono original de la obra, que da lugar a la coda que inicia en el compas 72 hasta

el 84, con la indicacion Piu Adagio (Mas Adagio).

La coda inicia con el acorde de Re menor, que podemos justificar como resultado de la
utilizacion del tercer grado menor del tono homoénimo, Si bemol mayor. También encontramos
algunas dominantes secundarias en los compases 73,77,78 y 80, asi como un par de dominantes con
novena menor en los compases 76 y 82. Es importante destacar que en el compas 81 existe un acorde
suspendido (Vsus4), debido a que Brahms en lugar de usar la tercera nota correspondiente al acorde

de Fa mayor, usa la cuarta nota Si bemol.

Desde el compas 73 hasta el 81 observamos una especie de ostinato en el bajo con las notas
Mi y Fa, que acompaiia a las voces superiores con el matiz dolce (dulce). Para terminar, Brahms
coloca una cadencia auténtica de V7-1 que culmina con un arpegio de Si bemol menor (Bbm), el cual

nos traslada a tocar este ultimo acorde en pianisimo.
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Imagen 44. Coda analizada. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

A continuacion, se muestra la partitura completa de la Parte A' y la coda, para una mejor
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Imagen 45. Parte A’ y coda. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).



3. HACIA UNA PROPUESTA DE INTERPRETACION PIANISTICA DE LOS
INTERMEZZI NO. 1Y NO. 2 OP. 117 DE JOHANNES BRAHMS
Después de realizar un analisis musical de estas dos obras de Brahms, podemos citar las palabras de
Garcia de Alcaraz (2013), quien menciona que por medio del texto musical se establece entre el
compositor y el intérprete una relacion muy estrecha de forma comunicativa (Garcia de Alcaraz,
2013, p. 89). Este autor utiliza algunos estudios de los actos del habla realizados por John Langshaw

Austin para poder aplicarlos en la musica.

John Langshaw Austin fue un filésofo de origen britanico que se destaco por ser un estudioso
de las lenguas clésicas, y es reconocido como uno de los principales representantes de la filosofia del

lenguaje (Rios, 2020, s/p).

En su Teoria lingiiistica de los actos del habla (1962) menciona tres actos que existen en la
ejecucion lingliistica; locucionarios; ilocucionarios; y perlocucionarios. El acto locucionario es la
accion de decir algo. Este, a su vez, involucra otros tres actos: a) lo fonético, referente a la emision
de sonidos; b) lo fatico, que describe la emisién de términos o palabras pertenecientes a un
vocabulario; y c) lo rético en relacion con la utilizacion de los términos del acto fatico, con un
significado més o menos definido. El acto ilocucionario se refiere al propdsito que el emisor alberga
al decir algo, como por ejemplo al dar una orden, jurar una promesa, etc. Por ultimo, el acto
perlocucionario ocurre cuando al momento de decir algo existen consecuencias o efectos sobre los
pensamientos, sentimientos o acciones del auditorio, de otras personas, o de quien emite este mismo
acto. Incluso es posible albergar una intencion o designio de producir tales efectos cuando realizamos

este tipo de acto (Austin, 1962, pp. 138-145).

Garcia de Alcaraz menciona que estos tipos de actos, que Austin defini6 como esenciales para

la ejecucion lingiiistica, estdn planteados de una forma muy general, que incluso pueden ser



aplicables al caso de una partitura. Por consiguiente, relaciona esta parte de la teoria de Austin con
tres dimensiones: la dimension locucionaria de la partitura, la dimension ilocucionaria de la

partitura y la dimension perlocucionaria de la partitura (Garcia de Alcaraz, 2013, pp. 98-99).

En la dimension locucionaria de la partitura Garcia de Alcaraz menciona que, si un conjunto
de manchas escritas sobre un papel es capaz de tener un significado para nosotros, es porque estan
dentro de un conjunto de reglas constitutivas donde un signo cuenta como otra cosa. Por lo tanto, si
lo escrito en una partitura esta sujeto a una serie de restricciones, morfologicas y sintacticas, y a un
marco convencional que nos dirige a una realidad distinta, el escribir una partitura se transforma en

un acto locutivo (Garcia de Alcaraz, 2013, pp. 98-99).

Con base en el parrafo anterior podemos mencionar que en este trabajo de tesis hemos
analizado detalladamente la dimension locucionaria de la partitura, que nos ha permitido conocer
como Brahms utilizo6 los signos pertenecientes al lenguaje musical, que como sabemos también estan
sujetos a una serie de reglas morfologicas y sintdcticas que tienen un significado especifico para

nosotros.

En la dimension ilocucionaria de la partitura, Garcia de Alcaraz lo relaciona con el proposito
que tuvo el compositor para escribir una partitura, por lo cual esto se convierte en un acto ilocutivo

(Garcia de Alcaraz, 2013, p. 99).

Si relacionamos la dimension ilocucionaria de la partitura con el contexto historico del
entorno social de Brahms en los tltimos afios de su vida, podemos notar que el primer capitulo nos
sirve para encontrar el proposito que tal vez tuvo, al componer sus Intermezzi Op. 117. Se mencion6
que algunos autores sefialan que estas obras expresan emociones de dolor y tristeza, pero de una

forma tranquila, reflexiva y dulce, brindando una sensacion de resignacion a las tragicas situaciones



personales que atravesaban la vida del compositor, como la pérdida de seres queridos. Este estado de
animo incluso se ve reflejado en el titulo que les dio a estas obras nombrandolas Canciones de cuna

para mis penas.

La dimension perlocucionaria de la partitura Garcia de Alcaraz la relaciona al hecho de
interpretar una partitura, ya que deriva del acto de escribir una partitura (dimension locucionaria).
Incluso este autor menciona que desde el primer momento que accedemos a una partitura y la leemos,
podemos darnos una idea de la intencion sonora que se representa en ella, aunque no la lleguemos a

ejecutar como tal, en el instrumento (Garcia de Alcaraz, 2013, p. 99).

Por consiguiente, este tercer capitulo tiene como principal objetivo construir un acto
perlocucionario mediante la elaboracion de propuestas de interpretacion para los Intermezzi no. 1y

no. 2 de Johannes Brahms.

Joseph Horowitz en su libro, Arrau, presenta una entrevista que realizd al pianista chileno
Claudio Arrau, donde menciona que “La interpretacion es una sintesis del mundo del compositor y

del mundo del intérprete” (Horowitz, 1984, p. 146).

Al comprender estas palabras podemos mencionar que para que exista esta sintesis, el
compositor al momento de crear una obra coloca aquellas herramientas musicales que considera
necesarias para que el intérprete pueda re-crearla. Entonces, la tarea del intérprete es la de analizar
los signos y recursos musicales utilizados por el compositor, para poder proponer una intencion

expresiva a través de sus recursos pianisticos para la ejecucion de la obra.

A continuacion se presentan dos propuestas propias, para la interpretacion de los Intermezzi

Op. 117,no. 1 y 2.



3.1 Intermezzo no. 1 Op. 117

Podriamos utilizar la semidtica para entender el porqué de la utilizacion de algunas caracteristicas
musicales de la obra, por ejemplo, el uso de la agégica Andante moderato. Spagnuolo (2019),
basandose en la semidtica peirciana, menciona que el tempo de una melodia puede ser un cualisigno’,
ya que presenta una cualidad del signo® (Spagnuolo, 2019, p. 96). El cualisigno como su nombre lo
indica, es una cualidad o aspecto del signo que se puede manifestar a través de un color, una textura,
una forma, etc. (Vitale, 2002, p. 29). Al comprender lo anterior, podemos entonces deducir que el

cualisigno también es capaz de transmitir algo por medio de la cualidad que presenta.

Brahms utiliza la indicacion agogica Andante moderato para este primer Intermezzo, que
podemos identificar como un cualisigno, ya que describe la utilizacion de un tempo tranquilo y
moderado como cualidad para la obra, pero no lento. También al leer esta indicacion tenemos una

primera idea de como tocar la obra y asi entender las emociones que Brahms describe en ella.

En la investigacion realizada en el capitulo uno de esta tesis pudimos observar que Brahms
colocd las primeras dos lineas de la traduccion al aleman elaborada por Johann Gottfried Herder en
1778, de la cancion "Lady Ann Bothwell's Lament: A Scottish Song” (El lamento de Lady Ann
Bothwell: una cancion escocesa) dentro de la primera pieza del Op. 117. Herder en su traduccion
cambi¢ el titulo por el de “Wiegenlied einer ungliicklichen Mutter” (Cancion de cuna de una madre

infeliz).

7 El cualisigno es el nombre que le otorga Charles Sanders Peirce en 1903 a una de las nueve fragmentaciones del

signo (Sojo, & Arango, 2014, pp. 192-194).

8 Para Charles Sanders Peirce (1931-1958) todo lo existente es signo, ya que tiene la facultad de ser representado y de
llevar a la mente una idea (Barrena & Nubiola, 2007, s/p).



Las primeras dos lineas de la cancion ya traducida al aleman por Herder, asi como su

traduccion en castellano significarian lo siguiente:

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schon!  jDuerme apaciblemente hija mia, duerme apaciblemente y bien!
Mich dauerts sehr, dich weinen sehn. Qué tristeza me da verte llorar

Estas dos lineas del texto de la cancidon de cuna transmiten el mensaje de una madre triste
arrullando a su hija, lo que nos permite entender que al ejecutar este Intermezzo tendriamos que

buscar transmitir este mensaje.

El maestro y compositor Dominik Johannes Diertele en el afio 2019 insert6 parte del texto
traducido por Herder en un arreglo coral propio del /ntemerzzo no. 1 Op. 117 de Johannes Brahms.
Este arreglo contiene cuatro voces dentro de las cuales la voz del tenor se asemeja a la melodia

principal de la siguiente manera:

Tenor (solo
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Schlafsanft, mein Kind, schlal' sanft und schén! Mich dau-ert's sehr, dich wei - nen seh'n,
Imagen 46. Wiegenlied einer ungliicklichen Mutter, voz del tenor. Diertele (2019).
Al tener un ejemplo de la colocacion del texto de Herder en el arreglo de Diertele, podemos

insertarlo ahora a la melodia principal original de esta forma:
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Imagen 47. Texto de Herder en la melodia principal. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).



Después de colocar parte del texto de la cancion de cuna a la melodia principal expuesta desde
la subseccion a, tenemos una idea mas clara de como se podria cantar la cancion traducida por Herder
al aleman con la melodia de la subseccion a del primer Intermezzo Op. 117 de Brahms, y cémo fluye

éste a través de la musica.

Como observamos en el analisis musical de la obra, la melodia principal esta cobijada por un
ostinato ritmico-melddico con la nota Mi bemol en intervalo de octava, principalmente. Este ostinato
a la vez estd divido en cuatro ligaduras, donde cada una generalmente se compone por un ritmo de
corchea-negra-corchea-negra. Dominik Johannes Diertele en su arreglo coral de este Intermezzo
utiliza nuevamente el texto anterior y lo coloca en la voz del bajo, la cual ejecuta el ritmo que contiene

el ostinato ritmico-melodico.

Bass (solo
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Schlalsanfi, mein Kind, schlal sanft und schén! Mich  dau - erts sehr, dich wei - nen seh'n,

Imagen 48. Wiegenlied einer ungliicklichen Mutter, voz del bajo. Diertele (2019).

Si nos basamos en la forma en la que Diertele insert6 las dos lineas del texto de Herder en el
bajo de su arreglo coral y las colocamos directamente sobre el ostinato ritmico-melddico, queda de

la siguiente manera.

Schlaf sanft  mein Kind, schlaf sanft und zchon!Mich daw - ert’ssehr, dich wei - nen:zehn.
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Imagen 49. Texto de Herder en el ostinato ritmico-melddico. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

Al analizar como se relacionan las primeras dos lineas traducidas por Herder con la melodia

principal y el ostinato ritmico-melodico, podemos deducir que Brahms muestra el arrullo de la



cancion de cuna por medio de ellas. De cierta forma se representa, a través del movimiento ritmico
del ostinato, lo que seria el movimiento de los brazos al intentar arrullar a un nifio, mientras se canta
la cancion de cuna, en la melodia principal. Ademas, si lo observamos desde un punto de vista
semiotico peirciano, el texto de la traduccion de Herder junto con el movimiento ritmico del ostinato

crean una imagen sonora que representaria el icono® de la obra.
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Schalf sanft mein Kind, schlaf sanft und schén!Mich dau-ert's sehr, dich wei - nen sehn.

Imagen 50. Texto de Herder en la melodia principal y el ostinato ritmico-melodico. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms
(1892).

Al inicio de la partitura esta escrita la dinamica “p” (suave), junto con la indicacion dolce
(dulce). Si tomamos en cuenta la propuesta de que el ostinato ritmico-melddico con la melodia
principal representan el arrullo de un nifio mientras se le canta la cancion de cuna, podriamos también
anadir que estas dos indicaciones nos ayudan a transmitir esta imagen sonora, ya que se debe tocar

con una intencién dulce y suave, ademas de destacar siempre la melodia principal, el canto del arrullo.
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Imagen 51. Indicaciones de dindmica y caracter en la subseccion a. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

% Un icono es otra de la nueves fragmentaciones del signo de Peirce y se presenta cuando el signo imita o se
asemeja a su objeto, como por ejemplo una pintura, una fotografia, un dibujo, etc (Vitale, 2012, p. 33).



Dentro de la armonia de la obra existen cadencias auténticas de V-1 y también algunos enlaces
de VII-I, donde debemos tener en cuenta que el V y VII grados generalmente presentan mas tension

y resuelven en el primer grado de la cadencia.

Por otro lado, es necesario mencionar que Brahms no especifica la utilizacion del pedal en la
obra, solo lo coloca al inicio de la subseccion @’ y en el penaltimo compds de la coda; pero esto no
significa que no se toque este Infermezzo con pedal. Al utilizar el pedal hay que procurar que las
voces se escuchen claramente sin que se sature el sonido, y para ello, cada vez que lo coloquemos no

hay que presionarlo hasta el fondo.

La melodia principal de la subseccion b presenta una extension la cual tiene que mantener esa
intencion dulce y suave, indicada al inicio de la obra, ya que alin tenemos que procurar transmitir el

mensaje de la cancion de cuna.

La subseccion b, en los compases 7 y 8, muestra algunos fragmentos de la melodia principal
en el tono de la Dominante con las voces inferiores, la tercera voz y la voz superior, las cuales forman
un pequeio canon que podemos resaltar sonoramente con ayuda de los reguladores colocados del
compas 6 al 8. Mediante estos reguladores, podemos dirigir las melodias del canon hacia un volumen
sonoro mas fuerte, que nos ayudara a destacar las voces del canon con la armonia del acorde de
dominante, Si bemol mayor (Bb). Posteriormente, tendriamos que disminuir el sonido con el principal

objetivo de dar la sensacion de final al canon, y con ello a esta subseccion.
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Imagen 52. Extension de la melodia principal y fragmentos de ésta en el tono de la Dominante en forma de canon.
Subseccion b. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

La subseccion a’ y a°

se asemejan a la primera subseccidon a, ya que ambas presentan
variaciones de la melodia principal con una armonia similar. En estas nuevas subsecciones al
conservar algunas caracteristicas melodicas, ritmicas y armonicas, podemos mantener la imagen

sonora que propusimos al inicio de la obra, pero ahora ejecutada de una forma diferente, debido a los

reguladores e indicaciones que Brahms aqui coloca.

Por ejemplo, en la subseccion a’ estd colocado un regulador a partir del cuarto tiempo del
compds 10 y en donde culmina el primer grado Mi bemol, que nos indica que debemos disminuir la
intencion de la dinamica en los siguientes tiempos correspondientes al sexto grado menor, Do menor.
Subsiguientemente, el compas 12 muestra un par de reguladores que nos sugieren incrementar el
sonido hacia el final de la variacion de la melodia principal y disminuirlo casi al instante en el tiempo
de la anacrusa; ademas, durante el tiempo de la anacrusa se presenta nuevamente la indicacion dolce,

por lo cual tenemos que tocarla suavemente para otorgarle este caracter.
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Imagen 53. Variacién melddica, ritmica y arménica de la melodia principal en la subseccion a’. Intermezzo Op. 117 no.
1. Brahms (1892).
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La subseccion @’ no presenta un regulador de dinamica, pero si un par de indicaciones en el
compas 15. La primera es poco a poco rit (ralentizando poco a poco) y la segunda es dim
(disminuyendo). Estas indicaciones marcan el final de la parte 4 en la obra y nos ayudan a transmitir

esta sensacion, en una dindmica suave.
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Imagen 54. Variacion melddica, ritmica y armonica de la melodia principal en la subseccion a’. Intermezzo Op. 117 no.
1. Brahms (1892).

Los siguientes cuatro compases presentan la transicion hacia la Parte B con un nuevo color
armonico que se manifiesta en las melodias de ambas manos en el tono de Mi bemol menor (Ebm).
Esta transicion cumple la funcion de modular a este tono, homénimo menor del principal, en la

siguiente parte de la obra. Al observar las melodias con octavas en ambas manos, notamos que



mayoritariamente suben y bajan por grados conjuntos. Es necesario ligar las octavas y se sugiere que

se utilice también el pedal de forma discreta, para no saturar el sonido.

‘

La dinamica al inicio de la transicion es en “p”, la cual tenemos que mantener hasta el primer
regulador colocado a partir del ultimo tiempo del compés 18. No hay que olvidar destacar la breve
melodia entre las voces del ostinato que aparece a partir del ultimo tiempo del compés 17, en la mano
derecha, asi como también destacar el canon al unisono que continia con la mano izquierda.
Posteriormente esta colocado otro regulador en el ultimo compas de la transicion, el cual tiene la
indicacion rit. molto (ralentizando mucho). Estas indicaciones de dindmica y agdgica otorgan la

sensacion de final a la transicion.
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TRANSICION A LA PARTE B EN EL TONO DE Ebm

Imagen 55. Pasaje de transicion hacia la parte B con melodias marcadas con colores e indicaciones de agdgica y
dinamica. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

En la siguiente pagina se muestra la parte 4 para su visualizacion completa.
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Imagen 56. Indicaciones de agdgica, dindmica y caracter en la parte 4 completa. /ntermezzo Op. 117 no. 1. Brahms
(1892).



En la parte B, al inicio de la subseccion ¢, se encuentran escritas las indicaciones Piu Adagio
(mas lento) y pp sempre ma molto espressivo (siempre pianisimo y muy expresivo). En esta
subseccion, que se encuentra en el tono de Mi bemol menor (Ebm), se producen unas secuencias
armonicas principalmente definidas por acordes de dominante a manera de arpegios en la mano
izquierda, que aunadas a las indicaciones de agdgica y dinamica antes mencionadas, otorgan a esta
parte un caracter oscuro 'y sombrio. Para su interpretacion se sugiere destacar la primera nota de cada
arpegio, para crear una melodia a través de éstas. Asimismo, propongo destacar la voz superior de la
mano derecha, que va formando una melodia en los tiempos 2, 4 y 6, en casi todos compases de la

parte B.

Los compases 21, 22 y 25 tienen reguladores de aumento y disminucion del sonido en las
voces de la mano derecha; mientras que en el compas 27 aparecen estos mismos reguladores,
precedidos por la indicacion “p” en el centro de los pentagramas. Estos reguladores considero que
se podrian utilizar también para los compases siguientes de la subseccion ¢, que son similares y en

donde no se encuentran escritos.

Por otro lado, los compases 26 y 28 presentan fragmentos de la melodia principal 4 en el tono
de Mi bemol menor (Ebm), que para la interpretacion seria necesario destacarlos dentro de una
dindmica “pp”’. Ademas, en el compas 28 culmina la subseccion ¢, donde se puede dar una sensacion
de final de esa seccion, a través de la indicacion rit. escrita en este compds, y de esta manera no entrar
precipitadamente a la siguiente subseccion. Asimismo, se sugiere bajar el volumen sonoro debido al

regulador de disminucién que Brahms coloca en los ultimos tres tiempos del compas.

En la siguiente imagen podemos observar en azul los fragmentos de la melodia principal que

anteriormente comentabamos.
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Imagen 57. Indicaciones y melodias marcadas con colores en la subseccion c. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms
(1892).

La armonia de la subseccion ¢/, al igual que en la anterior subseccion c, estd principalmente
definida por los arpegios de la mano izquierda. Aqui nuevamente se sugiere destacar para la
interpretacion, la primera nota de cada uno de los arpegios para resaltar la melodia que se genera por
medio de ellas; asimismo, procuremos seguir destacando en la voz superior de la mano derecha los
tiempos 2, 4 y 6 en la mayoria de los compases, para producir la melodia que se crea con estos
tiempos y también para buscar resaltar en la interpretacion los diversos colores armoénicos que se



presentan, principalmente a través de los acordes con dominantes secundarias, sextas napolitanas

(N6) y el acorde La bemol mayor, homdnimo mayor del cuarto grado menor.

Los compases 29 y 30 presentan reguladores de aumento y disminucion del sonido en las
voces de la mano derecha, los cuales resaltan los diversos colores de la armonia que presentan ambos
compases. El compds 31 no tiene reguladores de sonido como los que se presentan en los compases
anteriores, pero no quiere decir que se ejecute sin dinamica. Podriamos sugerir realizar la dindmica
para este compas, en funcion de la armonia que presenta y que enlaza al siguiente compas. Al analizar
la armonia del compas 31, notamos que Brahms primero utiliza el acorde del cuarto grado en modo
mayor, La bemol mayor con séptima menor (Ab7), subsiguientemente utiliza el acorde del cuarto
grado, pero ahora en modo menor, La bemol menor con séptima menor (Abm7), y al inicio del
compas 32 utiliza el acorde de Si bemol disminuido (Bb°). Conociendo la armonia de ambos
compases, para la interpretacion se sugiere crecer gradualmente el sonido durante todo el compas 31,
hasta llegar al acorde disminuido del compas 32, ya que este tltimo presenta mas tension armoénica.
Ademas, el compas 32 tiene un regulador que disminuye el sonido y que ayuda a crear un contraste

sonoro entre ambos compascs.

Para la interpretacion del compds 33 podriamos utilizar los mismos reguladores de sonido
que utilizamos en los compases 29 y 30. La cadencia plagal que presenta la podemos destacar al
crecer el volumen sonoro durante el cuarto grado (Abm) y posteriormente disminuirlo en el primero

(Ebm).

El compas 34 al igual que los compases 26 y 28, presenta un fragmento de la melodia principal
en el tono de Mi bemol menor, que inicia con la indicacion “pp ”’; asimismo su armonia expone una
cadencia auténtica que resuelve al primer grado en segunda inversion. Para la interpretacion de este

compas, podriamos destacar el fragmento de la melodia principal al crecer el sonido gradualmente



durante el quinto grado de la cadencia, y disminuirlo ligeramente durante el primer grado. Al estar
en segunda inversion éste ultimo, hace menos conclusiva la cadencia. El compdas 35 en su inicio
presenta una sexta napolitana acompanada de un regulador de disminucién del sonido que nos lleva
hacia el primer grado, y para la interpretacion propongo destacar principalmente la sexta napolitana

debido a la tension armdnica que presenta para resolver hacia la tonica.

Por tltimo, los compases 36 y 37 forman un puente de transicion hacia la parte A’ donde
Brahms coloca “pp” al comienzo del compas 36. Ambos compases presentan nuevamente un
fragmento de la melodia principal en el tono de Mi bemol menor (Ebm) que debe ser destacado, y al
mismo tiempo, disminuir gradualmente la dindmica, como lo indican los reguladores que tienen

escritos, dandole fin de esta manera a la parte B.
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Imagen 58. Indicaciones de dindmica y melodias marcadas con colores en la subseccién ¢’. Intermezzo Op. 117 no. 1.
Brahms (1892).

A continuacion, se muestra la parte B completa.
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Imagen 59. Indicaciones de agogica, dindmica y caracter en la Parte B completa. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms
(1892).



La parte A’ tiene la indicacion agégica Un poco pii Andante (un poco mas caminado), asi
como la indicacion dolce al inicio de la subseccion a’. También se encuentra una indicacion de pedal
al comienzo de esta nueva subseccion, que presenta la melodia principal que se expuso al inicio del
Intermezzo, pero intercalada entre ambas manos. Es importante destacar la melodia principal y

recrear de esta forma la imagen sonora de la parte 4 que representa la cancidén de cuna nuevamente.

Un poco pit Andante

Melodia intercalada -
en ambas manos 3§ @7

»
I Y71
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Imagen 60. Melodia intercalada entre ambas manos en la subseccion a’. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

La subseccion b/, al igual que la subseccion b, presenta una extension melddica de la melodia
principal con dos breves reguladores que indican aumentar y disminuir el sonido en los primeros
tiempos de ésta. En el ultimo tiempo del compds 42 se encuentra una indicaciéon de “p” que nos

ayuda a conservar el caracter dulce que hemos utilizado para la interpretacion desde la subseccion

anterior, el cual tenemos que mantener a lo largo de toda la extension.

En los compases 43 y 44 aparecen fragmentos de la melodia principal en el tono de la
Dominante, en forma de canon. El canon se da entre las voces inferiores, la voz superior y la voz
intermedia que se encuentra a una sexta inferior de la superior. Para la interpretacion de este pasaje
es necesario resaltar la entrada de cada una de estas voces, y respetar los reguladores de aumento y

disminucion del sonido que Brahms coloca durante su exposicion.



El segundo regulador del canon brinda la sensacion de final a la subseccion b7, ya que reduce
gradualmente la intensidad del sonido hasta la anacrusa de la siguiente subseccion, la cual ain se

encuentra en el tono de la Dominante.
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Imagen 61. Extension de la melodia principal y fragmentos de ésta en el tono de la Dominante en forma de canon.
Subseccion b’. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

La subseccion a” se asemeja a la subseccion a’, ya que expone la misma variacion de la
melodia principal, acompanada de un ostinato ritmico-melddico con la nota Mi bemol. Lo que hace
diferente a esta subseccion es la armonia que presenta en su ultimo compas, ya que incorpora los
acordes de Re mayor con séptima menor (D7) y Sol menor (Gm). Podemos destacar estos acordes en
la ejecucion y ayudarnos por medio del regulador que empieza desde el compas anterior, que indica
un aumento regular de la intensidad hasta la anacrusa de la tltima subseccion. También es necesario
mencionar que la indicacioén dolce esta colocada al inicio y al final de esta subseccion, la cual ayuda

a mantener la imagen sonora de la cancion de cuna.
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Imagen 62. Variacion melodica y armoénica de la melodia principal en la subseccion a?. Intermezzo Op. 117 no. 1.
Brahms (1892).

La tltima subseccion @’ expone nuevamente la variacion de la melodia principal, pero en
forma de un pequefio canon. Habra que resaltar la entrada de cada una de las voces superiores, para
que se distinga el canon. Subsiguientemente, en los compases 51 y 52 hay colocados un par de
reguladores donde hay que aumentar y disminuir la intensidad del sonido, y de esta forma resaltar la
armonia del primer grado Mi bemol (Eb). El compas 52 tiene escritas las indicaciones rit. y dim. que

dan la sensacion de final a la subseccion y que nos llevan hacia la coda.

I V7 | v7
Eb Bw7 Eb Bw7

Imagen 63. Variacion de la melodia principal en forma de canon con indicaciones de dindmica y agogica en la
subseccion a’. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).



La coda inicia a partir del ultimo tiempo del compés 53 con las indicaciones rf (reforzando)
y espress. (expresivo) sobre el acorde de La bemol mayor (Ab), seguidas de un regulador que
disminuye el sonido hacia el acorde de La disminuido (A°). Frecuentemente, la tension armonica que
caracteriza al acorde disminuido implica mayor intensidad en su interpretacion, sin embargo, al
analizar el desarrollo armoénico de la coda, se puede observar que este acorde, La disminuido (A°),
no resuelve hacia un acorde de tonica, sino que va hacia el acorde de La bemol mayor (Ab), el cual
inicia una cadencia plagal. Esta cadencia plagal nos conduce hacia la cadencia auténtica final del
Intermezzo, con las indicaciones dim y rit. Ademds, como se menciond previamente, presenta un
signo de pedal en el pentltimo compas, el cual se utiliza para la resolucion de la cadencia auténtica.
Es importante colocar el pedal y mantenerlo presionado hasta haber tocado el ultimo acorde, ya que

nos ayuda a mantener la sonoridad de la voz del bajo en la armonia.

v VIIZV w1 V7 I

Ab A® Ab Eb Bh7 Eb
Cadencia Cadencia auténtica
plagal

Imagen 64. Indicaciones de dindmica, agogica, caracter y pedal en la coda. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms (1892).

En la siguiente pagina se muestra la parte A’ para su visualizacion completa.
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Imagen 65. Parte A’ y coda con indicaciones de agégica, dindmica, pedal y caracter. Intermezzo Op. 117 no. 1. Brahms
(1892).
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3.2 Intermezzo no. 2 Op. 117

El Intermezzo No. 2 Op. 117 tiene la indicacion agdgica Andante non troppo e con molto espressione
(caminado, pero no demasiado rapido y con mucha expresion). Si analizamos la indicacion agogica
bajo la perspectiva de la semiotica peirciana, como lo hicimos en el Intermezzo no. 1, podriamos
identificar al Andante non troppo e con molto espressione como cualisigno de este segundo
Intermezzo, ya que representa como cualidad de la obra la utilizacion de un tempo moderado, no
lento, pero tampoco rapido. Ademas, al leer en la indicacion agégica las palabras con molto
espressione tenemos una primera idea de como ejecutar la obra, ya que nos dan a entender que este
Intermezzo presenta una carga emocional muy fuerte, y que a través de la indicacion Andante non

troppo, podria sugerirse un ambiente nostalgico y melancolico.

Si observamos el analisis musical correspondiente a este segundo Intermezzo, notamos que
la primera parte estd conformada por variaciones melodicas de un motivo que, a su vez, contiene tres
nucleos motivicos dentro de su estructura. Si destacamos las primeras dos notas de cada nucleo

motivico en la mano derecha, sobresale un patron ritmico-melodico que identifica a este Intermezzo.

Por otro lado, la parte 4 en su inicio tiene la dinamica “p” seguido de la indicacion dolce, la
cual otorga una intencidon suave al motivo y a su primera variacién melodica, en la que utiliza el
segundo grado disminuido (C°) y el primer grado menor (Bbm). Es importante también destacar la
progresion de quintas que aparecen del compas 2 al 4; para ello podemos incrementar gradualmente

el sonido, aunque no exista algin regulador escrito en estos compases.

En la variacion melddica del motivo en el compas 7, podriamos destacar la segunda nota del
primer nucleo motivico y la primera nota de los siguientes dos, para asi resaltar la breve melodia que

desciende cromaticamente a través del ritmo de corcheas, que se presentan en esta variacion. El
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compas 8 tiene escritos dos reguladores que nos indican disminuir la intensidad del sonido hasta un
“pp”, que se encuentra en el compas 9. Para la interpretacion de estos compases también se sugiere
realizar un ritardando, para dar una sensacion de respiro antes de comenzar el siguiente fragmento

de la parte A.

Por otro lado, Brahms también coloca algunas indicaciones de pedal en la anacrusa y en los
compases 8 y 9, mientras que en los demas compases no especifica su utilizacion, aunque esto no
significa que no se toquen con pedal. Al usar el pedal tenemos que cuidar que las voces no se mezclen,
especialmente en el motivo o sus variaciones, y para ello hay que presionarlo s6lo hasta la mitad

(medio pedal).
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Imagen 66. Primer fragmento de la parte 4 con indicaciones y sugerencias para su interpretacion. Intermezzo Op. 117
no. 2. Brahms (1892).

Posteriormente el motivo original se presenta de nuevo, junto con diversas variaciones
melddicas de éste. Aqui tenemos que continuar destacando las primeras dos notas de cada niicleo

motivico de la mano derecha, para que se resalte el patron ritmico-melddico al cual nos referimos

anteriormente.

En el tercer tiempo del compés 11 comienza una progresion de quintas con el acorde de Do

mayor con séptima menor (C7) acompafiada de la indicacion espress. (expresivo). Para la
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interpretacion de esta progresion se sugiere crecer gradualmente el sonido y buscar crear diferentes
colores sonoros con los acordes de dominante y el acorde homonimo del cuarto grado menor (Eb),

que presenta este fragmento.

Al terminar esta progresion de quintas, Brahms coloca la indicacion dim. en el compas 15,
donde tenemos que disminuir el sonido sobre la variacion melddica del motivo que utiliza el quinto
grado menor, Fa menor (Fm). Subsiguientemente en el compas 16 por su similitud con el compas 7,
se sugiere destacar la segunda nota del primer nucleo motivico y la primera nota de los siguientes
dos, para asi resaltar a manera de arpegio descendente, la novena, la séptima y la quinta del acorde

de Do mayor con novena menor (C*).

El compas 17 tiene escritos dos reguladores de aumento y disminucion del sonido, los cuales
nos pueden ayudar a resaltar el color sonoro del acorde de Fa menor con novena menor (Fm®) que

aqui se presenta.

Mas adelante el compas 19 presenta una dominante secundaria del sexto grado con el acorde
de Re bemol mayor con séptima menor (Db7), donde tenemos que reducir gradualmente el sonido
debido a la indicacion dim. que Brahms escribe en este compds. Posteriormente se presentan los
acordes de La bemol disminuido (Ab®), Sol bemol menor (Gbm) y Fa disminuido (F°) en el compas
20, donde al igual que los compases 7 y 16, se sugiere para su interpretacion destacar la segunda nota
del primer nucleo motivico y la primera nota de los dos siguientes, para asi resaltar la breve melodia

de corcheas que desciende por estos nuevos colores armonicos.

Posteriormente a la mitad del compdas 21 Brahms escribe la indicacion rit., la cual brinda una

sensacion de respiro a nuestra interpretacion antes de pasar a la parte B de la obra. Ademas, es

~ 105~



interesante resaltar la armonia de la sexta napolitana del tercer grado (Ebb) que se encuentra a manera

de arpegio, y nos lleva hacia la parte B.
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Imagen 67. Segundo fragmento de la parte 4 con indicaciones y sugerencias para su interpretacion. Intermezzo Op. 117
no. 2. Brahms (1892).
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A continuacion, se muestra la parte 4 completa.
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Imagen 68. Indicaciones y sugerencias para la interpretacion de la parte 4 completa. /ntermezzo Op. 117 no. 2. Brahms
(1892).
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La parte B inicia con la dinamica “p”" en el acorde de Fa menor (Fm). Subsiguientemente los
acordes Re bemol mayor (Db) y La bemol mayor (Ab) aparecen de forma repetitiva y brindan un
nuevo color amoénico, que da la sensacion de haber modulado al tono de Re bemol mayor, pero en

realidad el tono atin continta en Si bemol menor.

Para la interpretacion de este nuevo color armonico considero importante siempre destacar la
nota superior de los acordes de la mano derecha que se encuentran del compas 22 al 26, ya que a

través de estas notas se crea una melodia diferente del patron ritmico-melodico de la parte A.

Posteriormente estd escrita la indicacion legato espress. e sostenuto (ligado expresivo y
sostenido), donde se sugiere resaltar en los compases 27 a 29 las dos melodias que se encuentran
entre las voces superiores y la voz del bajo, apoyandonos a la vez de los reguladores de aumento y
disminucioén del sonido, que se encuentran en los compases 28 y 29. Ademas, los ultimos dos tiempos
del compas 29 tienen escrita la indicacion rit, que otorga una sensacion de pausa antes de continuar

con la interpretacion del siguiente fragmento de la parte B.
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Imagen 69. Primer fragmento de la parte B con indicaciones y sugerencias para su interpretacion. Intermezzo Op. 117
no. 2. Brahms (1892).
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En el compas 30 inicia un pasaje similar a los primeros compases de la parte B, donde
nuevamente se encuentra escrita la dindmica “p” acompanada de la indicacion dolce. Para la
interpretacion de este nuevo fragmento procuremos destacar la nota superior de los acordes de la

mano derecha que estan entre los compases 30 y 34, y asi resaltar la melodia que se crea a través de

éstos, sin olvidar implementar una dinamica que dependa de la funciéon armonica que presentan.

Posteriormente aparece la indicacion espress. e sostenuto (expresivo y sostenido) al inicio de
las melodias que estan entre las voces superiores y la voz del bajo en los compases 35 a 37, las cuales
también se sugiere destacar entre las demas voces, de una manera ligada. Ademads, también podemos
resaltar estas melodias para la interpretacion mediante el regulador de incremento de sonido escrito
en el compas 36, el cual las dirige hacia un “f” al comienzo del compas 37. Después tenemos que

decrecer el sonido debido al regulador de disminucion escrito en este compas.

Por ultimo, en el compas 37 también aparece la indicacién rit., la cual da una sensacion de
pausa antes de continuar la obra, y ademas nos ayuda a finalizar la parte B mediante la ralentizacion

gradual de nuestro tempo.
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Imagen 70. Segundo fragmento de la parte B con indicaciones y sugerencias para su interpretacion. Intermezzo Op. 117
no. 2. Brahms (1892).

En la siguiente pagina se muestra la parte B completa.
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Imagen 71. Indicaciones y sugerencias para la interpretacion de la parte B completa. /ntermezzo Op. 117 no. 2. Brahms
(1892).
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A partir del compas 38 hay un pasaje de transicion hacia la parte A’. Este pasaje inicia con
las notas principales de los dos primeros nucleos motivicos de la parte 4 en ambas manos y
posteriormente aparecen tres variaciones melodicas del motivo original. Para la interpretacion se
sugiere resaltar las notas principales de los dos nucleos motivicos que inician este pasaje, asi como
las notas principales de las variaciones melddicas que aparecen después, esto con el objetivo de
destacar nuevamente el patron ritmico-melddico, que ha identificado al Intermezzo desde la primera

parte.

En cuanto a la dindmica, Brahms coloca “p” al comienzo de este pasaje de transicion junto
con la indicacién dolce. Posteriormente, para la interpretacion propongo incrementar un poco el
sonido a lo largo de las tres variaciones melodicas mencionadas anteriormente, y asi buscar resaltar

los diversos colores sonoros que estan constituidos principalmente por dominantes secundarias.

Al final del compas 41 esta escrito un regulador que incrementa el volumen sonoro hasta el
compas 42 con el acorde de Fa menor (Fm), pero lo interesante es que Brahms inicia el compas 43

con la dindmica “p”" de forma inesperada. Este compds inicia con una serie de nucleos motivicos

descendentes y ascendentes que apareceran durante los siguientes tres compases.

13

Para la interpretacion de estos compases se sugiere mantener en “p”’ los nucleos motivicos
que aparecen en el compas 43 con el acorde de Re bemol mayor con séptima menor (Db7) y
posteriormente se propone incrementar poco a poco el sonido hasta el ultimo tiempo del compas 44.
En este compas esta escrita la indicacion dim., y podemos reducir la intensidad del sonido a lo largo
del compas 45, donde Brahms utiliza la armonia del acorde de Mi disminuido (E®). Por tltimo, en el
compas 46 recomiendo nuevamente incrementar de forma gradual el sonido, preferentemente hasta
un “f o “ff”, ya que en este compdas culmina la serie de nucleos motivicos que nos trasladan a un

momento dramético en la obra con el acorde de Do mayor con novena menor (C*).
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En los compases 47 y 48 observamos que ademas del acorde de Do mayor con novena menor
(C"), también aparecen los acordes de Do mayor (C) y Fa con séptima menor (F7), los cuales se
encuentran de una forma ligada. Para la interpretacion de estos acordes en ambos compases se sugiere
disminuir el sonido gradualmente hasta llegar al acorde de Fa mayor con séptima menor (F7), ya que
tiene escrita la dinamica “pp”. Esta dinamica propongo realizarla también al iniciar el compas 49,
debido a que Brahms procura una sensacion de reposo, como lo vimos en el analisis musical, con el
acorde de Fa mayor con novena menor (F*°). Ademas, en los compases 49 y 50 se sugiere destacar
la melodia descendente que se crea con las notas superiores de la mano derecha (Re bemol-Do
natural-Si bemol-La natural-La bemol-Sol bemol-Fa natural y Mi bemol) incrementando el volumen
sonoro al tocarlas. Posteriormente disminuimos el sonido gradualmente hasta el inicio del compas

51, que nos ayuda a finalizar este pasaje de transicion.
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Brahms inicia la parte A’ a partir del segundo tiempo del compas 51 con las indicaciones
dolce y “p”. En esta parte se sugiere continuar resaltando las dos primeras notas de los nucleos
motivicos de la mano derecha, como lo realizamos al inicio de la obra y en el pasaje de transicion

anterior a éste, con la finalidad de destacar nuevamente el patron ritmico-melddico.

Como observamos en el analisis musical del segundo capitulo, la parte A’ presenta variaciones
melddicas en el motivo y en su estructura arménica. Para la interpretacion de la parte 4’ propongo
que después de haber iniciado en una dindmica “p” se incremente poco a poco el sonido,
especialmente a lo largo de la progresion de quintas que inicia en el compas 53 con el acorde de Si
bemol mayor con séptima menor (Bb7) y que culmina en el compdas 55 con el acorde de Sol bemol
mayor con séptima mayor (Gbmaj7). Posteriormente en los siguientes tres compases se sugiere
decrecer el volumen sonoro ligeramente, sobre todo en el compas 58, como lo indica el regulador de
disminucion del sonido escrito. Ademads, en este compas también recomiendo destacar la segunda
nota del primer niucleo motivico y la primera nota de los dos siguientes, para asi resaltar la breve
melodia que desciende cromaticamente con un ritmo de corcheas en la armonia del acorde de

dominante (F7).

En el compas 59 y parte del compas 60, Brahms utiliza el acorde de La®, A® (semidisminuido),

para culminar este primer fragmento de la parte A’ con la dinamica “pp”, que nos ayuda a dar una

sensacion de reposo sonoro antes de continuar con el siguiente fragmento.
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Imagen 73. Primer fragmento de la parte A’ con indicaciones y sugerencias para su interpretacion. Intermezzo Op. 117
no. 2. Brahms (1892).

En el ultimo tiempo del compéas 60 observamos el motivo original, acompafiado de la

dinamica “p”. Posteriormente en el compas 61, Brahms escribe la indicacion cresc. (crescendo), la
cual podemos utilizar para la interpretacion de los siguientes dos compases que presentan el acorde
de sexta napolitana, Do bemol (Cb) y el primer grado, pero disminuido (Bb®). A partir del altimo

tiempo del compas 63 ademas de continuar desarrollandose las variaciones melddicas del motivo,

inicia un descenso cromatico en las notas del bajo, que se sugiere destacar junto con el patrén ritmico-
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melodico, hasta el comienzo del compas 67. El compés 64 presenta la indicacion sempre cresc.
(siempre creciendo), por lo que tenemos que seguir incrementando gradualmente el volumen sonoro

en estos compases.

El compas 67 inicia con la dinamica “f”" y presenta un acorde de Si mayor con séptima menor
(B7), que podemos considerar como enarmonia del acorde de Do bemol mayor con séptima menor
(Cb7). En este compas, y durante los siguientes cuatro compases, se sugiere destacar las breves
melodias que se generan en la mano derecha con un ritmo de corcheas, sin olvidar realizar el “rf”
que Brahms sefiala al inicio del compas 69 en el acorde de Fa mayor con séptima menor (F7).
Subsiguientemente tampoco olvidemos ejecutar el regulador de disminucion del sonido que Brahms

coloca a partir del compas 70.

En el compés 71 hay una indicacioén de “rit”, que nos ayuda a dar una sensacion de final a la
parte A’ con el acorde de Fa mayor con novena menor (F*°), que culmina en el compas 72 con la

dinamica “p”.
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Imagen 74. Segundo fragmento de la parte A’ con indicaciones y sugerencias para su interpretacion. Intermezzo Op.
117 no. 2. Brahms (1892).

La coda tiene escrita la indicacion agogica Piu Adagio (mas lento) e inicia con los acordes de

Re menor (Dm), Fa mayor con séptima menor (F7) y Si bemol mayor (Bb). Estos acordes en sus
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voces superiores forman un pequefio motivo con las notas Re’-Do’-Do’-Si bemol*. Para la
interpretacion de estos acordes y para todos los de la mano derecha que presentan multiples voces,
propongo siempre destacar la voz superior, con el objetivo de resaltar los motivos que alli se generan.
Ademas, al inicio de la coda hay un pequeno regulador de disminucion del sonido que se sugiere

llegue hasta un “pp” o “ppp”’, debido a que este regulador esta colocado al lado de la dinamica “p

que Brahms utilizé para terminar la parte 4”.

Por otro lado, desde el compés 73 hasta el 81 existe una especie de ostinato ritmico-melddico
en el bajo, que utiliza las notas Mi y Fa en la mano izquierda. Se sugiere resaltar en la interpretacion
este ostinato ritmico-melddico junto con las indicaciones de dindmica, pedal y caracter que Brahms

especifica.

En la melodia de la mano derecha, al final del compas 73, esta escrita la indicacion dolce.
Esta indicacion se sugiere mantenerla a lo largo de toda la coda, para brindar una sensacion suave al

sonido durante el desarrollo de ésta.

En el compas 74 el acorde de Re bemol mayor (Db) inicia una repeticion del motivo de los
compases 72y 73, pero con las notas Fa>-Mi bemol®>-Mi bemol’-Re bemol® y con la indicacion “rf”
Seguidamente hay un regulador que disminuye el sonido hacia el acorde de Do disminuido con
septima menor (C°7) en el compas 75. En este compas esta escrita la dinamica “p ", la cual tenemos
que dirigir hacia un “f” que esta colocado en el acorde de Fa mayor con novena menor (F*) en el
compas 76, y que a la vez presenta otra repeticion del motivo de los compases 72 y 73 con casi las
mismas notas, pero en una octava arriba y comenzando con Re bemol en lugar de Re natural. Si

analizamos los motivos previamente mencionados, observamos que existe una secuencia que

incrementa la tension, ademas de subir su registro y volumen cada vez que aparecen.
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Asimismo, al final del compas 76 existe la indicacion legato espress. (ligado expresivo), que
podemos utilizar para la interpretacion los acordes de Si bemol mayor (Bb) y Si bemol menor (Bbm),
del compas 77. Posteriormente presenta la indicacion dim. en el compas 78, que nos ayuda a brindar

una sensacion de final al Infermezzo junto con la indicacion rit. molto del compas 80.

En los siguientes dos compases estd escrito un regulador que disminuye el sonido de este
pasaje, que presenta tres diferentes tipos de acordes de dominante: el primero es un acorde
suspendido (Fsus4), el segundo es un acorde con novena menor (F*) y el tltimo es un acorde con
séptima menor (F7). Este regulador culmina en el compas 83 con la dindmica “p” sobre el acorde de
Si bemol menor (Bbm), el cual es un acorde resolutivo de una cadencia auténtica V7-i (F7-Bbm). Por
ultimo, en el compas 84 aparece un regulador de disminucion del sonido, por lo que éste disminuira

aun mas durante el acorde de tonica Si bemol menor (Bbm), que se presenta a manera de arpegio. La

obra culmina con este mismo acorde con la dindmica “pp”.
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Imagen 75. Indicaciones y sugerencias para la interpretacion de la coda. Intermezzo Op. 117 no. 2. Brahms (1892).

A continuacién, se muestra el desarrollo de la Parte A’ y de la coda como imagen final de esta

propuesta de interpretacion.
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Op. 117 no. 2. Brahms (1892).
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CONCLUSIONES

e FEl trabajo de investigacion propuesto logra reflejar un amplio panorama acerca de los
aspectos sociohistoricos, musicales y algunos semidticos necesarios para la realizacion de
una propuesta de interpretacion musical.

e Se plasmaron dos propuestas propias de interpretacion pianistica de los Intermezzi no. 1 y no.
2 Op. 117 de Johannes Brahms, como una opcion de consulta para los estudiantes, de forma
que puedan implementarlos encontrando su propia interpretacion.

e La importancia de indagar desde el contexto sociohistorico del compositor nos permite
entender que los procesos composicionales y creativos de sus obras forman parte de éste.
Pudimos observar en las citas de May (2012), Scott (2014) y Schonberg (2007) que Brahms
plasmo en sus Intermezzi Op. 117 las emociones que sentia, debido a la pérdida de familiares
y amigos. Ademads, el nombre que le dio a su Op. 117, Canciones de cuna para mis penas,
nos hace reflexionar sobre la importancia de éstas, en ese momento historico.

e A través del andlisis musical de los Intermezzi no. 1 y no. 2 pudimos reconocer algunos de
los signos y recursos musicales utilizados por Brahms, que nos fueron de gran ayuda para
poder realizar las propuestas pianisticas correspondientes.

e La interpretacion de algunos signos a través de la semiotica peirciana también nos ayudaron
a completar el analisis musical. En ésta identificamos las diferentes agdgicas de las obras
como cualisignos, Andante moderato del Intermezzo no. 1 y Andante non troppo e con molto
espressione del Intermezzo no. 2. Como cualisigno representan el uso de un tempo tranquilo

propios de una cancion de cuna, como lo describe el compositor en el nombre que les dio.
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En el Intermezzo no. 1 identificamos el icono, representado por el movimiento del ostinato
ritmico-melddico que acompana a la melodia principal, asi como en las primeras dos lineas
de la traduccion de Herder, de la cancion "Lady Ann Bothwell's Lament: A Scottish Song” (El
lamento de Lady Ann Bothwell's: una cancién escocesa), a la cual nombr6 como “Wiegenlied
einer ungliicklichen Mutter” (Cancidn de cuna de una madre infeliz).

Considero que me ayudd mucho realizar el andlisis de las obras en este trabajo de
investigacion para profundizar su comprension tanto en lo musical como en otras areas.
Considero que puede ayudar a los intérpretes el conocer todos estos aspectos, para obtener
una vision integral de la obra y de los diversos elementos que le componen y posteriormente
poder realizar una propuesta interpretativa.

Es necesario mencionar que, si bien cada ejecutante tiene su propia forma de entender e
interpretar la musica, el andlisis sociohistorico y musical de las obras junto con la propuesta
interpretativa que planteo, brindan la posibilidad de lograr una mejor comprension de éstas,

y proporcionan a los pianistas interesados nuevas ideas para su ejecucion.
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