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Estudio performativo y técnico de la Sonata para violin y piano n.° 3 de Johannes Brahms

RESUMEN

Este Trabajo de Fin de Grado propone una aproximacion performativa a la Sonata para
violin y piano n.° 3 en Re menor, op. 108 de Johannes Brahms. Partiendo de una breve
introduccion a la etapa de la vida en la cual se encontraba Brahms a la hora de componer
la obra, el trabajo se centra en la elaboracion de una interpretacion coherente técnica y
estilisticamente. Para ello, se ampara en el analisis de la obra y sus momentos mas
relevantes, se comparan las principales grabaciones para conocer sus semejanzas y
diferencias y se muestran estrategias para abordar las dificultades técnicas e interpretativas

de la obra.

El trabajo combina la reflexion tedrica con la practica instrumental, apoyandose en
métodos como Kreutzer, Dont, Flesch o Yost para abordar los principales desafios técnicos
y musicales de la obra. Asimismo, se analizaran diversas grabaciones historicas y
modernas, como las de Joachim, Szeryng o Vengerov, todo ello con el fin de contrastar
distintas perspectivas interpretativas de aspectos musicales como el tratamiento del tempo
y la dinamica en funcién de la armonia. Con un enfoque critico, se buscara desarrollar una
vision personal que combine rigor técnico y libertad artistica dentro del estilo

«brahmsianoy.

Palabras clave: anélisis interpretativo, técnica del violin, contexto histdrico y biogréfico,

metodologia de estudio, Brahms, Sonata.

RESUM

Aquest Treball de Fi de Grau proposa una aproximacio performativa a la Sonata per a violi
i piano n. 3 en Re menor, op. 108 de Johannes Brahms. Partint d'una breu introduccio6 a
l'etapa de la vida en la qual es trobava Brahms a I'hora de compondre l'obra, el treball se
centra en l'elaboracid d'una interpretacid coherent, técnica i estilisticament. Per a aixo,
s'empara en 'analisi de 1'obra i els seus moments més rellevants, es comparen les principals
gravacions per a conéixer les seues semblances i diferéncies i es mostren estratégies per a

abordar les dificultats técniques i interpretatives de 1'obra.
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El treball combina la reflexi6 tedrica amb la practica instrumental, secundant-se en
metodes com Kreutzer, Dont, Flesch o Yost per a abordar els principals desafiaments
técnics 1 musicals de 'obra. Aixi mateix, s'analitzaran diverses gravacions historiques i
modernes, com les de Joachim, Szeryng o Vengerov, tot aixo amb la finalitat de contrastar
diferents perspectives interpretatives d'aspectes musicals com el tractament del tempo i la
dinamica en funcié de I'harmonia. Amb un enfocament critic, es buscara desenvolupar una

visio personal que combine rigor técnic 1 llibertat artistica dins de 1'estil «brahmsiay.

Paraules clau: analisi interpretativa, técnica del violi, context historic i biografic,

metodologia d'estudi, Brahms, Sonata.

ABSTRACT

This Final Degree Project proposes a performative approach to Johannes Brahms’s Violin
and Piano Sonata No. 3 in D minor, Op. 108. Starting with a brief introduction to the stage
of life Brahms was in when composing the piece, the project centers on developing a
technically and stylistically coherent interpretation. To this end, it relies on the analysis of
the work and its most relevant moments, compares the main recordings to identify their
similarities and differences, and presents strategies to address the technical and

interpretative difficulties of the piece.

The project combines theoretical reflection with instrumental practice, drawing on
methods such as Kreutzer, Dont, Flesch, or Yost to tackle the main technical and musical
challenges of the work. Furthermore, a variety of historical and modern recordings will be
analyzed, such as those by Joachim, Szeryng, or Vengerov, with the aim of contrasting
different interpretative perspectives on musical aspects like the treatment of tempo and
dynamics in relation to harmony. With a critical focus, the ultimate goal is to develop a
personal vision that combines technical rigor and artistic freedom within the «Brahmsiany

style.

Keywords: interpretative analysis, violin technique, historical and biographical context,

practice methodology, Brahms, Sonata.
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1 INTRODUCCION

1.1 Objeto de estudio y justificacion

La tercera sonata de Brahms constituye la culminacion del lenguaje cameristico del autor,
asi como una de las obras mds importantes para violin y piano del Romanticismo.
Compuesta en un momento de crisis y soledad para el compositor entre los veranos de 1886
y 1888, se caracteriza por ser la mas densa y profunda de sus tres sonatas para violin y
piano; ademas es la unica que cuenta con cuatro movimientos, elevando su grandeza hasta

ser comparada con una sinfonia para duo.

Otro motivo para hacer este trabajo es que se trata de una obra que propone un reto colosal
para el intérprete, debido a que requiere un gran dominio técnico del instrumento y una
gran comprension de la obra a nivel cameristico. Es por ello que supone una excelente via
para trabajar todos los aspectos necesarios para realizar una interpretacion de calidad. Estos
son: el conocimiento en profundidad de la obra, tanto de como estd formada a nivel
estructural como del contexto histérico que la envuelve; la toma de decisiones
interpretativas definidas de manera previa al comienzo del estudio técnico, y, por ultimo,
la eficiencia en el estudio para superar los obstaculos técnicos que puedan aparecer a la

hora de llevar a cabo las decisiones interpretativas.

1.2 Antecedentes y estado de la cuestion

El presente trabajo tiene como objetivo la elaboracion de una interpretacion eficaz y
coherente de la tercera sonata de Brahms. Esta obra presenta un reto interpretativo de gran
envergadura, que obliga al intérprete a enfrentarse tanto a las exigencias a nivel técnico e
individual del violin como a las expresivas del conjunto a nivel cameristico. El trabajo se
vertebra en una serie de fuentes tanto discograficas como bibliograficas que permiten un
enfoque completo desde el punto de vista del contexto del momento de la vida de Brahms
en el que compuso la obra, del estilo de la interpretacion de esta sonata y de la técnica

violinistica requerida para la interpretacion de la misma.

1
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Como punto de partida imprescindible se va a tomar la grabacion de Joseph Joachim de la
Danza Hungara n.° 1 de Brahms porque, aunque no es la obra objeto de estudio, es una
grabacion contemporanea a Brahms y ademas del principal violinista y amigo intimo del
compositor. En esta grabacion se plasma el estilo interpretativo de la época, que abarca
desde un moderado uso del vibrato a un manejo extraordinariamente libre del tempo.
Aunque no representa un modelo a seguir para una interpretacion de hoy en dia, es
importante tenerla en cuenta ya que es una muestra de como se tocaba en tiempos de

Brahms a la hora de componer la sonata.

Como grabacion clasica de referencia se va a escoger la de Henryk Szeryng al violin y
Artur Rubinstein al piano, la cual es una de las mas representativas de la obra. En ella
participan dos de los intérpretes mas importantes de su tiempo, los cuales proporcionan una
interpretacion tan impecable como conmovedora, caracterizada por su lirismo y manejo del

tempo, frases largas y total dominio técnico de sus instrumentos.

La version de Maxim Vengerov y Daniel Barenboim dard el punto de vista de una
interpretacion actual para poder comparar las versiones y observar tanto las semejanzas

como las diferencias entre un estilo y otro.

La edicion Urtext de Henle Verlag de la sonata proporcionara todos los detalles sobre lo

que escribié Brahms, al no ser una edicion alterada y albergar solamente contenido original.

En cuanto al plano técnico, se han consultado numerosos tratados de referencia,
comenzando por colecciones de estudios y caprichos clasicos como los 40 Etudes ou
Caprices pour le Violon de Rodolphe Kreutzer (1796/2019), los 24 Voriibungen zu den
Etiiden von Kreutzer und Rode, op. 37 (1852/2015) y los 24 Etiiden und Capricen fiir
Violine solo, op. 35 (1849/2012) de Jakob Dont; asi como los 24 Caprices en Forme
d'Etudes pour le Violon, op. 22 de Pierre Rode (1815/2016). Asimismo, se han incorporado
propuestas metodologicas y sistemas de ejercicios especificos como el Ethical method of
violin playing de Gaylord Yost (1928) especificamente para los cambios de posicion, el
Sistema de escalas de Jascha Heifetz (Granat, 2017), el libro Basics: 300 Exercises and
Practice Routines for the Violin de Simon Fischer (1997) y el tratado The Absolute
Independence of Three Fingers in Violin Playing, Op. 12 de D. C. Dounis (1924).
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Estos materiales aportaran los recursos necesarios para abordar eficazmente las dificultades
de la obra, tales como el uso del vibrato continuo, el legato, los cambios de posicion, las

dobles cuerdas y las diversas articulaciones requeridas.

Finalmente, para comprender el trasfondo historico y estético se empleard Johannes
Brahms: A Biography de Jan Swafford (1997) y Lateness and Brahms de Margaret Notley
(2007). Ambas obras no se limitan a narrar los hechos, sino que analizan la «arquitectura
emocional» detras de sus obras, entre las cuales destaca el caracter unico de esta sonata

dentro del resto de obras del compositor.

1.3 Problema planteado y objetivos

Una interpretacion correcta y coherente de la tercera sonata de Brahms requiere un dominio
muy elevado del instrumento y un gran conocimiento de la obra y el autor. Todo eso
requiere tiempo y una preparacion adecuada. Por esa razén es tan importante recopilar
tratados que facilitan la resolucion técnica de la obra como otras fuentes que ayudan a

conocerla.
Los objetivos del trabajo son los siguientes:

1. Contextualizar la produccion de la obra a través del andlisis de los factores
biograficos y socioculturales que confluyeron en la vida de Brahms durante su
proceso de composicion.

2. Comprender armoénica y formalmente la estructura de la sonata para fundamentar

una correcta interpretacion.

Comparar diferentes grabaciones para tomar decisiones interpretativas.

Comprender qué aspectos hacen que una interpretacion sea de calidad.

Elaborar una interpretacion coherente estilistica y musicalmente.

S v kW

Desarrollar una serie de estrategias de estudio que permitan abordar todo tipo de

dificultades presentes en la obra.
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1.4 Metodologia y plan de trabajo

El trabajo planteado es de naturaleza performativa y requiere una metodologia cualitativa.

En primer lugar, se contextualizara la obra dentro de la trayectoria vital de Brahms,
analizando su estado psicoldgico y emocional ante los acontecimientos que propiciaron su
composicion. Después, se analizard formal y armonicamente la obra para establecer una

base teorica que aporte rigor a la decision de fraseos y dinamicas en cada momento.

Ademas, se analizaran las distintas grabaciones para tener una perspectiva general del estilo
y de los recursos empleados por cada intérprete, quienes, aunque ofrecen versiones propias

y Unicas, mantienen un alto nivel de calidad interpretativa.

Tras la clarificacion de las ideas musicales, el siguiente paso consistird en el examen
detallado del texto musical para determinar los desafios técnicos que plantea la ejecucion
de cada motivo. En funcion de las dificultades detectadas, se estructurara una serie de
ejercicios orientados al trabajo focalizado, optimizando asi el proceso de resolucion

técnica.

Este proceso se distribuira de la siguiente manera:

Octubre, noviembre y diciembre

Lectura de la biografia y analisis de la obra

Enero y febrero

Planteamiento y analisis de dificultades

Marzo

Redaccion del cuerpo del trabajo

Abril y mayo

Ultimas correcciones y preparacion de la
presentacion

Tabla 1: planificacion del trabajo, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes

Brahms.
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2 CONTEXTUALIZACION

La interpretacion de una obra cumbre del repertorio cameristico no puede realizarse Gnica
y exclusivamente mediante el estudio de la partitura. Hay una serie de factores ligados
directamente con las intenciones musicales del compositor que es preciso conocer
previamente para comprender la obra en su totalidad. Estos son la corriente estética, las

tensiones geopoliticas y los cambios en el paradigma social.

Las tultimas décadas del siglo XIX en Centroeuropa fueron un momento de profunda
transformacion, donde un gran optimismo debido al progreso tecnologico convivid con una
creciente polarizacion politica y social, la cual también se traslado al dmbito artistico.
Conocer este marco contextual ayudara a comprender el trasfondo que hay detras de la obra

de Brahms.

2.1 Contexto historico, politico y estético de 1a Europa de fin de siglo

El panorama musical centroeuropeo de las décadas de 1870 y 1880 estuvo marcado por una
de las disputas ideoldgicas mas encarnizadas de la historia del arte, conocida como la
«Guerra de los Romanticos» (Garcia Gomez, 2021, p. 3). Este conflicto trascendi6 la mera
discusion técnica sobre la composicion para convertirse en un debate filoséfico de caracter
casi existencial acerca de la concepcion de la musica como arte. Se enfrentaron dos bandos:
los conservadores, defensores de la musica absoluta; y los progresistas, defensores de la

musica programatica.

Por un lado, estaba la Nueva Escuela Alemana, representada por figuras como Franz Liszt
y Richard Wagner, quienes defendian que las formas clésicas tradicionales heredadas de
Beethoven estaban agotadas. Para este bando progresista, el futuro de la musica residia en
su capacidad de hibridarse con otras disciplinas artisticas. De esta corriente de pensamiento
surgid la musica programatica, cuya funcion era representar una idea concreta ajena a la
propia musica. Siguiendo esta linea, Wagner desarroll6 su famoso concepto de la «obra de
arte total» o «Gesamtkunstwerk», que sostenia que la musica absoluta por si sola no es
capaz de alcanzar la excelencia artistica, y Liszt desarroll el poema sinfénico, una forma

musical que cobra sentido a través de un poema o una idea en la que se inspira.
5
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Desde la perspectiva de esta escuela, la musica instrumental pura se habia convertido en un
lenguaje anacronico y el sonido debia subordinarse a un programa poético, literario o

filosofico que guiar la experiencia del oyente.

En el bando opuesto se hallaba el bloque conservador, que encontr6 en el formalismo del
critico Eduard Hanslick su voz tedrica y en Johannes Brahms su referente compositivo
incuestionable. Este bando defendia el concepto de «musica absoluta». Estos sostenian que
el arte musical poseia un valor intrinseco e independiente que residia en su propia
arquitectura interna, en el desarrollo contrapuntistico y en el rigor formal. Para Brahms y
su circulo, recurrir a elementos «extramusicales» para dotar de significado a una obra no

era un avance, sino un sintoma de carencia artistica.

Esta polarizacion estética colocé a Brahms en una posicion de enorme exposicion
medidtica. A menudo en contra de su voluntad, fue empleado por las instituciones
académicas y la prensa liberal como el «defensor de la tradicion» frente a las
«aberraciones» de la nueva corriente vanguardista. Las feroces criticas de los partidarios
de Wagner tachaban su musica de fria, intelectual y carente de sentimiento (Notley, 2006,
p. 8). A pesar de la admiracion que el propio Brahms sentia por la obra de Wagner, este
clima de confrontacion reforzo su conviccidén y su compromiso con la defensa del legado

clasico.

El entorno sociopolitico en el que Johannes Brahms desarroll6 su madurez artistica no era,
en absoluto, un escenario neutro o pacifico. Durante las décadas de 1870 y 1880, la Viena
imperial (ciudad que el compositor habia adoptado como su hogar definitivo) experimento
una metamorfosis ideoldgica radical. El viejo orden liberal burgués, caracterizado por el
cosmopolitismo, el respeto a las instituciones tradicionales y por la tolerancia cultural,
comenzo6 a desmoronarse. En su lugar, emergi6 un tejido social marcado por el auge del
pangermanismo y, de forma mucho mas alarmante, por un profundo antisemitismo social

y politico.

Este cambio de paradigma afectd de manera directa y dolorosa al entorno més intimo del
compositor. El circulo social y cultural en el que Brahms se movia estaba compuesto en
gran medida por la alta burguesia judia. Intelectuales y artistas de este circulo (entre los
que se contaban el reconocido critico musical Eduard Hanslick, familias influyentes como

6
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los Wittgenstein, o el violinista y amigo intimo del compositor, Joseph Joachim) pasaron a

convertirse en el blanco de una hostilidad ideologica sin precedentes.

La postura de Brahms ante esta deriva social fue de rechazo absoluto. Aunque era un
patriota aleman y admiraba la unificacion impulsada por Bismarck, el musico detestaba el
chovinismo radical y las corrientes antisemitas de su tiempo, llegando a enfrentarse
publicamente a quienes despreciaban a los judios. Esta hostilidad constante le provocé una
profunda decepcion ante el rumbo de la sociedad moderna. Para un artista centrado en el
orden moral, la honestidad intelectual y el respeto a la tradicion, la Viena de fin de siglo
acabo convirtiéndose en un entorno saturado de confrontacion ideologica e incompatible

con sus principios.

Este clima de agitacion externa alterd inevitablemente la psicologia del compositor. La
realidad sociopolitica, cada vez mas alejada de sus valores, sembrd en Brahms la necesidad
de distanciarse del espacio publico y buscar refugio en el aislamiento y la introspeccion.
Este marco opresivo a nivel macroscopico constituyo el preludio idoneo para la gestacion

de una crisis mucho mas profunda y personal.

Las ultimas décadas del siglo XIX coincidieron con el apogeo de la Segunda Revolucion
Industrial, un periodo en el que Europa experimentaba una aceleracion sin precedentes
debido al desarrollo tecnoldgico. La expansion del ferrocarril, la llegada de la luz eléctrica
y la invencion de los primeros sistemas de grabacion sonora, como el fondgrafo de Thomas
Edison, alteraron profundamente la percepcion del tiempo, el espacio y la propia
experiencia humana. Esta fe excesiva en el progreso tecnologico y cientifico dio lugar a

una sociedad que se percibia a si misma como la ctspide de la civilizacion.

Curiosamente, Brahms no mantuvo una postura tecnéfoba ante estos avances, de hecho, el
compositor manifestaba una fascinacion casi infantil por los inventos modernos. Viajaba
con asiduidad utilizando la red ferroviaria, celebraba la llegada de la iluminacion eléctrica
y no dudo6 en registrar su propia voz e interpretacion al piano mediante los tempranos
cilindros de cera de Edison. Sin embargo, esta aceptacion pragmatica del progreso
tecnoldgico contrastaba drasticamente con su vision critica del rumbo social y artistico del

momento.
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Brahms encarnaba a la perfeccion la paradoja de este periodo. Mientras abrazaba la
modernidad en su vida cotidiana, observaba como el universo musical y espiritual que €l
tanto amaba se extinguia gradualmente. Sentia que el rigor de la composicion, el
protagonismo de la musica de camara y el respeto por el legado de los antiguos maestros
estaban desapareciendo. El compositor se percibia a si mismo como un epigono, un hombre
nacido fuera de su tiempo que tenia la responsabilidad histérica de clausurar de manera

digna y magistral una tradicion en declive.

En definitiva, este clima de agitacion externa alterd inevitablemente la psicologia del
compositor. La realidad sociopolitica y estética de finales del siglo XIX, cada vez mas
alejada de sus valores, sembr6 en Brahms la necesidad de distanciarse del espacio publico
y buscar refugio en el aislamiento y la introspeccion. Este marco opresivo a nivel
macroscopico constituyd el preludio idoneo para la gestacion de una crisis mucho mas
profunda y personal. Como se desarrollara en el siguiente capitulo, estas tensiones sociales
y culturales no tardarian en trasladarse a la vida intima de Brahms en forma de una compleja

crisis personal, relacional y creativa a comienzos de la década de 1880.

2.2 Brahms: momento de crisis y soledad

El 7 de mayo de 1883, con un par de intimos amigos, Brahms celebraba su quincuagésimo
cumpleafios a modo de triste celebracion. Dos meses atras acababa de morir Wagner, y
Brahms era consciente de que Beethoven habia muerto en su sexta década de vida, Bach
con su edad ya habia compuesto la mayoria de sus grandes obras, Mozart y Schubert habian
fallecido a una edad mucho mas temprana y su gran amigo y referente, Robert Schumann,
también llevaba afios muerto (Swafford, 1997, p.482). Esto produjo en ¢l un sentimiento
de inseguridad que le hacia dudar de si sus afios de carrera musical habian llegado a su fin,
uniéndose a los demas ejemplos del pasado. Esto marcaria el caracter de sus obras

posteriores con un tono mas melancélico.

Era un momento de su vida en el que gozaba de buena salud, habia compuesto su segunda
sinfonia y se encontraba abarrotado de trabajo. Ademas de ello, ya estaba planeando su
tercera sinfonia. Estuvo de viaje en Krefeld, para asistir a una interpretacion de su segundo

concierto para piano, la cual fue muy conmovedora.

8
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Fue alli donde conoci6 a la cantante Hermine Spies, con la que enseguida entabld relacion.
Esta fue motivo de gran inspiracion para Brahms, a raiz de la cual tuvo uno de los veranos
mas productivos de su vida, componiendo gran cantidad de musica vocal y su tercera
sinfonia. Esta obra fue de los mayores éxitos de su carrera, y tuvo una acogida y criticas

excelentes.

Por aquel entonces, Brahms, que se habia mudado a Wiesbaden en busca de libertad
creativa, solo hall6 soledad. A pesar de su riqueza y reconocimiento profesional, aquella
etapa le estaba volviendo de un caracter mas dificil, «como un puercoespin» como ¢l mismo

decia.

Brahms gozaba de un circulo de amigos intimos, el cual era muy importante para él. Se
apoyaba en ellos a la hora de pedir critica y consejo sobre las obras que componia. Este
circulo estaba compuesto por Clara Schumann, gran compositora y posiblemente la mejor
pianista de la época; el cirujano aleméan Theodor Billroth; la ya mencionada Hermine Spies;
el director de orquesta Hans von Biilow y el célebre violinista y compositor Joseph

Joachim.

Joachim en especial fue una de sus relaciones mas relevantes, tanto a nivel personal como
profesional. Se conocieron en el afio 1853, cuando Brahms tenia solo 20 afios y Joachim
ya era un intérprete de fama internacional. El violinista, al escuchar tocar a Brahms,
enseguida quedd prendado por su talento y genialidad, por lo que le otorgd una carta de
presentacion para darse a conocer ante los Schumann. Ese fue el inicio de una gran amistad.
Joachim ademas colabordé en la mayoria de sus composiciones para el instrumento,
aportando su profundo conocimiento del mismo. De esta manera, muchas de las obras de

Brahms para violin serian diferentes de no haber sido por Joachim.

Joachim era un hombre muy celoso, y en 1881, tras afios de matrimonio, acuso6 a su mujer
Amalie de adulterio con Fritz Simrock, el editor de Brahms. Brahms conocia muy bien a
ambos y estaba convencido de que Amalie era inocente y de que los celos de Joachim eran
infundados. Con esa certeza le escribido a Amalie una carta muy honesta y empatica para
consolarla. En ella decia «conozco a Joachim desde hace afios... y sus celos son una de sus

desgracias» (Swafford, 1997, p. 494).



Carlos Pirs Arechavala

Posteriormente se celebro el juicio por divorcio y, para sorpresa de Brahms, Amalie utilizé
como prueba a su favor la carta que el compositor aleman le habia enviado en la intimidad.
Joachim, al ver que la prueba en su contra provenia de su amigo, lo consideré como una
traicion y se dispuso a cortar toda relacion con Brahms. Este, siendo un hombre solitario,
sufrié mucho la pérdida de aquella amistad, pero su orgullo y conviccién de que lo que
habia hecho era lo correcto le impidieron hacer las paces con Joachim. Estuvieron afos sin

hablarse.

Mas tarde, en octubre de 1885 Brahms termina su Cuarta Sinfonia. Al mostrarles la
reduccién de piano a sus amigos y gente de confianza, estos en su mayoria pensaron que la
sinfonia era demasiado cerebral y poco expresiva. Para Brahms era muy importante la
opinion de su circulo més intimo, ya que se encontraba en un momento de su vida en el que
no estaba seguro de si era todavia capaz de componer grandes obras. Sin embargo, rechazé
toda sugerencia de cambios en la sinfonia y le dio un voto de confianza para ver como se

comportaba al ser interpretada con orquesta, que era para lo que habia sido concebida.

El estreno de la sinfonia fue todo un éxito, recibié numerosos aplausos en cada una de las
interpretaciones. Sin embargo, Brahms no podia evitar sentir la duda de si aquellos aplausos
eran por quién era €l y por su trayectoria o por si realmente la obra habia suscitado algo en
ellos. Clara Schumann, a pesar de que con la edad empezaba a tener problemas de oido,
fue la Unica que al escuchar la reduccion de piano de la cuarta sinfonia supo apreciarla
como una obra maestra (Swafford, 1997, p. 516). Ademas, aunque Joachim y Brahms
seguian sin hablarse, conversaron por cartas acerca de la nueva sinfonia y el violinista le
transmitio que la Gltima era su favorita de las cuatro. A pesar de su momento de inseguridad,

Brahms acab6 convencido de que la cuarta sinfonia era realmente una de sus grandes obras.

El siguiente conflicto de gran relevancia llegd tras una serie de conciertos de la cuarta
sinfonia en Meiningen dirigida por Hans von Biilow con la orquesta de Hofkapelle. Desde
que Biilow se habia hecho con el cargo, la orquesta se habia elevado a una de las mejores
orquestas de Europa y la referencia en cuanto a la musica de Brahms. Fue entonces cuando
partieron de gira para dar conciertos en catorce ciudades de entre Alemania y Holanda, la
cual elevaria a una gran posicion tanto a Biilow como a la recién compuesta sinfonia.
Brahms la habia dirigido con la orquesta de Hofkapelle en Frankfurt, y Biilow iba a repetir

poco después el mismo programa con la misma orquesta.
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Este, después de haber visto a Brahms dirigir la sinfonia, se propuso demostrar al pablico
de Frankfurt que ¢l la podia dirigir mejor que el propio compositor. Brahms quizés se
percato del interés de Biilow en mostrar su superioridad como director, por lo que se dejo
persuadir por un grupo de rivales del director aleman para repetir la sinfonia con la orquesta
de Frankfurt, justo antes de que Biilow y la Hofkapelle regresaran de vuelta a Meiningen.
Cuando Biilow se percato de aquella humillacion, sustituy6 la Cuarta Sinfonia de Brahms
por la Séptima sinfonia de Beethoven y dimiti6 tras el concierto. Ademads, para agravar la
situacion entre los dos, Brahms se dedico a actuar como si aquello no tuviera importancia
y a desprestigiar el trabajo de Biilow. En ese momento cortaron su relacion y no se volverian

a hablar hasta la primavera siguiente.

En la primavera de 1886, todavia sin hablar con Joachim ni con Biilow, Brahms seguia
intercambiando de manera regular cartas con Clara Schumann. Ella, afectada por la edad,
con problemas de oido y de movilidad, se veia incapaz de interpretar la musica como lo
solia hacer, asi como responder las cartas con la misma rapidez. Sumado a esto, se sentia
insegura por la posibilidad de no estar entre el circulo mas intimo al que Brahms tenia mas
en consideracion y cuya opinion valoraba mas. Esto, afiadido a la actitud hostil hacia ella
de algunos amigos vieneses de Brahms y los celos que sentia por la amistad cercana de
Elisabet von Herzogenberg con el compositor, contribuyeron a mermar su estado de &nimo

todavia mas.

Estando Clara Schumann en su peor momento, Brahms le escribi6 una carta acusandola de
que para ella su musica era una molestia debido a que tardaba en responderle. Las cartas
de Brahms no han sobrevivido pero el contenido se refleja en las cartas de Clara, las cuales
dicen: «;por qué no me envias nada mas?», o «;quieres dejar a tu vieja amiga sola en el
frio?» Esto fue un momento tan critico en su relacion que, a pesar de que hicieron las paces,

las heridas nunca cicatrizaron (Swafford, 1997, p.527).

Brahms se encontraba en un momento doloroso y solitario, distanciado de la mayoria de
sus amigos mas importantes, y el conflicto que habia tenido con Clara estaba todavia
reciente. Al poco tiempo se enter6 de que Hans von Biilow estaba de viaje en Viena y se

dispuso a localizar su hotel para hacerle llegar un peculiar mensaje a modo de disculpas.
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Se trataba de un mensaje encriptado que consistia de un fragmento escrito a mano de varios
compases de la 6pera La Flauta Magica de Mozart, la cual Brahms sabia que Biilow

conocia muy bien y recordaria el texto que correspondia con aquellos compases de melodia.

Aquel texto decia: «querido, ;es que no volveré a verte mas?» (Swafford, 1997, p.527).
Biilow enseguida comprendié que se trataba de un mensaje de reconciliacion de parte del
compositor aleman, por lo que conmovido acepto las disculpas y retomaron su amistad en

la primavera de 1886.

En el verano de aquel mismo ano, Brahms se encontraba en una etapa dificil de su vida en
la cual sentia una presion constante y una feroz autocritica por llevar el nivel de sus obras
hacia el maximo grado de perfeccion, ya que sentia «los pasos de gigantes (Beethoven,

Bach) detras de él» (Swafford, 1997, p. 334).

Era una persona que toda su vida busco independencia, habiendo rechazado puestos de
prestigio como de director en ciudades importantes para priorizar al maximo la libertad
creativa. En busca de esa libertad y de una vida mas tranquila y productiva, Brahms decidio

alquilar el segundo piso de una casa de campo para veranear en Thun, Suiza.

La casa se hallaba en Hofstetten, un municipio tranquilo muy proximo al lago de Thun y
cuyo paisaje causd una gran inspiracion en Brahms. Muy cerca de donde vivia se
encontraba el Castillo de Thun, con mas de mil afos de antigiiedad, y desde la ventana de
su casa podia ver las vistas de un paisaje montafioso, el cual le ponia en contacto con la

naturaleza.

Llevaba un estilo de vida rutinario y modesto, en el cual realizaba largas caminatas a diario
y a pesar de ser rico no ostentaba lujos: preferia llevar ropa barata que ¢l mismo arreglaba

e iba a comer a tabernas sencillas en lugar de a lujosos restaurantes.

En esas condiciones de concentracion e inspiracion maximas logré uno de los veranos mas
prolificos de su vida, en el cual compuso la segunda sonata para cello, la segunda sonata
para violin, el tercer trio con piano, varias canciones de musica vocal y comenzo la Tercera
Sonata para violin y piano en Re menor, Op. 108. Ademas, se puede apreciar que al llegar
a Suiza el caracter de sus obras cambi6 drasticamente hacia un tono mas lirico y menos

denso que cuando estaba en Viena.

12



Estudio performativo y técnico de la Sonata para violin y piano n.° 3 de Johannes Brahms

De cara al verano siguiente, Brahms estuvo intercambiando numerosas cartas con Clara
Schumann en las cuales se pusieron de acuerdo en devolverse mutuamente las cartas del
pasado para destruirlas y mantener asi su privacidad en caso de que fallecieran. Brahms, al
recibir las cartas le comentd que tenia en mente componer un concierto para violin y cello
que seria muy prometedor, pero para ello necesitaba la ayuda de alguien que conociera el

violin en toda su profundidad, asi como ¢l conocia el piano.

Era muy infrecuente que Brahms hablara de sus proyectos mas ambiciosos antes de tenerlos
terminados y bien revisados. Ademds, era muy esquivo a utilizar palabras como
«diversion» o «bromasy, las cuales utiliz6 al hablar a Clara sobre el entretenimiento que

les podria proporcionar el concierto una vez estuviera terminado.

A pesar de su edad, experiencia y reputacion; se puede apreciar en esas conversaciones a
un Brahms todavia inseguro a la hora de escribir para solistas. El problema era que esta vez
no tenia a Joachim de su lado para ayudarle con aquel gran proyecto, y a pesar del éxito de
su cuarta sinfonia sus inseguridades sobre el agotamiento de su creatividad todavia

permanecian.

El impulso para crear aquel concierto era claramente un gesto hacia Joachim, al cual echaba
de menos; y también proporcionaria una pieza para lucirse al violonchelista Robert
Hausmann, a quien le habia dedicado la segunda sonata para violonchelo. Tras una reunioén

y ensayo entre Clara, Joachim, Brahms y Hausmann, Clara anoto6 en su diario:

Este concierto es una obra de reconciliacion — Joachim y Brahms se han vuelto a
hablar por primera vez en afios”. La pieza se estrend en Colonia en octubre de 1887,
con Brahms a la batuta y Joachim y Hausmann como solistas — Brahms le dijo a un
conocido: «Ahora sé qué es lo que ha faltado en mi vida durante los ultimos afos...
Era el sonido del violin de Joachim» (Swafford, 1997, p. 540).

Brahms, Joachim y Hausmann estuvieron de gira tocando el concierto durante 1887 y 1888
y aunque el doble concierto no tuvo una gran acogida por el publico, sirvid de
reconciliacion para retomar la amistad entre Brahms y Joachim de nuevo después de tantos
afios. Brahms, le entregd a Joachim el manuscrito del concierto en el cual aparecia la

dedicatoria: «Para aquel para quien fue escrito» (Swafford, 1997, p. 541).
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Al final del verano de 1888, considerando que ya habia agotado toda la inspiracion que le
proporcionaba aquella casa de campo en Suiza y tras uno de sus veranos mas productivos,
se decidi6 a abandonar Thun para siempre. Habia compuesto corales a cappella del Op.
104, canciones solistas de los Op. 106 y 107, arreglo el cuarteto Zigeunerlider para piano

y voz y termind la tercera sonata para violin.

Esta ultima, la cual contaba con cuatro movimientos en lugar de tres como sus hermanas,

era con diferencia la méas dramatica, densa y oscura de las tres sonatas de Brahms.

Ademas, siendo un momento de su vida tan especial debido a la soledad y reconciliacion
con sus amigos, éste le dedicé a Hans von Biilow la sonata, ya que su personalidad se
hallaba en sintonia con el caricter denso y dramatico de la misma. Tras este momento,

Brahms jamas volvi6 a dedicar ninguna de sus obras a nadie mas.

Para otofio de ese mismo afio le mandé a Clara Schumann la sonata completa. Clara estaba
ya muy mayor y sufria de neuralgia, por lo que no podia tocar el piano, asi que su hija y un
violinista tocaron la sonata para ella. Clara qued6 absolutamente prendada por la belleza y

la calidad de la obra, como se puede ver en sus cartas:

Me maravillé de la forma en que todo esta entretejido, como zarcillos de vid. — Me
gusté muchisimo el tercer movimiento, me recuerda a una hermosa joven retozando
dulcemente con su amante, luego, de repente, un destello de profunda pasion, solo
para dar paso una vez mas a un dulce flirteo (Swafford, 1997, p. 553).

Estas son palabras sorprendentemente amorosas por parte de Clara, a las que Brahms
respondidé con un tono también muy amoroso:
Es realmente encantador pensar en mi Sonata en Re menor fluyendo suave y
sofiadoramente bajo tus dedos. De hecho, la puse sobre mi escritorio y pensé en ti

todavia a mi lado a través del laberinto de pedales, y no conozco mayor placer que
este: sentarme a tu lado o, como ahora, caminar junto a ti (Swafford, 1997, p. 553)

Lo que hace tan especial a esta sonata de violin y piano es que en ella se refleja el
sentimiento de aquellos afios tan dificiles, marcados por la soledad debido al
distanciamiento con sus seres queridos, por la presion de llevar su trabajo al maximo grado
de perfeccion, asi como hicieron sus predecesores Beethoven y Bach; y por dejar de lado

su orgullo para reconciliarse con sus seres queridos.
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3 MARCO METODOLOGICO DE LA INTERPRETACION

3.1 Analisis formal y armonico aplicado a la interpretacion

Con el fin de elaborar una interpretacion coherente y con rigor es necesario tener presente
tanto el analisis armoénico como formal. De ese modo, se determinara con claridad si es
requerido algln tipo de ajuste particular, tanto en el plano musical como en el técnico ante
la aparicion de un pasaje con una armonia distinta, un cambio evidente de textura o un
punto culminante a nivel formal en la obra. La tercera sonata, debido a su caracter mas
denso y oscuro que las anteriores sonatas de Brahms, se compone de cuatro movimientos:
Allegro, Adagio, un poco Presto e con Sentimento y Presto Agitato. A continuacidn, se

procederd a analizar la estructura y los momentos mas relevantes de los cuatro

movimientos.
ALLEGRO
SECCION COMPASES TONALIDAD CARACTER
Lirico. fensic
Exposicion - Tema A | 1-48 Re menor II‘ICO,. ension
contenida
Expresivo, con
Tema B 48-83 Fa Mayor expansion del
registro
4> dominante Inestabilidad
a- )
Desarrollo 84-129 armonica, pedal de
de Re :
dominante
., , Retorno a la
Reexposicion - A 130-185 Re menor estabilidad
Tema B’ 186-218 Re Mayor Expresivo y brillante
Dramati
Coda 218-Final Re menor rama I.CO Y
conclusivo

Tabla 2: analisis formal del Allegro, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes

Brahms.
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Este Allegro es un claro ejemplo de una forma sonata,' la cual suele caracterizar a la
mayoria de primeros movimientos de todas las sonatas compuestas a partir del Clasicismo
(desde 1750 en adelante aproximadamente). A continuacion, se procederd al andlisis de los
momentos mas importantes y caracteristicos seleccionados de este primer movimiento.
Estos son: el inicio del tema A (cc. 1-24), la codetta del tema B (cc. 74-83); el desarrollo

(cc. 84-129) y la reexposicion del tema B (cc. 186-2009).

El inicio del primer movimiento es uno de los momentos mas importantes de esta sonata,
caracterizado por una melodia extensa y de caracter lirico. Brahms escribe en italiano las
indicaciones de piano y sotto voce ma espressivo, lo que define una atmosfera de
dramatismo contenido y una gran expresividad dentro de un plano dindmico reducido. Este

inicio establece el tono serio y profundo que caracteriza a toda la sonata.

Allegr/o”__\ — Opus 108
= S N S —
B & - EESE & 3 - :
J P solto voce ma esprlessivo - _ - >1
/_\
% Alleg:ro s
} } 1 1.8 X } T 1 r re T 19 = : Eﬁ"'t%
j:'ﬁj%& jﬁ% e i o e e #
~- #4 bl Y
~ !/ ~
-——-/
3, P sotto voce e —_— =
! 1

ol
.Lq—-—
oL
il
ol
L\
L
LN
L1a
ol
LTI
Clll
(Yhi
L IVas
(VIR
q
</;E%i[:—

Ejemplo 1: motivo principal de la sonata con acompaiiamiento de sincopas, Sonata para Violin y
Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

Al mismo tiempo, el piano comienza con un acompafiamiento basado en sincopas
constantes con caracter /egato y piano sotto voce. Este acompafiamiento de sincopas genera
una sensacion de inestabilidad y falta de apoyo ritmico, que, combinado con la abundancia

de cromatismos presentes y la melodia del violin, establecen una tensidon constante que

1 La forma sonata consiste en un primer tema (que es llamado tema A) sobre la tonalidad principal de la
obra, seguida de un puente modulante que da paso a un segundo tema llamado B, que suele ser contrastante
respecto al anterior y en un tono distinto. Después sigue un desarrollo en el que los motivos de los temas A
y B aparecen modificados o incluso mezclados y suele concluir con un acorde de dominante que enlaza con
la reexposicion de los temas A y B, ambos en el tono principal de la sonata.
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constituye el nucleo motivico y emocional de la seccion. A la hora de la interpretacion es
imprescindible mantener el caracter dramatico pero contenido, para ello se empleara el uso

de un vibrato estrecho y no demasiado peso, pensando siempre en hacer frases largas.

La codetta que cierra el tema B es la seccion que da paso al desarrollo, pero en este caso lo
que la hace verdaderamente relevante es que el caracter y la armonia cambian drasticamente
con respecto a una codetta convencional. Cominmente en la sonata clasica la exposicion
tiene la labor de mostrar el conflicto entre las tonalidades de los temas A y B, y al terminar
el tema B aparece la codetta que busca aclarar la tonalidad con cadencias fuertes como las

auténticas perfectas.’

En este caso, Brahms hace lo contrario, trata de hacer una transicion «difuminada» que
busca diluir la tonalidad de Fa Mayor del tema B mediante acordes prestados del tono
menor, cromatismos y acordes disminuidos; para acercarla a la nota La, que mas tarde
utilizard como pedal durante todo el desarrollo. Se trata de una progresion, por lo que hay
que empezar con una dindmica contenida para poder expandirla més tarde. También es
fundamental el trabajo cameristico de este pasaje, ya que hay una sucesion de preguntas y
respuestas, donde el violin toma la melodia y el piano le responde al mismo tiempo que
acompafia con tresillos, lo que le aporta un cardcter oscuro y dramatico. Esta codetta sirve
como nexo de union entre el cardcter lirico y expresivo del tema B y la inestabilidad y el

dramatismo del desarrollo (véase el Ejemplo 2).

El desarrollo de este movimiento es unico en la historia debido a que el piano mantiene un
pedal de Dominante (la nota La) que esta presente durante los cuarenta y seis compases
que dura la seccidon. Mientras el piano insiste en ese La constante, el violin va desarrollando
el motivo del tema A sobre otras armonias. El hecho de que todo el desarrollo esté
construido sobre la misma nota pedal con el mismo material teméatico (motivos del tema A)
crea una acumulacion de tension que se hace cada vez mas intensa hasta el momento en
que resuelve en la reexposicion. En el fragmento del Ejemplo 3 que coincide con el inicio
del desarrollo se puede apreciar el ostinato constante del bajo y el primer uso del motivo

del tema A en el sexto compas de la seccion.

2 Estas son las cadencias de dominante — ténica en estado fundamental.
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Ejemplo 2: codetta de 1a exposicion y nexo entre secciones, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re

menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 3: inicio del desarrollo y del pedal de Dominante, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re

menor, Op. 108. Johannes Brahms.

Cabe destacar en cuanto a la armonia la abundancia de cromatismos, acordes disminuidos

y notas en disonancia exclusivamente con el La. Brahms construye la tension mediante

consonancias y disonancias con la nota pedal: utiliza armonia alejada tonalmente de La

para generar disonancias y acumular tension, y mas tarde consigue el climax cuando el oido

se ha acostumbrado a la nota pedal y la armonia entra otra vez en consonancia con la misma,

generando un efecto de maxima tension en el oyente.
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A pesar de que esta escrito todo el pasaje en /egato, se deben marcar los cambios de cuerda
para darle un caricter casi obsesivo. Intensificaremos el vibrato en las notas que sean
disonantes con la nota pedal del bajo para aumentar la tension hasta llegar al Mi agudo que

corresponde con la dominante y con la nota culminante de todo el desarrollo.

11

Ejemplo 4: climax del desarrollo y llegada a la dominante, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re
menor, Op. 108. Johannes Brahms.

Por ultimo, la reexposicion del tema B en Re Mayor es uno de los momentos mas
importantes de la sonata ya que supone un cambio de cardcter muy marcado respecto a lo
anterior. El tono de esta sonata es el mas dramatico y oscuro de las sonatas de Brahms, y
mientras que el tema B de la exposicion estaba en Fa Mayor y era lirico pero tragico, en la
reexposicion esta en Re Mayor y supone un momento de «luz al final del tinel» en cuanto
a caracter. Es el unico momento donde la tragedia parece dar paso a la esperanza, aunque
sea de manera temporal, por lo que se le dara un caracter mas expansivo y para ello se

empleara un vibrato mas amplio y mayor cantidad de arco.

ADAGIO
SECCION COMPASES TONALIDAD CARACTER

Tema A 1-24 Lirico

Tema B 25-36 %{o'm antico e
Intimo

Re Mayor Expresivo con

Tema A’ 37-66 expansion
dinamica

Coda 67-Final Final conclusivo

Tabla 3: analisis formal del Adagio, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes

Brahms.
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El comienzo del Adagio es uno de los momentos mas enternecedores de la obra. Empieza
por una melodia tranquila, muy /egato y con un tono aterciopelado en el violin, en contraste
con el dramatismo y la tragedia del primer movimiento. A pesar de ser un movimiento lento
y de caracter muy lirico, esta en compas de 3/8, lo que le da gran dinamismo y sensacion
de direccion. Resulta necesario, pues, alcanzar un sonido calido que consiga integrarse
plenamente con los acordes del piano. Para ello, se suele hacer todo el primer pasaje en la
cuarta cuerda y utilizando un vibrato continuo y no muy intenso que permita la elaboracion

de frases largas.
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Ejemplo 5: inicio del movimiento introduciendo la melodia cilida y expresiva en la cuarta cuerda del
violin, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

Un dato a tener en cuenta es que, a este Adagio, Brahms le afiade terceras al violin, pero no
como elemento virtuosistico sino como recurso expresivo para aportar una profunda
densidad al sonido. Lo mas destacable del movimiento es el proceso de construccion que

emplea el compositor para alcanzar el climax.

Para ello parte del compas 59, donde realiza una variacion del tema A que consiste en que
tras un tema A’ muy similar estructuralmente al primero, afiade una sucesion de arpegios
de Re Mayor con distintas apoyaturas y un accelerando motivico escrito, donde pasa de
tresillos de semicorchea a fusas, y todo ello acompafiado de un aumento de densidad en el
piano y crescendo en ambos instrumentos, aumentando la tensién progresivamente.
Después de este proceso se alcanza el climax del movimiento una vez que el violin
interpreta las terceras agudas, llevando tanto la densidad sonora como la tesitura entre

ambos instrumentos a su punto culminante.
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Ejemplo 6: accelerando escrito a partir del compas 6 del fragmento y climax en las terceras agudas
del violin, Sonata para Violin y Piano n.’3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

UN POCO PRESTO E CON SENTIMENTO

SECCION COMPASES TONALIDAD CARACTER

Tema A 1-53 tl"lmldo. c.0n gr?n ‘
inestabilidad ritmica

Tema B 53-118 Dramatico y

Fa# menor extrovertido
Tema A’ 119-154 Vuelta a la timidez
. Fugazy

Coda 155-Final Ly

melancdélico

Tabla 4: analisis formal del Un poco presto e con sentimento, Sonata para Violin y Piano n.’° 3 en Re

menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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El tercer movimiento de esta sonata presenta caracteristicas fuera de lo comtn tales como
su falta de reposo ritmico en el inicio y su cardcter timido. Ademads, el nexo entre sus
secciones se encuentra muy diluido en lugar de tener divisiones evidentes entre bloques

tematicos, como suele ocurrir en la mayoria de terceros movimientos de sonatas.

Comienza con una melodia suave en el piano y un acompaniamiento del violin que acenttia
los tiempos débiles, generando inestabilidad ritmica. Esta falta de reposo sumada a la
abundancia de cromatismos descendentes provoca una sensacion de intranquilidad en el
oyente. Ademas, la combinacion de notas staccato y legato en el acompafiamiento da
sensacion de timidez, como de un intento de decir algo y de arrepentimiento a mitad de
frase. Para lograr este efecto en la interpretacion, es preciso utilizar un sonido definido y
una articulacion clara mediante el punto de contacto estable; y un vibrato que se emplee

para dar direccion.

La coda reexpone el material tematico del principio, pero con las indicaciones de tranquilo
y piano dolce. De esta manera se crea una atmosfera tranquila, alcanzando al fin un caracter
de mayor reposo y dramatismo, pero manteniendo un sentimiento fugaz y timido que

concluye el movimiento en piano.
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Ejemplo 7: final timido y fugaz del tercer movimiento, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re menor,

Op. 108. Johannes Brahms.
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PRESTO AGITATO
SECCION COMPASES TONALIDAD CARACTER
Explosi
Tema A 1-38 Re menor P ,O.S Vo,
frenético
Tema B 39-72 Do Mayor Coral
Incertidumbre,
Transicion 73-113 La menor preparacion para la
vuelta al tema A
Clerre.d.erla 114133 Re menor Reaﬁrmacmn
Exposicion (tema A) violenta del tema A
M I ilidad tonal
Desarrollo 134-193 uy mod'ulante, Sol nes‘Fabl idad tona
menor- Sib menor |y agitado
R icion tema A’ teni
eexposicion tema 194217 Re menor an eT1’1d0,
(recortado) agitacion latente
Tema B’ 218-251 Fa Mayor Coral
Conductor y
Transicion’ 252-292 Re menor acumulador de
tension
Dramati
Coda 293-Final Re menor ramatico y

conclusivo

Tabla 5: analisis formal del Presto Agitato, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108.

Johannes Brahms.
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El Presto Agitato presenta una estructura de Rondo-Sonata® ligeramente deformada, ya que
el tema A se reexpone de manera recortada, en piano y sin la explosividad del inicio del

movimiento. A continuacion, se analizaran los momentos mas destacables del movimiento.

El inicio es un ataque directo y explosivo sobre el acorde de Dominante, donde el violin
tiene forte con dobles cuerdas muy ritmicas, y el piano comienza anticipando la melodia
principal del tema A con saltos de octava, todo repleto de caracter y direccion. El ritmo es
muy «hemidlico»*, lo cual genera en el oyente una sensacién de inestabilidad en el compas.
El caréacter de las dobles cuerdas debe ser muy pesante pero ritmico y articulado, por lo que
se «fabricard» cada nota con el codo derecho. Para lograr la méxima expresividad en la

melodia sera necesario un vibrato muy intenso y gran sonido.

Presto agitato

Ejemplo 8: inicio explosivo del cuarto movimiento donde el violin tiene dobles cuerdas y el piano
anticipa la melodia del tema A, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes
Brahms.

3 Esta se forma por una exposicion donde se presentan los temas A y B en diferentes tonalidades, después
una seccion de transicion los conecta de vuelta con el tema A para concluir la exposicion y dar lugar al
desarrollo. En él, se emplea el material temdtico del tema A de manera modificada y transportado por
diferentes tonalidades para concluir con la reexposicion de los temas A, By A sobre el tono principal de la
obra, a menudo con una coda al final.

4 La hemiolia es un recurso ritmico que consiste en que tres compases binarios se agrupan en dos ternarios
o viceversa, eliminando el reposo al haber desplazado los acentos métricos y generando tensién e
inestabilidad en la obra.
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El tema B supone un cambio radical con respecto a lo anterior: es en tonalidad mayor, con
textura mayormente homofonica, dejando de lado la densidad de voces para dar sensacion
de claridad y reposo, como si se tratara de un coral. Aunque el final del tema B parece
dirigirse a La menor, cada vez que hay un intento de cadencia en esta tonalidad, este acaba
. . 5 . r
resolviendo en Fa Mayor, dando lugar a una cadencia rota.” Este cambio en la armonia
hace del final del tema B un final suspensivo, que debe ser interpretado con un «color» en
el sonido diferente y cardcter de continuidad. Para ello, es preciso mantener ligeramente

mas el sonido (por supuesto dentro de la dinamica de piano) y terminar la nota con un poco

de vibrato.
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Ejemplo 9: Segunda semi frase del tema coral donde el violin lleva 1a melodia, Sonata para Violin y
Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

La Coda de este movimiento es la vuelta a lo explosivo, con un carécter frenético y ritmo
«hemiolicoy, pero esta vez de cara a un final conclusivo digno de esta sonata. A partir del
quinto compas del agitato (c. 315) aparece uno de los pocos momentos de la obra en el cual
la textura se vuelve homofonica y donde tanto el violin como el piano van a unisono (cc.
317 y 318). En la salida de ese momento (anacrusa de c. 318), se puede hacer un breve

ritenuto para destacar la vuelta a la textura polifénica.

5 Esta se da cual se da cuando el acorde de dominante resuelve en un grado diferente de la ténica,
normalmente en el VI.
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Ejemplo 10: momento de la coda en el que la textura se vuelve homofénica y resolucion en el altimo
compas del fragmento, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

3.2 Comparacion de ideas musicales mediante grabaciones

Como se comentd anteriormente en el contexto, Joseph Joachim fue el violinista por
excelencia para Brahms y su relacion de amistad se remontaba a cuando Brahms tenia solo
veinte afnos. Brahms le dedic6 al violinista su Concierto para Violin y se sabe que ensayaron
juntos en innumerables ocasiones. Es por ello que, la estética de Joachim representa
posiblemente el mayor ejemplo de la voluntad interpretativa de Brahms. Aunque no existe
grabacion de Joachim de la tercera sonata, si existen grabaciones suyas de otras obras del

compositor que pueden servir para conocer como se interpretaba en aquella época.

En la grabacion del arreglo de la Danza Hungara n.° I de Brahms interpretado por Joachim
se pueden extraer varios detalles utiles. Para empezar, el manejo del tempo era muy libre y
no habia inconvenientes en acelerarlo para dar direccion o frenarlo en busca de reposo en
funcion de la armonia. Otro dato sorprendente es que el vibrato carecia de intensidad y se
usaba de manera muy puntual, Unicamente como ornamento y no como un elemento

indispensable en el sonido.

Ademas, abundaba el uso de glissandos prominentes a modo de recurso expresivo. Esto se
debia a que la realizacion del fraseo se concebia mediante el uso del arco como principal

herramienta, por lo que el resto de los elementos eran relegados a un papel secundario.
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La grabacion de la sonata de Henryk Szeryng y Artur Rubinstein, en contraste con la
anterior, presenta un mayor lirismo en el violin, ya que hace uso de un vibrato continuo y
estrecho que pasa a formar parte del propio sonido, obteniendo un rango dindmico y una

expresividad muy elevadas.

Otro dato caracteristico es la mayor estabilidad en los tempos, que presentan poca
variabilidad, aunque mantienen una flexibilidad entre los intérpretes que les permite
coordinarse para retener o acelerar cuando es requerido. Szeryng pertenecia a la escuela
franco-belga del siglo XX, que se caracterizaba por un sonido pulcro y un vibrato estrecho
que aportaba gran claridad a la interpretacion. Ademas, la mayor virtud de esta grabacion
es el extremo cuidado por el balance entre ambos instrumentos, dando lugar a extensas

frases musicales y evitando una visceralidad y un sentimentalismo excesivos.

Un ejemplo de la flexibilidad en el fempo en esta grabacion es la llegada al acorde de Do
Mayor en el compas 40 del Allegro. Ya que hay un cambio de textura importante (el violin
tiene la melodia mientras el piano tiene un compds entero de silencio y entra mas tarde con
una unica linea melddica) y el violin tiene una figuracion que permite cierta libertad ritmica,
ambos intérpretes optan por hacer un ritenuto marcado en la anacrusa del c. 40 y en la
entrada del piano del c. 41, pero evitando los excesos dindmicos y priorizando el balance y
la extrema claridad sonora. De esta manera el oyente puede «respirar» ante este cambio de

textura y armonia.

La version de Vengerov y Barenboim ofrece una vision mas actualizada de la interpretacion
de hoy en dia. Destaca por un caracter mas pasional y visceral, con mayor exageracion de
los contrastes y un vibrato intenso y amplio, potenciando la explosividad enérgica y un
mayor dramatismo. Por parte del violin se puede observar que Vengerov toca con
muchisimo peso en el arco y un punto de contacto muy elevado, tratando de conseguir la
maxima proyeccion posible del instrumento. El tratamiento de los fempos es menos estricto
que en la version anterior y aboga por el rubato pasional con mayor frecuencia, sacrificando
parte de la claridad y el balance por una expresividad mas directa. Para comparar ambas
grabaciones, se analizara la misma llegada al c. 40 del Allegro que se comentd previamente,
donde se puede observar que Vengerov y Barenboim interpretan el pasaje de manera mucho

mas desenfrenada, pasional y explosiva.
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Ejemplo 11: armonia y cambio de textura relevantes en el c. 40, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re
menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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A continuacion, se analizara la interpretacion de la coda del Un poco presto e con
sentimento por parte de Szeryng, Rubinstein, Vengerov y Barenboim. En el caso de los dos
primeros, la seccidon comienza en un mezzo piano con un violin muy presente que acentiia
sin reparos las anacrusas caracteristicas del motivo y reforzandolo todavia mas mediante
marcados portamentos como recurso expresivo. En cuanto al discurso musical, este se
presenta claro: la primera frase se expande dindmicamente y se cierra para preparar la
repeticion; esta segunda vez, el pasaje viene acompafiado de un accelerando y un crescendo

que otorgan direccién musical hasta el piano subito.

Vengerov y Barenboim, en cambio, inician la frase con una dinamica mucho menos
presente y un discurso mas plano, de modo que priorizan el color del pianissimo. En la
repeticion, aunque realizan un accelerando al igual que Szeryng y Rubinstein, optan por
reducir el crescendo, manteniendo asi una mayor constancia en la unidad dinamica de la

seccion y preparando el contraste de la llegada al Presto Agitato.
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Ejemplo 12: fragmento de la coda del Un poco presto e con sentimento, Sonata para Violin y Piano n.’

3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

Por ultimo, se analizard el inicio del Presto agitato en ambas versiones, ya que es
posiblemente el fragmento de la obra en el que mas se aprecia la diferencia de estilo entre
una grabacion clasica de referencia del siglo XIX y una actual. Para la seccion de los
acordes, Szeryng realiza un golpe de arco ritmico y seco, utilizando el peso justo para lograr
fuerza en la interpretacion sin sacrificar la claridad del sonido. En el pasaje melddico se
aprecia una potencia considerable, pero sobre todo un caracter sobrio, exento de excesos
en el vibrato y con un tempo y un balance entre ambos instrumentos que les permite

construir frases muy largas.

Por el contrario, la version actual ofrece un inicio que contrasta fuertemente con el final del
movimiento anterior: se emplea una gran cantidad de peso y rubato en los acordes,
estableciendo asi el caracter pasional que caracteriza a ambos intérpretes. En la linea del
violin ocurre algo similar, ya que Vengerov utiliza con abundancia el vibrato y el rubato,

logrando una gran expresividad a costa de la construccion de frases no tan extensas.
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Ejemplo 13: inicio del Presto Agitato, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes

Brahms.

Una vez se han analizado las caracteristicas mas importantes de estos tres estilos a través
de esta sonata, y se puede llegar a la conclusion de que ha habido una gran evolucion en la

forma de concebir la musica y de que no hay una tnica forma correcta de interpretarla.

Desde la herencia historica y directa de Joachim, pasando por la claridad y el equilibrio
cameristico de Szeryng, hasta la exuberancia timbrica y pasional de Vengerov, cada estilo
presenta un uso coherente de recursos musicales (como el balance del sonido o el vibrato)
para lograr una idea musical personal de la obra. La calidad de una version reside pues, en

la 16gica interna de sus decisiones musicales y en la eficacia técnica para llevarlas a cabo.
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4 ANALISIS DE LA COMPLEJIDAD PERFORMATIVA Y
ESTRATEGIAS DE RESOLUCION

4.1 Introduccion y metodologia aplicada

Una vez establecido el marco historico, analitico y estético de la tercera sonata, y tras haber
comparado los recursos musicales y técnicos empleados por los grandes intérpretes, es el
momento de trasladar todos estos elementos a la praxis instrumental. La verdadera
complejidad de esta obra reside en que sus exigencias técnicas jamas se presentan como
meros alardes de virtuosismo, sino que cada elemento virtuosistico que pueda aparecer es
un elemento imprescindible en la construccion de las densas y profundas ideas musicales

de Brahms.

Por consiguiente, este capitulo se planteara como una propuesta analitica y metodologica
para resolver los desafios técnicos y musicales de esta sonata. Para ello, se estructuraran
estos desafios en funcion de si su drea de competencia es el sistema izquierdo (el sistema
relacionado con la mano izquierda) o el derecho (el sistema relacionado con la mano
derecha), y dentro de cada uno se diagnosticardn diferentes tipos de problemas para
posteriormente proponer estrategias de estudio sistematicas. Estas pueden ser por ejemplo
el estudio de un pasaje rapido por ritmos, el empleo de un estudio especifico enfocado a
una determinada dificultad o la implementacion de un ejercicio basico en la rutina diaria
de estudio. Mediante esta metodologia, se tratard de dotar al intérprete de los recursos
necesarios para que la técnica deje de ser un obstaculo y se convierta en el canal conductor

de la idea musical.

4.2 Dificultades del sistema izquierdo

El sistema izquierdo engloba toda la técnica relacionada con el brazo y la mano izquierda.
Sibien su objetivo primario es la determinacion de la altura exacta del sonido (la afinacion),
este sistema abarca todo tipo de recursos expresivos como la ejecucion de los trinos, los
acordes o la modulacion del vibrato, entre muchos otros. El dominio de estas herramientas
no solo permite lograr la interpretacion de todo tipo de pasajes virtuosisticos, sino que

proporciona al sonido la profunda riqueza timbrica que caracteriza al violin.
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CAMBIOS DE POSICION

Para lograr interpretar esta sonata, asi como cualquier obra de la misma magnitud, es
necesario dominar los cambios de posicion. Estos permiten los saltos de intervalo en la
melodia con fluidez y pueden aportar una gran expresividad en determinados momentos.

Se van a clasificar en dos tipos: cambios de posicion técnicos y expresivos.

Los cambios de posicidn técnicos se caracterizan porque no son un recurso musical, sino
una mera herramienta que se utiliza cuando es mecanicamente necesaria para ejecutar
determinadas notas a un cierto tempo. Es por eso que deben pasar totalmente desapercibidos
por el oyente. Estos cambios son los mas frecuentes y son cruciales sobre todo en pasajes

rapidos, donde se debe conseguir la méaxima claridad, como es el caso de muchos momentos

del Presto Agitato.
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Ejemplo 14: pasaje del primer movimiento en el que se evita un cambio de cuerda y se unifica la
sonoridad, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 15: pasaje de la transicion del cuarto movimiento en el que se requiere un cambio de
posicion técnico para alcanzar el registro exigido, Sonata para Violin y Piano n.” 3 en Re menor, Op.
108. Johannes Brahms.

Los cambios de posicion expresivos, a diferencia de los técnicos, si son un recurso musical
dirigido a ser escuchado por el oyente. Su naturaleza es imitar las caracteristicas de la voz

humana, ya que ésta utiliza apoyos en los saltos de nota mas importantes. Este recurso
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aporta una calidez que puede ser muy efectiva en pasajes liricos tales como el principio del

primer movimiento, en el segundo movimiento o en el tema coral del cuarto movimiento.
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Ejemplo 16: coda del primer movimiento, donde un glissando aporta intensidad emocional al pasaje,
Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 17: glissando que refuerza la llegada al climax del Adagio en el c. 59, Sonata para Violin y
Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 18: fragmento del tema coral del Presto Agitato donde un glissando aporta el color diferente
exigido por la armonia, ya que Brahms utiliza un acorde préstamo del modo menor, Sonata para
Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 19: fragmento del desarrollo del Presto Agitato, donde un portamento entre la nota Do y Fa#
destacara la tension en el intervalo de quinta disminuida, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re
menor, Op. 108. Johannes Brahms.

ANALISIS Y RESOLUCION DEL PROBLEMA

El mayor problema que aparece a la hora de realizar cambios de posicion es que la mano,
y sobre todo el pulgar, se tensa cuando el intérprete no tiene interiorizado correctamente el
proceso del cambio, lo que lleva a la imprecision. Esto se debe a la complejidad de efectuar
el cambio en el momento y lugar indicados, ya que para lograrlo se requiere practica y una

estrategia resolutiva eficiente.

Lo més importante en todo cambio de posicion es el concepto de dedo guia,® el cual llevara
a la mano de una posicion a otra mediante una nota intermedia. Para ello, éste se dirigira al
lugar que le corresponda en la posicion final, que corresponderia con la nota intermedia, y
una vez alcanzada se efectuara la nota definitiva deseada. Para poder alcanzar el objetivo,
el dedo debera deslizarse ejerciendo la minima presion posible sobre la cuerda. De esta

manera, la precision serda maxima y el cambio no sera advertido por el oyente.

Para los cambios expresivos dependiendo del efecto que se busque transmitir musicalmente
se optara por portamentos o glissandos. En estos casos si son recursos expresivos y deben
ser oidos, por lo que no se suprimira tanto peso a la hora de realizarlos. En los portamentos
el dedo guia viaja de la posicion inicial emitiendo el sonido de su paso por la cuerda y
siendo interrumpido por el dedo final antes de concluir su llegada a la nueva posicion,
mientras que en el glissando el dedo guia aparece en la posicion inicial y se dirige sin

interrupcion a ocupar su lugar en la posicion final.

6 Siendo este el Ultimo dedo empleado en la posicidn inicial antes del cambio de posicidn.
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Una manera eficiente de trabajar el papel del dedo guia en el cambio de posicion es utilizar
el estudio n.° 11 de Kreutzer. La manera de trabajarlo consiste en asignar un ritmo a la nota
de paso del dedo guia. De este modo, si el estudio esta dividido en corcheas, la ultima
corchea antes del cambio de posicion se subdivide en 2 semicorcheas claramente definidas.
Estas serian la ultima nota antes del cambio y la nota que alcanza el dedo guia al llegar a la

posicion final.

el ey

D} & ~4

Ejemplo 20: realizacion del estudio n.’ 11 de Kreutzer (1796/2019, p. 13).

Ademas, para neutralizar la posible presion ejercida por el pulgar, es recomendable realizar
ejercicios de cambios de posicion en la rutina diaria. Un buen ejemplo de ejercicio para la
practica diaria es el 3.° ejercicio de The Daily Dozen: Exercises for the Violin, Op. 20 de
Dounis. Este ejercicio se realizard lentamente y con presion minima de los dedos todos los

dias hasta estar completamente interiorizado.

Very Slow ' w

2 1 2 1-1-4-1-1 4 2 3 2-2-2-2- 2 2 3 4 3-3-8-3-8 3 §-4 4-4-4-4-4

Ejemplo 21: ejercicio n.’ 3 de Dounis (1935, p. 7).

Mediante el uso de estos métodos la mano se deslizard sin problemas por el batidor y
sumado al estudio riguroso y despacio de la obra se podrdn realizar la mayoria de los
cambios sin mayor complicacion. No obstante, con la intencion de llevar al extremo el

manejo de los cambios de posicion se practicara The Yost System for Violin: Exercises for

Change of Position (1928).
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En este sistema se encuentran todos los cambios posibles de primera a séptima posicion
con cada dedo y en todas las cuerdas. Para trabajarlo, simplemente se realizara cada cambio
en las posiciones indicadas, tocando la nota de paso correspondiente tanto en subidas como

bajadas y disminuyendo la presion del dedo como se ha explicado anteriormente.

Changes between 1st and 2nd Positions

R T——

(I str H!g:)

Ejemplo 22: fragmento del sistema de cambios de posicion de Yost (1928, p. 3).

VIBRATO

El vibrato es un recurso expresivo que consiste en la modificacion de la afinacion en forma
de ondulacion y que sirve para dar caracter y proyeccion en determinados momentos de la
musica. Puede ser util tanto en pasajes tranquilos y liricos como en pasajes rapidos para

destacar ciertas notas.

En momentos donde el cardcter es dramatico pero contenido suele ser preferible un vibrato
estrecho y rapido. Este elemento puede suponer la diferencia entre un pasaje lirico pero
tranquilo y uno de gran intensidad emocional. Este en concreto es el caso de la melodia del

violin en el principio de la sonata.

Allegro Opus 108
/\ﬁ o Y ] 2 /_\F\\
P < P RE 5 e B e & B e e
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< 1 ) & i | 1 5 - - ' 1 | -
1 % 3 1 1 ) 98 | rJ
D] P sotto voce ma espressivo e L - ——

Ejemplo 23: inicio de la sonata con caracter dramatico pero contenido, Sonata para Violin y Piano n.’
3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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También se puede optar por un vibrato mas lento y amplio, que favorezca la conexion del
sonido y que permita conseguir determinados colores en temas de liricos y tranquilos. Este

es el caso de la transicion al tema B del Adagio como se muestra en el ejemplo 24.
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Ejemplo 24: transicion al tema B del Adagio, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108.
Johannes Brahms.

En ocasiones es necesario un vibrato amplio y rapido para dar expresividad en pasajes de
mayor intensidad y dinamica. Este es el caso de la coda del A/legro o del tema A del Presto

Agitato como se muestra en los ejemplos 25 y 26.
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Ejemplo 25: fragmento de la coda del Allegro, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108.
Johannes Brahms.
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Ejemplo 26: fragmento del Tema A del Presto Agitato, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor,
Op. 108. Johannes Brahms.
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ANALISIS Y RESOLUCION DEL PROBLEMA

Lo complicado del vibrato a nivel técnico es la transmision del impulso desde el origen del
mismo hasta los dedos, ya que generalmente se tiende a tensar la mano y se provoca que

esta transmision se interrumpa.

Es de vital importancia diferenciar qué elemento es el que genera el impulso del vibrato,
ya que, dependiendo del resultado deseado, puede producirse utilizando el brazo o la
mufieca. Si el vibrato se realiza empleando todo el brazo, logra una mayor potencia y
prolongaciéon en el tiempo, perfecto para el vibrato continuo. También es una manera
eficiente para aportar fortaleza al cuarto dedo, el mas débil de todos. Por otro lado, el
vibrato efectuado con la muieca es preferible en determinados lugares para lograr un

«color» de sonido diferente.

Hay muchas maneras de trabajar el vibrato pero una muy eficiente puede ser es incorporar
un breve ejercicio a la rutina diaria de estudio. El que se va a proponer consiste en ondular
ritmicamente la afinacién de una nota hasta un semitono mas grave durante cuatro veces
por arco y en un total de dos arcos, asi como se muestra en el ejemplo 27. El siguiente paso
es repetir el ejercicio, pero realizando dos ondulaciones por cada tiempo en lugar de una
sola, y una vez finalizado enlazamos con dos arcos de vibrato continuo. Se debe repetir el
proceso con cada dedo y practicarlo en las diferentes cuerdas y posiciones para desarrollar
este recurso en todas las circunstancias musicales posibles. Se trabajara el generar las
ondulaciones por separado empleando Unicamente el brazo o la mufeca con el fin de

interiorizar de manera aislada cada fuente de vibrato.
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Ejemplo 27: propuesta de ejercicio para practicar el vibrato.
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Para lograr el vibrato en pasajes rapidos se afladira vibrato continuo generado Uinicamente
por el codo a la practica diaria de las escalas (solamente en las que estan plenamente
interiorizadas para evitar distorsionar la afinacion) con el fin de intensificar su transmision
en cada dedo. El proceso es comenzar con un tempo pausado y utilizar un vibrato muy
expresivo, de manera que al subir el tempo de las escalas llegara un momento en el que

solamente se efectuara en cada nota una inica y rapida ondulacion a la baja de la afinacion.

EXTENSIONES

Las extensiones son un recurso técnico que permiten alcanzar un mayor registro de notas
sin la necesidad de cambiar de posicion. Pueden ser esenciales en determinados momentos
ya que pueden llegar a eliminar la necesidad de cambiar de posicion o de cuerda, otorgando

asi una mayor comodidad al intérprete y una mayor claridad al sonido.
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Ejemplo 28: fragmento de la exposicion del Allegro donde una extension otorga claridad al pasaje,
Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 29: fragmento del tema coral del Presto Agitato, donde dos extensiones aportan claridad y
expresividad al pasaje, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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ANALISIS Y RESOLUCION DEL PROBLEMA

Aunque las extensiones no son un campo especialmente problematico dentro de las
dificultades del sistema izquierdo, requieren un procedimiento para trabajarlas
correctamente. El mayor problema que suele aparecer en su ejecucion reside en que el dedo
que las realiza no esta en su posicion habitual y, por ello, tiende a ser mas débil que el resto.
Para solucionar esto, la mano entera debera acompanar al dedo en la medida de lo posible,
modificando ligeramente su estructura para aportar un extra de fuerza al dedo que se halla

realizando la extension.

Una manera eficaz de trabajar las extensiones es mediante el estudio diario del Sistema de
Escalas de Carl Flesch. Al realizar todos los tipos de arpegios en tres octavas se trabajan la
mayoria de las extensiones superiores que pueden aparecer en el repertorio, sobre todo en

posiciones altas.
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Ejemplo 30: arpegios en tres octavas del Sistema de Escalas de Flesch.

De todas formas, puede ser conveniente practicar un método mas completo que abarque
mas tipos de posibilidades. Para ello se empleara Basics (Fischer, 1997, p. 140), donde se
abordan las extensiones con todo lujo de detalle. Con la préctica de sus cuatro ejercicios de
extensiones se trabajan las extensiones ascendentes y descendentes en practicamente todas

las posiciones y con todas las alteraciones, todo ello con cada dedo.
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Ejemplo 31: ejercicios para trabajar las extensiones en Basics de Simén Fischer.

GESTION DE LA AFINACION Y FLEXIBILIDAD EN PASAJES RAPIDOS Y DOBLES
CUERDAS

La gestion de la afinacion y la flexibilidad en texturas de gran velocidad y dobles cuerdas
constituye uno de los retos mecanicos mas exigentes del sistema izquierdo. En estos
pasajes, la afinacion depende enormemente de la flexibilidad de los dedos y del codo, cuyo
dominio es fundamental, ya que permite al intérprete adaptarse a las sucesivas
configuraciones de intervalo y cambios de posicion, manteniendo la mano libre de rigideces
y asegurando la maxima claridad y la resonancia natural del instrumento en todo momento.

A continuacion, se analizaréan las diversas dificultades que se presentan en este apartado.

Los cambios inusuales de dedo consisten en la repeticion del mismo dedo en otra cuerda y
ocupando otra posicion, lo cual constituye uno de los grandes obstaculos que se pretende
evitar a la hora de establecer nuevas digitaciones. Sin embargo, hay determinados
momentos en los que debido a la escritura es necesario realizar estos cambios, como es el
caso del fragmento seleccionado del Ejemplo 32, en el que se priorizan estos saltos de dedo
para evitar la acumulacion excesiva de cambios de posicion. Es por ello que, aunque la

filosofia habitual sea evitarlos, se deben trabajar con una determinada metodologia.
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Ejemplo 32: fragmento del final del desarrollo del Allegro, donde abundan los cambios inusuales de
dedo y la posicion de quinta en la mano izquierda, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op.
108. Johannes Brahms.

Un factor indispensable en la resolucion de multiples pasajes es el dominio de la posicion
de quinta’ con ayuda del manejo del codo. Este recurso es indispensable para resolver

acordes (ya que estos requieren taponar quintas en muchas ocasiones) y pasajes rapidos en

los que se busca ser eficiente y no mover el dedo mas que lo necesario.
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Ejemplo 33: fragmento del tema B del Un poco presto e con sentimento, Sonata para Violin y Piano n.”
3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 34: fragmento del presto Agitato donde se emplea la posicién de quinta para obtener
claridad y eficacia en el gesto, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes

Brahms.
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Ejemplo 35: fragmento del Presto Agitato donde se emplea la posicién de quinta para lograr mayor
eficacia, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

7 Esta consiste en que el mismo dedo de la mano izquierda debe taponar en ocasiones dos cuerdas en la
misma posicién simultdneamente, ya sea porque es necesario tocar una quinta justa o porque se tapona
una cuerda con la intencion de anticipar la nota siguiente.
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ANALISIS Y RESOLUCION

Para trabajar los cambios inusuales de cuerda se emplearan los ejercicios de Basics de
Simon Fischer (1997, pp. 131-134). En ellos se trabajan de manera insistente y con

anticipacion todas las posibilidades de cambios en el dedo.

Ejemplo 36: ejercicio para la practica de los cambios inusuales de cuerda de Basics de Fischer.

El principal obstaculo que presenta la posicion de quinta es que la afinacion se corrompe
con facilidad debido a la inclinacion del dedo o postura incorrecta del codo. Para
interiorizar este recurso técnico bastarad con la practica de las escalas de quintas justas que

aparecen en el sistema de escalas de Heifetz (Granat, 2016, p. 5).

Aunque no sea el método habitual empleado de escalas, anadir la practica de este ejercicio
a la rutina de estudio puede ser conveniente para resolver pasajes rapidos o de dobles
cuerdas. Sera trabajado despacio, corrigiendo rigurosamente la afinaciéon mediante la

posicion del codo e inclinacion del dedo.
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Ejemplo 37: escalas de quintas justas extraidas del método de escalas de Heifetz.

4.3 Analisis y resolucion de las dificultades del sistema derecho

El sistema derecho abarca toda la técnica del brazo y de la mano derechos, siendo el
encargado directo de la produccion del sonido, el control dindmico y la articulacion. Su
complejidad radica en que depende de variables que no se perciben facilmente a simple
vista tales como el punto de contacto, la distribucion del arco o la relacion entre velocidad
y peso; sumado al nivel extremo de precision requerido en la gestion simultanea de cada
una de ellas. De este sutil equilibrio surge tanto el catdlogo de golpes de arco (détache,

martelé, staccato o spiccato) como el control del fraseo y la densidad sonora.

El dominio técnico del arco requerido para interpretar con solvencia esta sonata es
sumamente avanzado. La musica de Brahms exige una rigurosa planificacion de la
distribucion del arco y del punto de contacto que permita lograr definicion y proyeccion
del sonido capaces de hacer frente a la densa escritura pianistica, asi como un control
absoluto del legato en momentos meldodicos y una amplia gama de articulaciones
dinamicas. A continuacidn, se analizan los mayores retos técnicos de la obra y se aportara

una estrategia resolutiva para cada uno de ellos.
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PRODUCCION DEL SONIDO

Para lograr abordar las exigencias requeridas por esta sonata es esencial contar con una
gran proyeccion sonora y un amplio abanico dindmico. La proyeccion no se reduce
unicamente a «tocar fuerte» sino que depende de que haya una gran definicion en el mismo,
ya sea tanto en forte como en piano. Esta definicion es la responsable de la limpieza y
claridad que caracteriza la manera de tocar de los grandes intérpretes. Para lograr este
objetivo, se tratara de reducir la presion vertical sobre el arco para tratar de centrarse en

sentir la sensacion de peso del brazo sobre los cuatro dedos en contacto con la vara.
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Ejemplo 38: fragmento del Allegro en el que el violin debe proyectar a la altura de la potente
escritura pianistica, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

RESOLUCION

Hay varios factores que influyen en la produccién del sonido, como son el punto de

contacto® y la relacion de peso y velocidad.

8 Es la cercania entre la zona por donde se pasa el arco y el puente, siendo mayor cuanto mayor es esta
cercania.
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Se trabajara el punto de contacto mediante ejercicios de staccato enfocados en la
produccién sonora. El objetivo es sustituir el método de articulacion basado en la presion

por uno centrado en la cercania y el d&ngulo con respecto al puente.

Para ello, se utilizard una variante del estudio n.° 13 del Op. 37 de Dont. Con el fin de
reducir la presion vertical en el staccato, se colocara el arco paralelo al puente y se intentara
articular cada nota mediante leves movimientos perpendiculares a éste mientras se pasa el
arco de manera habitual. Estos movimientos son practicamente imperceptibles, pero se
pueden llegar a apreciar observando con atencién la punta del arco, la cual se movera

ligeramente hacia el puente en el arco abajo y en direccidon opuesta en el arco arriba.

Una vez definido cdmo producir el staccato con la minima presion vertical posible, se
realizard la variante del ejercicio. Esta consiste en utilizar un arco completo en /egato para
las tres primeras notas de cada compas y staccato arco arriba para el resto. Cada nota se
debe producir con el antebrazo, distribuyendo el arco de menor cantidad en la mitad

superior a mayor cantidad en la mitad inferior.
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Ejemplo 39: fragmento del estudio n.° 13 del Op. 37 de Dont, a partir del cual se realizara una
variante enfocada a la produccion del sonido, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108.
Johannes Brahms.
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Una vez dominado este ejercicio, se puede optar por otro mas avanzado, como es el caso
del estudio n.° 4 de Kreutzer (1796/2019, p. 3). Para ello se empleara también la minima
presion vertical y se tratara de realizar toda la articulacion desde el antebrazo para lograr la
mayor precision y solidez en el sonido. Es crucial cuidar al maximo la distribucion de arco

y ser rigurosos con todas las articulaciones originales de Kreutzer.

The staccato must be practised very slowly to begin with, detaching all notes evenly with a loose wrist,
so that the bow does not quit the string. This is a sure way to learn this style of bowing well.
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Ejemplo 40: estudio n.’ 4 de Kreutzer destinado a la practica del staccato.

Una vez se ha interiorizado correctamente el punto de contacto es necesario el dominio de
la relacion entre presion y velocidad del arco. Ambos conceptos son variables inversamente
proporcionales, ya que para aumentar la velocidad se debe disminuir la presion y viceversa.
Si la presion es insuficiente en relacion a la velocidad, el sonido serd flautato e incluso se
emitirdn armonicos artificiales no deseados; y si la presion es excesiva, entorpecera la
interpretacion mermando la velocidad y quebrando el sonido. Para dominar estas variables
bastara con la practica del estudio n.° 6 de Kreutzer (1796/2019, p. 6) pasando todo el arco
posible en cada nota, con un tempo de negra = 60 y vigilando que el sonido no se rompa ni

suene «con airey.
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Ejemplo 41: estudio n.° 6 de Kreutzer destinado a la practica de la gestion del peso.
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LEGATO Y DISTRIBUCION DE ARCO

En la tercera sonata de Brahms, como en cualquier otra obra, las dinamicas y el fraseo son
los responsables de otorgar sentido al discurso musical. Es fundamental ser capaz de
ejecutar cada matiz escrito por el compositor en la partitura (ya sean reguladores, crescendo
o forte), incluso aquellos que resultan incomodos, como un crescendo arco abajo o un
diminuendo arco arriba. Para lograrlo, es imprescindible dominar la distribucion del arco y

la conexion del sonido, evitando que este decaiga o aumente cuando no es deseado.

La distribucion de arco consiste en asignar la cantidad necesaria de este a cada nota, siendo
el factor determinante para la claridad en el fraseo. Por otro lado, el /egafo garantiza la
conexion del sonido entre las notas; su ausencia provoca que las frases musicales se
fragmenten y pierdan continuidad. Un ejemplo de dentro de la obra es la melodia del tema
B a partir del c. 61 del primer movimiento, donde se debe hacer crescendo arco abajo y el

sonido no debe detenerse durante toda la frase.
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Ejemplo 42: fragmento del tema B del Allegro, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108.
Johannes Brahms.

ANALISIS Y RESOLUCION

En cuanto a la distribucién del arco, por norma general se procurard emplear mayor
cantidad de éste cuando la dindmica sea mas intensa, o bien trabajar cerca del talén para
obtener mayor claridad. El /egafo se utilizard en todos los pasajes liricos o cuando la

figuracion sea lenta y no se indique otra articulacion.
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Para perfeccionar la distribucion, se empleard un ejercicio aparentemente sencillo pero muy
efectivo: el n.° 9 de los 42 estudios para violin solo de Kreutzer. Al buscar la claridad
melddica y sonora en este estudio, se trabajan simultaneamente tanto el legato como la
distribucion del arco. Es de vital importancia estudiar estos parametros con metrénomo, ya
que de esta manera se evitardn malas practicas como retrasar o acelerar el zempo de manera

involuntaria, lo cual comprometeria la distribucion.

Allegro moderato.

Ejemplo 43: estudio n.’ 9 de Kreutzer destinado a la practica del legato y a la distribucién de arco.

El estudio n.° 14 de Kreutzer puede ser una opcion muy util ya que trabaja el legato, la
distribucion del arco y lo combina con multiples cambios de cuerda y de posicion. Es por
ello que se trata de un estudio mas complejo que el anterior y puede no llegar a ser necesario

si el enfoque prioritario de estudio es el de los campos ya mencionados anteriormente.

Moderato. (Zranguiile,)

Ejemplo 44: estudio n.° 9 de Kreutzer destinado a la practica del legato y a la distribucién de arco.
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BALANCE Y PLANOS DE ARCO

Un obstaculo recurrente en esta sonata, que suele pasar desapercibido, es el manejo de los
1 del % Est t lob ie de técni d

planos del arco.” Este concepto engloba una serie de técnicas que, a pesar de parecer

totalmente diferentes entre si, pueden resolverse desde una perspectiva comun: los cambios

de cuerda, los acordes y el manejo general de las dobles cuerdas.

Hay multitud de ejemplos donde el balance del arco y la gestion de estos planos son
cruciales para lograr una sonoridad acorde con la estética de Brahms. Por ejemplo, en el
. o - 10
primer movimiento (cc. 34-38) aparecen numerosos cambios, tanto naturales’® como
aquellos que llamaremos «antinaturales», donde se cambia de una cuerda aguda a una grave
en arco abajo, o viceversa, contraviniendo la anatomia natural del brazo. Otro caso
destacable es la sucesion de acordes del tercer movimiento, donde se requiere la

articulacion casi simultanea de hasta tres cuerdas de manera repetida.
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Ejemplo 45: fragmento del Allegro donde aparecen cambios de cuerda «antinaturales», Sonata para

Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 46: sucesion de acordes en el Un poco presto e con sentimento, Sonata para Violin y Piano n.’

3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

% Consisten en las distintas posiciones que puede adoptar el arco, correspondiendo una posicion con cada
una de las cuatro cuerdas del violin y tres intermedias en las que el arco abarca dos cuerdas
simultaneamente.

10 | lamaremos naturales a aquellos cambios que favorecen la inclinacidn anatémica del brazo (hacia
cuerdas mas agudas en el arco abajo y viceversa), permitiendo una transicion fluida y eficiente entre ellos.
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ANALISIS Y RESOLUCION

Para resolver estos obstaculos, se centrara la atencion en el trabajo del codo y la funcion
activa del dedo mefiique. Este ultimo no debe ser un elemento pasivo, sino el encargado de
transmitir el balance procedente del codo; una articulacién que, sin estar rigida, tampoco
debe presentar un movimiento constante. Dado que ambos deben guardar una relacion

precisa, se trabajaran ejercicios enfocados especificamente en estos parametros.

El primer ejercicio fundamental para el equilibrio es el estudio n.° 9, Op. 37 de Dont, que
aborda en profundidad los cambios de cuerda «antinaturales». Debe realizarse siguiendo
las indicaciones del autor, vigilando reservar suficiente arco para la ultima nota de cada

arco arriba y, en la medida de lo posible, priorizando la interpretacion musical del estudio.

Allegretto vivace.

Scherzoso & 3
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Ejemplo 47: estudio n.’ 9 del Op. 37 de Dont, el cual trabaja los cambios de cuerda «antinaturales.

El siguiente paso serd el estudio n.° 1 de Dont. Al mantener las digitaciones originales (las
cuales fuerzan una gran cantidad de cambios de cuerda) y distribuir el arco correctamente,

se trabaja de forma eficiente el balance en numerosas situaciones técnicas.
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Jac. Dont, Op. 37.

Ejemplo 48: estudio n.’ 1 del Op. 37 de Dont, enfocado a cambios de cuerda.

Para trabajar exclusivamente los cambios de plano de manera concisa, el ejercicio por
excelencia es el n.° 7 de Kreutzer. Es imprescindible siguiendo las digitaciones originales,
ya que fuerzan la abundancia de cambios de cuerda. La practica se dividira en dos variantes:
martelé, anticipando el plano de cada nota antes de su ataque, y legato, priorizando la
conexion del sonido. Ambas variantes se realizaran tanto en la mitad superior como en la

inferior del arco, empleando siempre medio arco por nota.

}\llegro assai.
A4
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Ejemplo 49: estudio n.° 7 de Kreutzer enfocado a la gestion de planos de arco, Sonata para Violin y
Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

Para dominar la posicion del codo, se empleara el estudio n.° 8 de Kreutzer, buscando la
maxima resonancia en cada nota. El objetivo es mantener cada plano del arco durante el
mayor niamero de notas posible, reduciendo el movimiento al estrictamente necesario para
lograr una mayor eficiencia en el gesto. En el proceso, pese a no ser el objetivo principal

del estudio también se practicard el detaché y la consolidacion de la afinacion.
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Allegro non froppo.
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Ejemplo 50: estudio n.’ 8 de Kreutzer enfocado al trabajo de la postura del codo.

Por ultimo, una vez interiorizada la técnica de los cambios de cuerda, sera el momento de
abordar los acordes. En este ambito, resulta crucial la anticipacion del plano: si un acorde
engloba las cuerdas de Re, La y Mi, se debe localizar primeramente el plano de las cuerdas
Re y La, conectandolo posteriormente con el de La y Mi. El estudio n.° 1 de Dont resulta
idoneo para integrar este proceso, ya que presenta una gran variedad de acordes de

dificultad asequible que facilitan el desarrollo de esta técnica.

Ejemplo 51: estudio n.’ 1 del Op. 35 de Dont.

GOLPES DE ARCO

Dentro del gigantesco abanico de golpes de arco que puede realizar el violin se va a realizar
una seleccion de los que son esenciales en la interpretacion de esta sonata, obviando el
detaché y el legato, puesto que ya se han trabajado previamente en los apartados
anteriores.!! Los golpes que van a ser abordados son el spiccato, en concreto una variante
llamada spiccato pesante; el marteléy el staccato, €l cual a pesar de haber sido ya trabajado

todavia requiere de un enfoque de mayor profundidad.

11 yéase los estudios n.2 7 y n.2 8 de Kreutzer o el n.2 1 del Op. 37 de Dont, entre otros.
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El spiccato pesante es una variante del spiccato clasico, pero con mas peso, cantidad de
arco y generalmente producido por el brazo y no con la mufieca como suele ser habitual.
Este golpe de arco es muy tipico en el Romanticismo, ya que es la consecuencia natural del
incremento en la exigencia dindmica y del caracter pasional de las obras en este periodo.
En el cuarto movimiento de esta sonata se vuelve fundamental en numerosos pasajes, ya
que es el golpe de arco empleado para las dobles cuerdas que se repiten cada vez en el tema

A, y para practicamente toda la segunda mitad del desarrollo.

Presto agitato
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Ejemplo 52: spiccato pesante en el inicio del Presto Agitato, Sonata para Violin y Piano n.’ 3 en Re
menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 53: ejemplo de spiccato pesante en el desarrollo del Presto Agitato, Sonata para Violin y Piano
n.’°3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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El martelé consiste en arcadas rapidas y secas, deteniendo por completo el arco antes y
después de cada nota. Se caracteriza por tener mucha potencia y una articulacion muy
nitida, produciendo una separacion entre cada nota. En esta sonata es posiblemente el golpe
de arco mas frecuente debido al caracter enérgico y ritmico que predomina en varios de sus
movimientos; su uso resulta indispensable para aportar la claridad y la fuerza dinamica

necesarias que exige la densa textura de la parte pianistica.
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Ejemplo 54: ejemplo de martelé en la exposicion del Allegro, Sonata para Violin y Piano n.° 3 en Re
menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 55: ejemplo de martelé en la seccion en Fa# menor del Allegro, Sonata para Violin y Piano n.°
3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

El staccato es, en esencia, una sucesion de notas martelé ejecutadas en una misma direccion
de arco. Es la base de la melodia principal del Un poco presto e con sentimento, donde la
brevedad y el perfil afilado de las notas sustituyen el lirismo del fraseo tradicional. Este
golpe de arco se convierte asi en el principal responsable de otorgar tension, dinamismo y

una constante sensacion de inestabilidad al motivo, generando un contraste dramatico

inmediato con las secciones mas ligadas y expresivas de la obra.

Ejemplo 56: fragmento del tema A del Un poco presto e con sentimento, Sonata para Violin y Piano n.’

3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.
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Ejemplo 57: fragmento de los compases anteriores a la modulacién a Fa# menor del Allegro, Sonata
para Violin y Piano n.° 3 en Re menor, Op. 108. Johannes Brahms.

RESOLUCION

Como se ha explicado anteriormente, el spiccato pesante debe realizarse en la mitad
inferior del arco y produciendo el sonido con todo el brazo en lugar de inicamente con la
mufieca, con el fin obtener el peso suficiente que caracteriza a este golpe de arco. Para

trabajarlo, se emplearan estudios de spiccato comun, pero se efectuara esta variante.

Un estudio que puede ser de utilidad para el trabajo de golpes de arco es el n.° 5 de Kreutzer.
Originalmente estd enfocado al martelé, pero su combinacion de alteraciones y cambios de
cuerda lo hacen idoneo también para el spiccato. Simplemente se realizara el estudio a un
tempo aproximado de negra = 60 en la mitad inferior del arco y procurando mantener la

flexibilidad en el codo, puesto que sera el responsable de «fabricary» cada nota.

Allegro moderato.

JEEssiiriree=

P = ——

Ejemplo 58: estudio n.’ 5 de Kreutzer.
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Para el martelé se empleara o bien el ya mencionado estudio n.° 6 de Kreutzer (Ejemplo n.°
40) empleando medio arco para cada nota o se optara por el célebre estudio n.° 2 de Kreutzer
ya que el presentar numerosos cambios de cuerda lo hace perfecto para la practica de este

golpe de arco, asi como de muchos otros.

Allegro moderato.
4

Ejemplo 59: estudio n.’ 2 de Kreutzer.

Por tultimo, se abordara el staccato. Gracias a la base técnica obtenida mediante los
ejercicios de produccion del sonido empleando este golpe de arco, ahora es el momento de
explorar sus posibilidades en mayor profundidad. Para ello, se empleard el n.° 7 de los 24
Caprichos de Rode, op. 22. La complejidad de este estudio radica en la combinacion del
dominio del staccato, de la distribucion de arco y de la gestion de los planos de cuerda, por
lo que se trata de un estudio avanzado. Para trabajarlo, se estudiara con metronomo
cuidando especialmente la primera nota de cada sucesion de notas en staccato, tratando de
emplear menor cantidad de arco cerca de la mitad superior y mayor cantidad de cara a la
mitad inferior. Ademaés, se cuidara el discurso musical, interpretando con vibrato como si

se tratara de la sonata de Brahms.

Moderato.(Jd=104.)

sostenuto.

Ejemplo 60: estudio n.” 7 de Rode.
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S CONCLUSIONES

Tras la realizacion de este Trabajo de Fin de Grado, se ha logrado elaborar una
aproximacion performativa, técnica y musical coherente para afrontar la Sonata para violin
y piano n.° 3 en Re menor, op. 108 de Johannes Brahms, dando asi cumplimiento al objetivo
principal planteado en esta investigacion. Ademas, mediante el analisis del contexto
historico y biografico se ha logrado un acercamiento a la obra y al compositor que ha
permitido comprender como las circunstancias sociales, estéticas y personales pudieron
marcar el caracter de sus obras tardias, caracterizadas por un tono denso y melancdlico.
Este factor se vuelve imprescindible para definir rigurosamente el caracter de la

interpretacion.

Por otra parte, se ha alcanzado con éxito el objetivo de conectar la teoria con la practica
interpretativa a través del andlisis formal y armonico. El estudio de pasajes tan
caracteristicos como el pedal de Dominante del Allegro o el tema coral del Presto Agitato
demuestra ser una herramienta fundamental para discernir con criterio cuando se requiere

un recurso particular en el fraseo o en las dinamicas.

Asimismo, se ha realizado la comparacion de grabaciones histdricas y modernas, en la cual
se ha contrastado el manejo libre del tempo de Joachim frente al equilibrio dindmico de
Szeryng y a la fuerza pasional de Vengerov. Gracias al andlisis y a la asimilacion de los
recursos de estos grandes intérpretes se ha consolidado una visidon personal y justificada

dentro del estilo «brahmsianoy.

En cuanto al plano técnico, se han cubierto satisfactoriamente los objetivos especificos
dedicados a la resolucion de problemas en el violin mediante la aplicacion de metodologias
de tratados de referencia como Kreutzer, Dont o Flesch. Gracias a estas propuestas
metodologicas, se han disefiado estrategias de estudio eficientes para abordar la mayoria
de los campos técnicos relevantes en el &mbito de esta sonata, tales como las extensiones
superiores, los cambios de cuerda y la proyeccion ante la potente escritura pianistica de

Brahms.
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Como perspectiva de futuro, mediante este enfoque cualitativo se abre la via para aplicar
el mismo rigor analitico y técnica en otras obras cumbre del repertorio cameristico del

Romanticismo.
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