STRAUSS, ANTES DE LISZT Y WAGNER:

QUODLIBET

ALGUNAS OBSERVACIONES*

R. Larry Todde!

A principios de la década de 1880 la inspiracién de Strauss proviene de la tradicién ale-
mana de la musica absoluta, sin duda influenciado por las opiniones supremacistas de su
padre, el trompista Franz Strauss, que favorece la tradicién instrumental ejemplar del cla-
sicismo vienés de compositores como Mendelssohn y Schumann frente a la musica de Liszt
y Wagner y las nuevas opiniones de los Zukunfismusiker, como Alexander Ritter.

El impresionable joven Strauss se encontraba en una posicién poco usual: dominaba la tra-
dicién instrumental alemana pero, ya a partir de 1885, empezaba a sentirse atraido por los
ideales de la Zukunfismusik y, siempre bajo la influencia del enigmdtico Ritter y después de
estudiar los dramas musicales de Wagner, acabd por convencerse de que se podfa justificar
la musica como una expresién de la voluntad, segtin los principios de Schopenhauer, y que
el linaje del “Ausdruckmusiker” procedfa de Beethoven, pasando por Liszt y Wagner.

El desarrollo de Strauss durante esta época muestra también una influencia notable de
Brahms. A pesar de una pasajera reaccién negativa, Strauss acabarfa por convertirse en un
completo entusiasta. Quiz4 este profundo cambio se debi a la influencia del director Hans
von Biilow, del cual Strauss fue ayudante.

En su ensayo, Larry Todd aduce que, debido a estas circunstancias, la progresién de
Strauss, de Mendelssohn y Schumann a Brahms, era casi inevitable, y que es muy proba-
ble que se viera reforzada gracias al contacto personal con Brahms. La “experiencia” Brahms
representé mds o menos la fase final del periodo estudiantil de Strauss y le permitié inten-
sificar su dependencia en la tradicién instrumental alemana; y, sin embargo, también le sir-
vié de estimulo para analizar esa dependencia.

Por lo general, 1885 se designa como el afio mds significativo en la carre-

ra temprana de Richard Strauss, cuando el impresionable joven de veintitn afios

" Larry Todd, R.: “Strauss before Liszt and Wagner: some observations”, en Richard

Strauss: New Perspectives on the Composer and his World, ed. Bryan Gillian, Duke University Press,
1992, pp. 3-40.

* R. Larry Todd es profesor en el departamento de musica de la Duke University, Durham,

Carolina del Norte.

1 Es un gran placer reconocer a mi colega Bryan Gilliam, cuyo Strauss-schwarmerei inspi-

16 el presente ensayo e influyé en su curso de muchas maneras.
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cay6 bajo la influencia del enigmdtico Zukunfismusiker, Alexander Ritter, y Strauss empezd su
conversion a los ideales de la Zukunfismusik?. Ritter introdujo a Strauss a los poemas sinféni-
cos de Liszt, un corpus de musica orquestal en el que Strauss descubrid, en sus propias pala-
bras, “el hilo principal para mi propia obra sinfénica (Leitfaden fiir meine eigenen sinfonischen
Arbeiten)”, a saber, el imperativo del lema “Las nuevas ideas deben buscar nuevas formas”
(“Neue Gedanken miissen sich neuwe Formen suchen)”. En las extensas series de poemas sinféni-
cos siguientes (Macbeth, el primero, fue concebido en 1886), Strauss profesé con vigor la
nocién lisztiana en la que la idea poética debe formar y determinar la forma musical. Ritter
también apremi6 a Strauss a que estudiara a fondo los dramas musicales de Wagner y de hecho
le animé a componer su primera épera, Guntram (1894), para la que el propio treintafero, ya
un devoto wagneriano, escribiera el libreto. Y, finalmente, por medio de la filosoffa de Arthur
Schopenhauer, Ritter convencid a Strauss de que se podifa justificar la musica como una expre-
sién de la voluntad, y que el camino mds claro del “Ausdruckmusiker” procedia de Beetho-
ven, hasta Liszt y Wagner. Segtin esta formulacién, Beethoven habia ampliado la forma de
sonata hasta alcanzar un nuevo confin; con Bruckner, el “Ciclope tartamudo”, la forma, en
esencia, habfa explotado (sobre todo en los grandes finales sinfénicos de Bruckner); y, en la
obra “autocomplaciente” de los compositores epigonales, en cuya categoria se consignaban
figuras tales como Brahms, nada menos, la forma se habia convertido en una especie de envol-
torio vacio en el que sélo la florida defensa que hacfa Hanslick de la musica absoluta podria
dar fruto.

Esto parece estar bastante claro, pero por lo menos un aspecto del desarrollo de Strauss
durante mediados de 1880 —su relacién con el “autocomplaciente” Brahms o, expresado de
otra manera, el caso de la influencia de Brahms en el emergente estilo compositivo de Strauss—
propone algunos asuntos cruciales que en tltima instancia influyen en la conversién funda-
mental de Strauss. Y para entender esta conversién, debemos considerar lo que Strauss escogié
en su conversién. Su relacién con Brahms nos ofrece una manera de analizar este problema.

En enero de 1884, Strauss asisti6 a los ensayos y actuaciones en Berlin de la Tercera sin-
fonfa de Brahms, y en una lluvia de cartas a sus padres y a su amigo de la infancia, Ludwig
Thuille, expuso sus opiniones sobre la musica de Brahms. La primera reaccién fue claramente
negativa. El 6 de enero de 1884, escribié a sus padres:

2 “Zukunfismusik”, musica del futuro [N. del T.].

3 Strauss, Richard: “Aus meinen Jugend- und Lehrjahren”, en Betrachtungen und Erinnerungen, ed. Willi
Schuh, Zurich, Adantis, 1957, p. 210.

4 “Ausdruckmusik’, de “ausdruck’, expresién, y musik, musica: musica de la expresién, musica expresiva. El
sufijo —er denomina al seguidor o practicante de este estilo [N. del T.].
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Hoy todavia zumba en mi cabeza con toda esta falta de claridad, y admito abiertamente que no la entien-
do todavia [la sinfonfa], pero la orquestacion es tan miserable y obtusa, que en el primer y tltimo movi-
mientos, sélo se pueden escuchar dos ideas coherentes de cuatro compases, hacia la mitad de los movi-
mientos. Mientras que el sustituto del scherzo es encantador e interesante, el Adagio, por otro lado, es abu-
rrido y carece de ideas. Pero esto no se puede decir aqui, porque Joachim, etc. estdn arrebatados con
Brahms>.

El porqué exacto de esta reaccién de Strauss es incierto. Quizds el tono poco caritativo
de la carta reflejaba cierta concesién a los gustos musicales de su padre que, arraigado en la tri-
nidad cldsica de Haydn, Mozart y Beethoven, al parecer s6lo podia tolerar algo de Mendelssohn,
Schumann y Spohr, y poco m4s¢.

No obstante, como ha indicado Willi Schuh, “en sélo unas semanas la opinién de
Strauss cambiaria definitivamente”. Para marzo, ya habfa determinado que la Tercera sinfonia
de Brahms —que habia oido cuatro veces, dos de ellas dirigida por Brahms— era “no sélo su sin-
fonfa mds bella, sino la mds sobresaliente de las que se han escrito hasta ahora™. Adjetivos
como “kolossal”,“frisch”, “schneidiger” y “dimonisch” (colosal, fresco, enérgico y demoniaco)
reemplazan ahora a valoraciones peyorativas como “miserabel’ y “ide” (miserable, desolado) en
las cartas de enero. Y otras obras de Brahms, incluida Gesang der Parzen (Cancidn del destino),
que Strauss escuché en enero, y el Concierto para Piano en re menor, que oyé interpretar a
Brahms en marzo, incitaron respuestas positivas similares.

Para 1885, el interés de Strauss por Brahms habia crecido hasta convertirse en comple-
to entusiasmo, que el propio Strauss evocd después como su “Brahmsschwirmerei”. Una
influencia de primer orden en este profundo cambio bien podria haber sido el director, pia-
nista y antiguo seguidor de Wagner Hans von Biilow, a quien Strauss conoci6 durante su estan-
cia en Berlin en 1884. Establecido en 1880 como Hofmusikdirektor del Duque de Meiningen,

5 Strauss, Richard: Briefe an die Eltern, ed. Willi Schuh, Zurich, Adlantis, 1954, p. 32. “Mir brummt heute
noch der Kopfvon dieser Unklarheit, und ich gestehe offen, das ich sie noch nicht verstanden habe, sie ist aber so miserabel
und unklar instrumentiert, dass man wihrend der ersten und letzten Satzes nur zwei zusammenhingende viertaktige
Gedanken. [d.h.] die Mittelsiitze, fassen konnte, wihrend der scherzovertretende Satz sebr hiibsch und interessant, das
Adagio dagegen recht ode and gedankenarm ist. Man darf dies zwar hier nicht sagen, da von Joachim etc. sebr fiir Brahms
geschwirmt wird...”

6 “Erinnerungen an meinen Vater”, en Betrachtungen und Erinnerungen, p. 194.

7 Véase Willi Schuh: Richard Strauss: A Chronicle of the Early Years, Cambridge University Press, Cambrid-
ge, 1982, pp. 67-68.

8 Richard Strauss-Ludwig Thuille: Ein Briefwechsel, ed. Franz Trenner, publicado por Hans Schneider,
Tutzing, 1980, p. 80. Carta del 8 de marzo de 1884: “Nicht nur seine schinste Sinfonie, sondern wohl mir die
bedeutendst, die jetzt geschrieben worden ist”.

9 “Aus meinen Jugend- und Lehrjahren”, p. 207.
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von Biilow habia sido durante este periodo un ardiente defensor de Brahms!0; y sin duda sus
opiniones animaron y fortalecieron el cambio de opinién de Strauss sobre Brahms. El 1 de
octubre de 1885, Strauss llegé a Meiningen para ocupar un puesto como ayudante de von
Biilow; ese mismo mes, Brahms aparecia en Meiningen para “apadrinar” los ensayos del estre-
no de su Cuarta sinfonfa. Esta coincidencia histérica preparé el climax del periodo brahmsia-
no de Strauss. Las cartas del joven compositor resplandecfan ahora con un ardor enfebrecido
por la musica de Brahms, y sus postreras memorias relatan algunos detalles de las reuniones
que mantuvo con el compositor. Asi, la Cuarta sinfonfa se describe como

una obra gigantesca, nueva y original por su grandeza de concepcidn e invencidn, su genio en el tratamiento
de la forma, construccién periddica, y fuerza y brio eminentes; y, sin embargo, es genuino Brahms, de la A
ala Z; en una palabra, enriquecimiento de nuestro arte de la composicién...!!

Por su parte, Brahms respondi favorablemente a no menos de dos obras de Strauss, la
Suite para 13 instrumentos de viento op. 4 y la Sinfonfa en fa menor op. 12 (“ganz hiibsch,
junger Mann”, se dice que comenté sobre la sinfonia); su Unica reserva fue aconsejar a Strauss
que evitara comprometerse en una “persecucion trivial” de combinaciones contrapuntisticas de
figuras triddicas (evidentemente, Brahms usé el término “kontrapunktische Spielereien”)!2.
Estos hechos esenciales sugieren que durante 1884 y 1885 Brahms podria haber juga-
do un papel nada insignificante en el desarrollo de Strauss como compositor; aunque hubiera
sido asi, los estudiosos no han conseguido ni acercarse a la magnitud o naturaleza del papel
que jugdé Brahms. Queda por escribir una narracién completa sobre el caso Brahms-Strauss;
aqui, nosotros no podemos hacer mds que considerar brevemente algunos de sus resultados
estilisticos. Sélo necesitamos leer las obras de Strauss de mediados de 1880 para descubrirlos.
Un ejemplo que evoca a Brahms de manera especial es el Cuarteto con piano en do menor op.
13 (1884). Esta composicién pertenece a una serie de obras de cdmara que Strauss produjo
durante la década de 1880, que incluye el Cuarteto para cuerda op. 2 (1880), la Sonata para
violoncelo op. 6 (1883) y la Sonata para violin op. 18 (1887). Comprensiblemente, el interés
de Strauss durante este periodo en la musica de cdmara lo habria llevado a Brahms, el princi-
pal compositor contempordneo que todavia estaba investigando los géneros tradicionales de la

10 Consultar el relato de la amistad entre Brahms y von Biilow en el trabajo de Karl Geiringer “Brahms:
His Life and Work”, Editorial Doubleday, 22 ed. Londres, 1948, pp. 145 y ss.

11 Briefe an die Eltern, pp. 63-64. Carta del 24 de octubre de 1885: “Ein Riesenwerk, von einer Grisse der
Konzeption und Erfindung. Genialitiit in der Formbehandlung, Periodenbau, von eminentem Schwung and Krafi, neu
und originell und doch von A bis Z echter Brahms, mit einem Worte eine Bereicherung unserer Tonkunst...”

12 “Aus meinen Jugend- und Lehrjabren”, p. 207.
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musica de cdmara. De hecho, en el primer movimiento del Cuarteto con piano en do menor,
Strauss parece mostrar el estimulo de los propios Cuartetos con piano en sol menor (nim. 1,
op. 25) y en do menor (nim. 3, op. 60), de Brahms.

La propia apertura del cuarteto de Strauss, con el tema al unisono interpretado piano,
calderdén en un acorde, y la erupcién fortisimo siguiente, recuerda una serie similar de recur-
sos que Brahms habia usado en el Quinteto con piano en fa menor op. 34. No obstante, otros
detalles apuntan hacia los primeros compases del Cuarteto con piano en do menor, de Brahms,
notablemente las cuerdas graves, la textura homéfona, el diminuendo y el juego entre do-si
natural frente a do-sib en el primer violin (ver los ejemplos 1a y 1b). Unos compases después,

Ejemplo 1a. Brahms, Cuarteto con piano en do menor, op. 60

Allegro non troppo
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Strauss se deleita en un despliegue particularmente brahmsiano: contra un pedal de tresillos en
el bajo de la parte del piano, se escucha una idea melddica en espiral, duplicada en sextas; a
continuacién, las cuerdas se hacen con el pedal, para que el piano pueda tocar la idea melédi-
ca con ambas manos en sextas y, después de una inversion, en terceras. Brahms favorece espe-
cialmente esta textura; puede que Strauss tuviera en la cabeza la apertura del /ntermezzo en do
menor del Cuarteto con piano en sol menor (véanse los ejemplos 2a y 2b; adviértase ademds
el cambio de ténica a subdominante en estos dos ejemplos).
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Ejemplo 1b. Strauss, Cuarteto con piano en do menor, op. 13

a tempo
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Ejemplo 2a. Brahms, Cuarteto con piano en sol menor op. 25

Intermezzo

Allegro, ma non troppo
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Ejemplo 2b. Brahms, Cuarteto con piano en do menor op. 13
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El propio Strauss senalé dos obras, Burleske para piano y orquesta (1885-86) y Wandrers
Sturmlied (Cancion del caminante errante en la tormenta), op. 14 (1884) para coro a seis voces
y orquesta, como obras que representan la culminacién de su Brahnisschwarnrerei; éstas, decla-
16, se vieron alentadas por la “sugestiva’ influencia de von Biilow!3. La mds conocida, Burles-
ke, en re menor, es una obra continua de un movimiento en forma de sonata. A causa de sus
exigencias técnicas, en particular los acordes muy espaciados y pasajes complejos, von Biilow
declaré la obra “unklaviermassig”; de hecho, su estreno, por Eugene d’Albert, se retrasé hasta
1890. Al escribirle a von Biilow el 7 de abril de 1886, Strauss confesaba que la parte del piano
era demasiado detallada y se declaraba exhausto después de uno de los primeros ensayos!4. Se
mire como se mire, el tratamiento que Strauss da al piano se parece al de Brahms en sus
momentos de mayor dificultad pianistica: es decir, en los dos conciertos para piano, el prime-
ro de los cuales Strauss escuché en 1884, interpretado por Brahms (el segundo habfa apareci-
do en 1882). Como Brahms, Strauss gustaba de abigarrados acordes en terceras y sextas, figu-
racién en todo el registro del instrumento y patrones métricos variables, incluida la hemiola.
Algunos pasajes hacen pensar en puntos de conexién con el Segundo concierto para piano de
Brahms. En particular, una melodia evocadora y tranquila, acompanada de arpegios en cres-
cendo, establece una conexidn entre Burleske y el scherzo del Segundo concierto de Brahms; en
este scherzo, se puede descubrir, quizd, una de las influencias primarias de Burleske (ver ejem-
plos 3a y 3b). En primer lugar, los dos movimientos son en re menor, de cardcter similar (de
hecho, Strauss se refirié a Burleske como un scherzo)'5, tienen una métrica ternaria y tempi simi-
lares (Strauss, Allegro vivace; Brahms, Allegro appassionato). Es mds, los dos emplean una téc-
nica esencialmente monotemdtica por medio de la cual un motivo compacto construido sobre
el primer, segundo y tercer grados de la escala (re, i, fa) se usa primero para generar el tema
inicial y se vuelve a usar en el segundo, el grupo temdtico de “contraste”.

En Brahms, el tema de apertura estd propulsado por una anacrusa basada en la figura
de la nota adyacente, re-mi; a través de una redefinicién de 7i como nota de paso, esta figura
se prolonga hasta fz en el tiempo fuerte del primer compds (ejemplo 4).

Esta célula mel6dica ofrece una transformacién enérgica de la noble melodia de trom-
pa que introduce el primer movimiento, asciendiendo desde sib, pasando por do, hasta 7e, es
decir, del primer al segundo y tercer grado de la escala de sib mayor. En el segundo tema del
scherzo propiamente dicho, Brahms vuelve a comenzar con una figuracién que emplea una

13 [bid.

14 “Hans von Biilow-Richard Strauss Briefwechsel”, eds. Willi Schuh y Franz Trenner. Richard Strauss Jahrbuch
1, 1954, p. 30.

15 Briefe an die Eltern, p. 68 (carta del 7 de noviembre de 1885).
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Ejemplo 3a. Brahms, Concierto para piano nim. 2 en sib mayor, op. 83
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nota adyacente, figuracién basada en 7y fa, y en la que se invierten las funciones melédicas:
fa cumple ahora la funcién de nota adyacente y 7 la de quinto grado de la dominante, mien-
tras se escucha una melodia lastimera en la dominante menor (véase el ejemplo 3a de nuevo).

Aunque la apertura de Burleske no evoca inmediatamente la del scherzo de Brahms, una
inspeccién minuciosa revela una técnica similar. Strauss nos impresiona primero, claro, con el
extraordinario solo para cuatro timbales, afinados en /a, re, mi'y fa. El uso de cuatro timbales
le permite escribir de una manera melédica para el instrumento; ademds, en este solo, la ter-
cera ascendente re-mi-fa surge como el motivo melédico de primer orden, con el 7 como nota

de paso entre rey fa (ejemplo 5).
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Ejemplo 3b. Strauss, Burleske

a tempo, ma tranquillo
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Ejemplo 4. Brahms, Concierto para piano nim. 2 en si bemol mayor, op. 83
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Ejemplo 5. Strauss, Burleske

Es en verdad notable la manera en que esta figura en el timbal reaparece a lo largo del
movimiento para articular las divisiones estructurales principales, y como sus notas son, de
hecho, continuamente absorbidas y reinterpretadas por el material temdtico. Por ejemplo, el
puente, que la orquesta interpreta fortisimo, reestructura su orden asi, re, mi, la'y fa, con el mi
asumiendo el papel de nota adyacente (ejemplo 6).

Ejemplo 6. Strauss, Burleske
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En el desarrollo y la coda, este tema del puente se transforma en el solo de piano de
influencia brahmsiana citado en el ejemplo 3b. Justo antes del segundo tema de la exposicién,
se les asigna a los timbales el motivo de tres notas mi-re-fa; esta célula, en la que i funciona
como la sensible de la mediante fz, es tomada entonces por el piano para el segundo tema
(ejemplo 7). Al principio del desarrollo los timbales reaparecen, y se escucha otra vez ense-
guida la figura mi-re-fa, esta vez apoyando una armonfa de séptima disminuida. Los solos de
timbal marcan la recapitulacién, preparan la extensa cadencia del piano y, por fin, vuelven en
el final. En resumen, la técnica de Brahms, en la que el motivo original se vuelve a elaborar
para generar la célula generatriz del segundo tema, se ve considerablemente mds desarrollada

23 Quodlibet



QUODLIBET

por Strauss: el material temdtico de todo el movimiento se extrae lidicamente de una célula
generatriz meldédica asignada a un instrumento que tradicionalmente se considera no melé-
dico.

Estas comparaciones no deben alentar la exageracién de las similitudes entre Burleske y
el scherzo. A pesar de toda su pasion y poder, estd claro que el scherzo carece de esa nitida cua-
lidad que diferencia a Burleske de casi todos los conciertos para piano del siglo XIX, a saber, su
uso constante de la parodia: el uso melédico de los timbales, poco convencional, las partes
estridentes del flautin, el pasaje en cascada cromdtica de octavas en el piano con tritonos pro-
minentes (un pasaje que aparece en el transcurso del movimiento no menos de seis veces), la
cadencia desproporcionadamente hinchada, y muchos otros detalles nos recuerdan que Burles-
ke, después de todo, fue concebido como una parodia cémica. Hay unas cuantas referencias a
Wagner: al menos en un pasaje cromdtico de la cadencia, indicado como calando, se escucha
una referencia a Tristdn (ejemplo 8); y el pasaje martellato hacia el final, con su insistente tré-
molo en 7e y las octavas ascendentes en el bajo, parece una recreacion estrafalaria de la tor-
menta de Las walkirias (ejemplo 9).

Ejemplo 8. Strauss, Burleske
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Ejemplo 9. Strauss, Burleske
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Ejemplo 10a. Brahms, Edward Ballade op. 10 nim. 1
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Ejemplo 10b. Strauss, Burleske
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En efecto, el solo de piano inicial, que Ernest Newman ya en 1908 vio como una “remi-
niscencia” de la Edward Ballade en re menor op. 10 ndm. 7 de Brahms!6, proyecta la cualidad
inequivoca de la caricatura (ejemplos 10a y 10b). Aqui, la pensativa melodia de inspiracién
popular de Brahms, con sus acordes espaciados, “snaps”!7 escoceses y sugerencias de pentato-
nismo, se transforma radicalmente. En realidad, Strauss afiade compases de introduccién al
primer compds de la obra de Brahms: la anacrusa del piano es ahora un tiempo fuerte mezzo-

16 Newman, Ernest: Richard Strauss, ed. Greenwood, Londres,1908; reimpresién Westport, 1970, pp. 35 y ss.
17 El “snap” es una figura ritmica en la que un valor breve va seguido por uno més largo (por ejemplo, semi-
corchea seguida de corchea con puntillo), y es caracteristica de la musica popular de Irlanda y Escocia [N. del T.].
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forte, que a su vez desplaza al snap escocés. Mds sorprendente todavia, la tercera descendente
de Brahms, /a-fa, se convierte en una sexta ascendente mas dindmica y frdgil. Strauss repite a
continuacién el fragmento una octava mds aguda antes de romper la frase con esas escalas cro-
mdticas estridentes que caen en cascada desde los registros mds agudos del piano. Con toda la
gesticulacion brahmsiana, es por tanto la parodia la que anima esta obra; segiin Newman, “la
cara del Strauss que todos conocemos escudrifia furtivamente bajo la pesada capucha brahm-
siana, como la de Till Eulenspiegel bajo la capucha del monje”!8. “Sin embargo, es probable
que Burleske hubiera sido inconcebible si Strauss no hubiera experimentado su intensa, aun-
que efimera, Brahmsmanie de 1884 y 1885.

La otra composicién que Strauss reconocié como un producto de su Brahmsschwarme-
rei, la Wandrers Sturmlied op. 14, sigue siendo una de sus obras menos conocidas. Ofrece un
rico ambiente, de tonos oscuros, para coro a seis voces y orquesta, de la primera parte de la
famosa imitacién de Goethe de una oda de Pindaro. Compuesta en 1772 durante el periodo
del poeta conocido como “Sturm-und-Drang”, Goethe concibié Sturmlied mientras vagaba
durante una tormenta, consternado por su aventura amorosa con Frederika Brion; sus mercu-
ricas y siempre variables imdgenes y novedosas formaciones de palabras compuestas le llevé a
describirlo como “semi-incomprensible” (“Halbunsinn”). Cuajado de referencias cldsicas, el
poema incluye una alusién a Pindaro, como para reforzar la estructura triddica subyacente de
estrofa, antiestrofa y epodo. En la estrofa, que es el fragmento orquestado por Strauss, el cami-
nante errante llama al Genio para proteger al artista del asalto de la tormenta. El, a quien el
Genio no abandona, responde a la tormenta como una alondra cantora, asemejdndose a Deu-
calién, que en la mitologfa griega floté hacia lugar seguro durante el diluvio, en una nave que
fonded en el Monte Parnaso. En la linea final de la estrofa, el vagabundo se eleva sobre el agua
y la tierra, como los propios dioses (gittergleich).

Ejemplo 11a. Brahms, Gesang der Parzen op. 89
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18 [bid, pp. 35-36.

27 Quodlibet



QUODLIBET

Ejemplo 11b. Strauss, Wandrers Sturmlied op. 14

Maestoso e marcato
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Como ya comprendié en 1892 el archibrahmsiano Eduard Hanslick!?, la inspiracién de
Strauss para el Sturmlied fue indudablemente el Gesang der Parzen op. 89 de Brahms, basado
en una escena de otro poema de Goethe, Cancidn del destino, que canta Ifigenia al final del
cuarto acto de Ifigenia en Tduride, 1779. La obra de Brahms, publicada en 1883, estaba dedi-
cada al Duque de Meiningen. Strauss la escuché en Leipzig a principios de 1884205 Wandrers
Sturmlied fue terminada mds tarde ese afio. Ambas obras estdn en re menor y especifican dind-
micas maestoso. Ambas requieren un coro a seis voces (dos partes de contralto y dos de bajo en
la de Brahms; dos partes de soprano y dos de bajo en la de Strauss), y emplean orquestas simi-
lares: maderas dobles ampliadas con un contrafagot (ademds, Strauss agrega una parte de flau-
tin, mientras Brahms requiere que la primera flauta doble con flautin), y metal con tres trom-
bones (ademds, Brahms requiere una tuba). Las tremendas aperturas fortisimo también son
similares (ejemplos 11ay 11b). En la de Brahms, se escucha una linea descendente en la cuer-
da que procede de re a do antes de saltar a un /z. En la de Strauss, la linea descendente proce-
de cromdticamente en el mismo registro (re, reb, do, si natural), casi como si Strauss quisiera
aludir a la antigua y afectiva convencién del tetracordo cromdtico descendente. Varias pdginas
mds adelante, hacia el fin de la tormentosa primera seccidn, Strauss reintroduce la figura des-
cendente en los violines, y aqui su movimiento (re-do-/a) recuerda con vividez la apertura de

la de Brahms (¢f. ejemplos 12 y 11a).

19 Hanslick, Eduard: Fiinf Jahre Musik, Allgemeiner Verein fiir Deutsche Literatur, Berlin, 1896, vol. 7,
pp- 202-204.

20 Richard Strauss-Ludwig Thuille, p. 73. “Gesang der Parzen v. Brahms, der sehr stimmungsvoll und interes-
sant ist...” (carta del 13 de enero de 1884). Strauss también asistié a un ensayo de la obra de Brahms en Leipzig, en

diciembre de 1883, y le dijo a su padre que la obra era “recht interessantes Chorwerk (...), nur mitunter zu gesucht y
bizarr” (Briefe an die Eltern, p. 23).
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Ejemplo 12. Strauss, Wandrers Sturmlied op. 14
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La parte final del ejemplo 12 muestra cémo Strauss revisé la figura descendente para
reforzar el tetracordo cromdtico descendente, re-do#-do natural-sib-la. Tal tetracordo, claro, se
asociaba histéricamente con el lamento. A primera vista, este tetracordo puede parecer algo
incongruente en una escena de un poema que celebra, en lugar de lamentar, el poeticus furor.
De hecho, el tetracordo puede que tenga poco que ver con el texto; puede que quizd constitu-
ya prueba estilistica adicional de la deuda de Strauss con Brahms. Pero, en este caso, Strauss
puede que hubiera tenido en mente no la Parzenlied sino otra obra de Brahms para coro y
orquesta, Ninie op. 82, que se publicé en 1881. Compuesta en memoria del pintor Anselm
Feuerbach, Ninie es, de hecho, un lamento, un Klagegesang sobre un texto de Friedrich Schi-
ller. Como Parzenlied y Wandrers Sturmlied, el poema de Schiller estd lleno de alusiones a los
cldsicos. El uso que hizo Brahms del tetracordo descendente en Ninie como un emblema del
lamento puede que lo hubiera adoptado Strauss en Wandrers Sturmlied no por su importancia
simbdlica sino como una imitacién puramente estilistica.

De hecho, puede que Strauss hubiera revivido los compases introductorios de Ninie en
Sturmlied. En esta introduccidn, el descenso desde re, que Brahms orquestd con sutileza para
la primera flauta, por debajo del oboe, se extiende sélo hasta el 57, donde una cadencia rota
sobre la subdominante se prolonga durante varios compases; aqui, Brahms introduce un moti-
vo similar a la llamada de una trompa de caza, en dindmica piano, en los clarinetes (ejemplo
13a). En el Sturmlied, parece que el coro vuelve a presentar enérgicamente esa cadencia rota
(ejemplo 13b), y motivos similares a la llamada de la trompa figuran en las pdginas finales de
la partitura orquestal, aunque ahora de forma mucho mds prominente (triple forte y orquesta-
das para metal; véase el ejemplo 13c).
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Ejemplo 13a. Brahms, Ninie, op. 82
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Ejemplo 13b. Strauss, Wandrers Sturmlied, op. 14
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Ejemplo 13c. Strauss, Wandrers Sturmlied, op. 14
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Ejemplo 14c. Wagner, Parsifal, acto 3°
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El final del Szurmlied es especialmente similar al de Nénie: tanto Brahms como Strauss

componen un corto pasaje & cappella en re mayor antes de permitir que la orquesta se una al

coro; ademds, en los compases finales de cada composicion, el tetracordo descendente se rea-

firma (ejemplos 14a y 14b). Brahms escoge la version re-do natural-si-la, sin duda en respues-
ta al texto de Schiller, “Auch ein Klaglied zu sein im Mund der Geliebten ist herrlich”. (Quizd su
decisién de no introducir el sz cromdtico fue un intento de reforzar el “herrlich”). Strauss, por

otro lado, escoge la versién mds cromdtica, re-do natural-si-sib-la. También divide el tetracor-

do en el registro, para que el sib y el /a estén en un registro superior. El uso del tetracordo aqui
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en “gottergleich” es muy curioso; su presencia sugiere mds una respuesta a la conclusién con-
soladora de Niinie que una lectura puntual de la poesia de Goethe.

En 1892 Eduard Hanslick publicé una resefia de Wandrers Sturmlied, que el critico sin
ninguna duda habria reconocido como la composicién de Strauss mds declaradamente brahm-
siana. La mitad de la resefia estd consagrada al poema de Goethe; Hanslick lo interpreta como
una “glorificacién del Genio, que se manifiesta de la manera mds clara en una tormenta”2!.
Strauss —dice— ha hecho bien al orquestar sélo la estrofa, pero —Hanslick continda— Strauss ha
hecho no obstante una lectura esencialmente errénea del poema y, ademds, ha aplicado mal su
confianza en Brahms:

Aunque mis agotado y desconcertado que edificado por el Sturmlied de Richard Strauss, me gustarfa no
obstante preferir esta obra a los poemas sinfénicos del compositor. El efecto saludable de la contencidn, el
hecho de que el compositor de musica vocal debe acomodarse al contenido y la forma de un poema defi-
nido, estd patente en el Sturmlied de Strauss (...) La libertad absoluta de la composicidn puramente instru-
mental aparece en Strauss (...) como una divagacién fantdstica sin ningin sentido de maestria, que, de-
safiando cualquier coherencia orgdnica, se pierde alegremente en lo inconmesurable. Al menos, en una
composicién para voces, hay ciertas gufas. En el “Sturmlied” Strauss trata la sustancia musical de una mane-
ra mds pldstica y licida que habitualmente; no obstante, el esfuerzo febril por lo extraordinario a veces le
induce a cometer errores que dafian a la poesia. El poema de Goethe (en la parte que Strauss ha orquesta-
do), emana en su totalidad una conciencia de confianza, divina, como la que el genio gufa. Pero en lo de
Strauss, nos parecié ofr en largos pasajes el lamento doloroso (Klage) de alguien desesperado. Por ejemplo,
el principio en un melancélico re menor con sus acordes cortantes sobre el resonante bajo y redobles en el
timbal. De esta misma manera Brahms introdujo —pero con la expresién apropiada— el truculento Gesang
der Parzen. No cabe duda de que este coro de Brahms gravitaba al alcance del Maestro Strauss. Por desgra-
cia, no imité también la concisa duracién de su modelo; con un tema incomparablemente menor, el Sturm-
lied dura dos veces mds. El publico la recibié con gran frialdad?2.

21 Hanslick, p. 203 (“eine Verherrlichung des Genius, der sich am vollkommensten im Sturme bewihre”).

22 Jbid., pp. 203-204. “Von Richard Strauss’ Sturmlied” mehr ermiidet und betiubt, als erhoben, michte ich
dasselbe den symphonischen Dichtungen dieses Komponisten doch vorziehen. Das Wohltiitige dieses Zwanges, dass der
Vokalkomponist sich dem Inbalt und der Form einer bestimmten Dichtung anbequemen muss, bewiihrt sich in Strauss’
Sturmlied’... Die absolute Freiheit der Instrumental-Komposition erscheint bei Strauss... als ein meisterloses Schweifen
der Phantasie, welche, des organischen Zusammenhanges spottend, sich gern ins Ungemessene verliert. Dem wenigstens ist
in der Vokal-Komposition ein Ziigel angelegt. Im Sturmlied’ behandelt Strauss den Musikstoff plastischer, iibersichtlicher
als sonst, doch verleitet ihn mitunter der fieberhafte Drang nach Ausserordentlichem, der Dichtung Gewalt anzutun. Das
Goethesche Poem (in seinem von Strauss komponierten Abschnitt) atmet durchaus ein siegesfrobes ‘gottergleiches’ Bewusst-
sein des vom Genius Gefiibrten. Bei Strauss glauben wir aber ganze Strecken hindurch die schrmerzliche Klage Ver-
zweifelnder zu hiren. Gleich der Anfang in diisterem D-moll mit seinen einschneidenden Akkorden iiber grollenden
Biissen and Paukenwirbeln! So ungefiibr hat Brahms met richtiger Empfindung den schaurigen ‘Gesang der Parzen’ einge-
leitet. Kein Zweifel, dass dieser Brahm’sche Chor Herrn Strauss deutlich, bis zum Greifen deutlich, vorschwebte. Leider
ist er seinem Vorbild nicht auch in der knappen Umrahmung nachgefolgt; das Sturmlied’ spielt bei ungleich geringerem
Inhalt noch einmal so lange. Es hat im Publikum sehr kiihle Aufnahme gefunden’.
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Evidentemente, Hanslick no estaba dispuesto a aceptar los préstamos que Strauss toma-
ba de Brahms; si la apertura de Wandrers Sturmlied invocaba de una manera sorprendente el
Parzgenlied, ese préstamo era, no obstante, inapropiado: Strauss, en efecto, no habia consegui-
do un equivalente de la oda de Goethe con la imaginerfa musical apropiada.

Para 1892, el afio de la resefia de Hanslick, Strauss habia afianzado su reputacién como
compositor de poemas sinfénicos; ciertamente, la respuesta negativa de Hanslick estaba deter-
minada por el reproche a la incursién de Strauss por la musica programdtica. Pero Hanslick
podria haber descubierto otra razén para desacreditar a Strauss en los compases finales del
Sturmlied. Podria decirse que el tetracordo descendente —como hemos sugerido, una referen-
cia al cierre de Brahms en /Vinie— hace pensar persuasivamente en una segunda referencia, no
a Brahms, sino al implacable adversario de Hanslick, Richard Wagner, y especificamente a la
musica del Encantamiento del Viernes Santo del tercer acto de Parsifal (ejemplo 14c¢). En la sec-
cién culminante en re mayor en la que Gurnemanz se maravilla de la renovacién de la natu-
raleza, Wagner contrapone una linea cromdtica descendente a una pedal; en los agudos, se
escucha una melodfa expresiva formada por una sexta ascendente (/z-fa#) que desciende a con-
tinuacién, el 7i como nota de paso acentuada hacia el re. El pasaje se parece mucho al de
Strauss (véase ejemplo 14b), pero el significado exacto de esta alusién —si fue una alusién deli-
berada— es incierto. Quizds la referencia fue subconsciente. Como es bien sabido, como favor
a Hermann Levi, que dirigi6 el estreno de Parsifal el 26 de julio de 1882, el padre de Strauss
tocé la parte de primera trompa, y el joven Richard viajé con él a Bayreuth para asistir a la
representacién. Estd claro que tenfa en la cabeza el sonido de Parsifal; y asi, en los compases
del final del Sturmlied, hay que tener en cuenta quizd tanto una reminiscencia wagneriana
como la imagen de Strauss ajustindose la “pesada capucha de Brahms”.

No obstante, la experiencia Brahmsiana fue intensa para Strauss, especialmente en los
dos afios cruciales de 1884 y 1885. Al estudiar a Brahms, Strauss encontr6 el refuerzo de cier-
tos rasgos conservadores de su propia musica escrita antes de la conversién de 1885: su con-
fianza en las formas y géneros tradicionales (la sonata, la musica de cdmara, la sinfonfa y el con-
cierto, por ejemplo), el uso de texturas densas, contrapuntisticas, la preferencia general por la
orquestacién para maderas a dos... en suma, su concienciacién y relacién intima con la tradi-
cién de la corriente principal de la musica instrumental “absoluta” alemana. Que Strauss en
tltima instancia rechazara el manto brahmsiano reflejarfa, con seguridad, su aceptacién de una
estética musical radicalmente diferente, pero, paraddjicamente, no significaba que Strauss
debiera abandonar necesariamente la tradicién cldsica, como aclara en sus memorias23. Por lo

23 “Dieser [klassischen] Schule verdanke ich, das mir bis heute die Liebe und Bewunderung fiir die klassischen
Meister der Tonkunst ungetriibt verblieben ist”. “Erinnerungen an meinen Vater”, p. 201.
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tanto, y pese a Alexander Ritter, para Strauss el camino a la musica del futuro procedié de
hecho, en cierta magnitud, de Brahms.

Al considerar el desarrollo de Strauss como compositor antes de su encuentro con la musi-
ca de Brahms, es decir, desde 1870, afio de la primera composicién que ha llegado hasta nosotros
hasta el principio de la década de 1880, se entra en lo que todavia es terreno inexplorado en la
investigacién musicoldgica, un periodo —en una adaptacién de la valoracién de Joseph Kerman
sobre los primeros tiempos del periodo de Beethoven en Bonn— sobre el que en el siglo XX “se
ha sabido poco y probablemente le ha importado menos™24. Para llevar la analogfa mds all4, asi
como Kerman propuso una divisién del periodo estudiantil de Beethoven en dos subperiodos,
también se pueden subdividir los primeros afios de Strauss como compositor. En la primera déca-
da, aproximadamente de 1870 a 1880, aparecen sobre todo intentos de juventud, unos cien tra-
bajos en total, segin la lista de obras que Franz Trenner ha publicado y puesto al dia reciente-
mente?5, con un buen ndmero de referencias a Haydn, Mozart, Beethoven y, de vez en cuando,
a Schumann y Mendelssohn. También, entre 1877 y 1880, el joven Strauss emprendi6 un curso
sistemdtico de contrapunto con Friedrich Wilhelm Meyer, que inclufa ejercicios en imitacidn,
canon y fuga; la culminacién de este adiestramiento lleg6 a principios de 1880 con una doble
fuga a cinco voces para violin y piano (Trenner 91/3). Se publicaron pocas —pero valiosisi-
mas— muestras creativas de Strauss durante esta década; pero las entradas del catdlogo2® parecen
confirmar la asercién de Strauss segin la cual, debido a la accién protectora de su padre (strenger
Obhut), hasta su decimosexto afio (1880) s6lo se le exponia a la musica “cldsica”.

En contraste, los primeros afos de la década de 1880 hacen pensar en un giro decidido
en el desarrollo de Strauss como compositor y forman un segundo subperiodo de los afos de
estudiante. En poco tiempo cred varias obras ambiciosas, técnicamente logradas, incluidas las
dos sinfonfas en re menor y fa menor (1880 y 1883-84), el Concierto para violin (1882), el
Primer concierto para trompa (1883) y varias obras de cdmara. A pesar de su lenguaje tradi-
cional, todas ellas causan la impresién de ser creaciones de un compositor maduro. También
durante estos afios, Strauss empez6 el primer estudio serio de los dramas de Wagner, desobe-
deciendo expresamente a su padre en 1881, cuando, a la edad de diecisiete, “devoré febril-
mente las pdginas de Tristdn”28. Pero Strauss llegard a una apreciacién completa de Wagner sélo

24 Stanley Sadie, ed.: New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Macmillan, Londres, 1979, vol. 2,
“Beethoven”, p. 377.

25 Strauss, Richard: Werkverzeichnis, de Franz Trenner. Ed. Doblinger, Viena, 1985.

26 Véase sobre todo el trabajo de Max Steinitzer Richard Strauss, Berlin, Schuster & Loeffler, 1914, pp. 225 y
ss. Steinitzer fue amigo de Strauss desde la nifiez, y fue testigo de primera mano de su desarrollo como compositor.

27 “Erinnerungen an meinen Vater”, p. 201.

2 Thid, p. 202.
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después de entablar amistad con Alexander Ritter y, sobre todo, gracias a ello, claro. Las obras
de principios de 1880 todavia muestran una confianza en los modelos tradicionales; en parti-
cular, la musica de Mendelssohn y Schumann le ofrecfa ahora a Strauss, evidentemente, mode-
los especificos para el estudio.

Durante este segundo subperiodo, Strauss produjo algunas composiciones que ponfan
de manifiesto una curiosa combinacién de fuentes estilisticas, quizds en ninguna parte mds
curiosa que en el Cuarteto para cuerda en la mayor op. 2, de 1880. El tema inicial con su trfa-
da ascendente, la estructura de la frase claramente articulada, simétrica, y las texturas homd-
fonas prevalecientes marcan el primer movimiento como una recreacién de Mozart y Haydn,
como ocurre con rasgos similares del final. Todo esto, es ficil imaginar, le gané al joven com-
positor ilimitadas alabanzas paternales. El scherzo, con sus juguetones acentos cruzados que
interponen con eficacia pasajes en métrica binaria, quizd haga pensar en Beethoven; los rusti-
cos pedales del trio invocan posiblemente a Haydn. Pero en el movimiento lento (Andante can-
tabile, molto espressivo), Strauss deja el mundo del clasicismo vienés para explorar un lenguaje
romdntico con reminiscencias de Mendelssohn. Comienza con una introduccién de cuatro
compases; dos lineas cromdticas descendentes en el violoncello y el primer violin dan paso a
un trémolo de acompafiamiento que sirve de apoyo a una expresiva melodia en el cello. El
pasaje evoca un arranque similar en el movimiento lento de la Sinfonia de la Reforma op. 107,
de Mendelssohn, que se publicé primero péstumamente en 1868, y era todavia una sinfonia
relativamente “nueva” (ejemplos 15a y 15b).

Ejemplo 15a. Mendelssohn, Sinfonia de la Reforma op. 107
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Ejemplo 15b. Strauss, Cuarteto de cuerda op. 2

Andante cantabile, molto espressivo
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De manera similar, la Sonata para piano en si menor op. 5, de 1881, presenta una yux-
taposicién de fuentes estilisticas, Beethoven y Mendelssohn incluidos. No obstante, en los ulti-
mos tres movimientos, la inspiracién mendelssohniana se hace cada vez mds patente. Como se
ha indicado, el primer movimiento obtiene su familiar motivo de cuatro notas de la Quinta
Sinfonfa de Beethoven. El movimiento estd bastante saturado con el motivo, que aparece en el
primer tema, en el puente (aunque no en el segundo tema de contraste, de cardcter lirico), y
en la seccién final de la exposicién. Ademds, buena parte del desarrollo estd dedicada a un tra-
tamiento del motivo, y en los compases finales del movimiento nos encontramos con una ver-
sién en tonalidad mayor del final del primer movimiento de Beethoven.
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El principio del segundo movimiento, Adagio cantabile, causa la impresién de ser un
Lied ohne Worte mendelssohniano. La primera frase de ocho compases, que termina en una
semicadencia, ofrece una melodia aguda cantable acompafiada por un patrén acordal sincopa-
do. Responde una segunda frase de ocho compases que llega a una cadencia completa en la
ténica, mi mayor. La segunda frase introduce una parte melddica y lirica en la linea de tenor,
contrapuesta a la de soprano, que en efecto convierte el Lied ohne Worte en un Duett ohne
Worte, un recurso que aparece con frecuencia en los /feder para piano de Mendelssohn (como
en el Lied op. 38 num. 6, que se dice fue concebido como un dueto amoroso con ocasién del
compromiso de Mendelssohn con Cécile Jeanrenaud, en 1836). Pero, en la de Strauss, el esti-
lo de la conclusién de la segunda frase es incongruente; con su tresillo ascendente y su compds
de 3/8, es sospechosamente similar a una figura cadencial del movimiento lento de la Quinta
Sinfonia de Beethoven (ejemplo 16).

Ejemplo 16. Strauss, Sonata para piano op. 5
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Strauss mantiene la textura de dueto durante los diez compases de la seccién siguiente
que introduce la submediante, do# menor. A continuacidn, vuelve el material de la introduc-
cién en la tdnica, sugiriendo la conclusién en forma de cancién ternaria. Pero la cadencia final
se interrumpe, y después de un compds de silencio, Strauss nos transporta a una seccién de
contraste en el modo menor paralelo, mds extenso ahora para formar la seccién media del
movimiento. Su principio, staccato, como un scherzo, lo identifica inequivocamente como una
segunda alusién a Mendelssohn. Si la tonalidad, mi menor, trae a la memoria obras como la
obertura para el Suerio de una noche de verano'y el Rondo capriccioso op. 14, de Mendelssohn,
otros detalles apuntan al Scherzo a capriccio en fa sostenido menor (1836)2. Entre éstos estdn
el esculpido de la trfada tdnica en el quinto, tercero y primer grados de la escala, la insercién
de silencios para articular el descenso por medio del tercer y primer grados de la escala y, final-
mente, la aplicacién de figuras de grupeto para apoyar el descenso en los tiempos débiles del
compds (ejemplos 17a'y 17b).

Ejemplo 17a. Strauss, Sonata para piano op. 5
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29 Se afirma sobre la familiaridad de Strauss con la musica para piano de Mendelssohn en una carta a Thui-
lle de marzo de 1878: “Auch Mendelsohns’ [sic] Klavierwerke stehen auf einer bedeutenden Stufe und sind seine
Klaviersachen sehr schén”. Richard Strauss-Ludwig Thuille, p. 40.
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Strauss permite que este comienzo pianissimo llegue a un climax fortissimo antes de que
decaiga, prepardndonos para la reanudacién del Lied y el Duett ohne Worte en ténica mayor. La
forma global del movimiento describe asi una forma ternaria ABA, en la que las secciones A y
B aluden a dos estilos contrastantes, pero que se pueden reconocer como mendelssohnianos.

Ejemplo 17b. Mendelssohn, Scherzo a capriccio
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Es bastante curioso que Strauss vuelva a inspirarse en el estilo del scherzo de Mendelssohn
en su tercer movimiento, un scherzo completo cuya forma ABABA ha sido ampliada.

Ejemplo 18. Strauss, Sonata para piano op. 5
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El compds de 2/4 quizd se trate de una deuda con Mendelssohn, que compuso varios
scherzi en compds binario (ver, por ejemplo, el Octeto op. 20, el Segundo trio para piano op.
66 y la Sinfonia escocesa op. 56). Por medio de una manipulacién temdtica ingeniosa, el movi-
miento en fa sostenido de Strauss se relaciona con la seccién media en mi menor del Adagio;
bdsicamente, Strauss invierte los dos elementos del tema anterior del scherzo (ver ejemplo 17a),
para que el tema del tercer movimiento empiece con una figura simple en grupeto que, des-
pués de varias repeticiones, se agota en un descenso comprimido (ejemplo 18).

45 Quodlibet



QUODLIBET

En otras partes del Scherzo hay pasajes que se acercan mucho a obras especificas de Men-
delssohn. El Trio, por ejemplo, tiene unos adornos melédicos que recuerdan al segundo tema
del final del Concierto para violin, de Mendelssohn, op. 64 (ejemplos 19a y 19b)30.

Ejemplo 19a4. Mendelssohn, Concierto para violin op. 64
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Y en la conclusién del scherzo, Strauss crea una textura que rememora la del cierre del
Lied ohne Worte op. 19 nim. 3 (la famosa Jagdlied), o del Capricho op. 6 nim. 2, en mi menor.
Bajo la figura de grupeto en el registro mds agudo, se oyen llamadas fugaces en las trompas. Y
finalmente, la cadencia que concluye la obra, con su mezcla modal de subdominante menor y

30 En una carta a Thuille de junio de 1879, Strauss se refiere al opus 64 como “das herrliche Mendelsohn-
conzert (sic)... Es ist neben den Mozartschen, dem Beethovenschen zu schinsten zu rechnen, was der Deutsche an Violin-
conzerten hat”. Richard Strauss-Ludwig Thuille, p. 67.
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ténica mayor, nos recuerda, claro, el lema con que empieza y acaba la Obertura del sueiio de
una noche de verano.

El final en 6/8, en forma de sonata, presenta en los compases de apertura un tema que
puede haberse inspirado en el final del Segundo trio para piano en do menor op. 66, de Men-
delssohn. En la repeticién del tema (ejemplo 20), Strauss redirige la melodia hacia el registro
medio y agrega un acompafamiento de acordes arpegiados rotos por encima; esta revisién
acerca mds el pasaje a la textura del final de Mendelssohn, que ofrece el primer tema en el vio-
loncello con acompafiamiento de piano. Pero Strauss se acerca al estilo de Mendelssohn de
modo mds convincente en el segundo tema en la mediante re mayor (ejemplos 21a y 21b).
Aqui, el contorno melddico, la estructura regular de la frase, las semicadencias débiles y la
tonalidad indican sin ambages que la fuente es el comienzo de la Sonata para violoncelo en re
mayor op. 58 de Mendelssohn. Y, finalmente, el pasaje martellato que concluye la sonata de
Strauss parece pertenecer a una era de virtuosismo pianistico anterior, y evoca recursos de la

musica para piano de Mendelssohn y sus contempordneos.

Ejemplo 20. Strauss, Sonata para piano op. 5
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Ejemplo 21a. Strauss, Sonata para piano op. 5
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La musica para piano de Robert Schumann también ofrecia modelos que influyeron en
Strauss durante principios de la década de 1880. En este caso, consideraremos en primer lugar
la opinién critica de Franz Strauss, el padre del compositor:
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Las primeras obras para piano de Schumann hasta el opus 20 fueron validadas. Las obras para piano mds
tardfas fueron algo menos apreciadas, como “musica de Leipzig”, porque se encontraban bajo la influencia

de Mendelssohn, con sus ritmos monétonos y repeticiones periédicas’!.

Pero en ninguna obra mostré ser el joven compositor tan fiel seguidor de Schumann
como en la primera de sus Fiinf Klavierstiicke op. 3, una coleccién compuesta entre 1880 y
1881. Como si hubiera querido confirmar la opinién de su padre, este Andante en sib mayor
se deriva, sin ningin pudor, de la Humoreske de Schumann (1839), que, como el opus 20 de
Schumann, todavia se consideraba merecedora de ser estudiada.

El Andante describe una forma en tres partes ABA, al igual que tantos otros movimien-
tos de los primeros ciclos para piano de Schumann. La seccién A en si bemol mayor, se inspi-
ra en la pdgina de apertura de Humoreske, también en si bemol; la seccién B, en la submediante
sol menor para crear contraste, en la segunda seccién en sol menor de Humoreske, con las ano-
taciones Einfach y zart. Finalmente, los compases finales del Andante tienen trazas del cierre de

Humoreske, marcado con la indicacién Zum Beschluss.

Ejemplo 22a. Strauss, Klavierstiick op. 3 nim. 1
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31 “Erinnerungen an meinen Vater”, p. 194. (“Den ersten Klavier-Schumann bis Opus 20 liess man gelten, der
spétere wurde, als unter Mendelssohns Einfluss stehend, mit seinen rhythmischen Monotonien und seinen Periodenwie-

derholungen als ‘Leipziger Musik’ etwas geringer eingeschiitzt”).
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Ejemplo 22b. Schumann, Humoreske op. 20
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Los ejemplos 22a y 22b revelan cudn estrechamente Strauss se adhirié a su modelo.
Desde el principio, la textura del Andante, con sus voces exteriores en blancas y negras y las
voces internas que se mueven en arpegios fluidos y descendentes en corcheas, captura el soni-
do especial de Humoreske. Y como Schumann, Strauss empieza con un principio que no estd
en la ténica. Pero mientras que Schumann bromea con nosotros con una trfada aumentada
ambigua’? que resuelve a la subdominante antes de asegurar la ténica en el cuarto compds,
Strauss empieza de una manera menos aventurera con la subdominante; esto, también, da paso
a una frase cadencial que establece la tdnica en el cuarto compds. Mds adelante en el Andante,
sin embargo, Strauss hace referencia a la triada aumentada de Schumann y, cuando resuelve no
a la subdominante sino a la submediante bemol, sol bemol mayor (cc. 21 y ss.), nos recuerda
que Schumann también hace referencia a sol bemol mayor (cc. 8 y ss.), cuya triada incluye dos
notas de la triada aumentada original.

En cuanto a la textura, la seccién B de Strauss, en la submediante menor, también se
acerca mucho al modelo de Schumann. Vale la pena mencionar en los ejemplos 23a y 23b que
la voz soprano se centra en torno al 7, y que el acompafiamiento en sextas paralelas es similar.

32 Schumann, de manera particularmente sorprendente, exploré la ambigiiedad de la trfada aumentada al
comienzo de una obra que no esté en la ténica en el inicio del Concierto para piano op. 54. También, véase el articu-
lo de R. Larry Todd “The ‘Unwelcomed Guest’ Regaled: Franz Liszt and the Augmented Triad”, en 19%-Century
Music nim. 12, 1988, p. 103.
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Finalmente, la conclusién del Andante, en la que una figura descendente en el soprano (sib-sol-
solb-fa-mib-re) aparece sobre un pedal de ténica, suena como una velada alusién a la conclu-
sién, mds robusta, de Schumann (ejemplos 24a y 24b). Ambos pasajes incorporan referencias
a la subdominante, mi bemol; 1a Gltima cadencia de Strauss, de hecho, es una cadencia plagal,
una tltima alusién a la apertura, que no era en la tdnica, y una manera de incidir en la circu-
laridad esencial de la obra, su “naturaleza abierta”, que sin duda recoge una de las caracteristi-
cas romdnticas mds sobresalientes de los primeros ciclos para piano de Schumann.

Ejemplo 23a. Strauss, Klavierstiick op. 3, nim. 1
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La inspiracién de Strauss, en su musica de principios de la década de 1880, en la musi-
ca de Mendelssohn y Schumann, podria interpretarse como una senal de la influencia del
padre y de la resistencia a reconocer la musica de Liszt y Wagner y las nuevas opiniones de
Zukunfismusiker. Como Jurgen Thym ha demostrado con lucidez, un nuevo anlisis critico del
papel de Mendelssohn y Schumann en la musica alemana ya habia comenzado en 1845, cuan-
do Franz Brendel asumid la direccién editorial del Newe Zeitschrift fiir Musik, de Schumann, y
gradualmente lo orienté hacia la trayectoria de Zukunfismusik. Para Brendel, Mendelssohn

3 “Schumann in Brendel's Neue Zeitschrift fiir Musik from 1845 to 1856, en Mendelssohn and Schumann: Essays
on Their Music and Its Context, ed. Jon W. Finson y R. Larry Todd, Duke University Press, Durham, 1984, pp. 21-36.
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Ejemplo 23b. Schumann, Humoreske op. 20
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era un neocldsico, que habia llegado con gran facilidad a ser un maestro de las formas tradi-
cionales, pero cuyo formalismo “objetivo” y “académico” ya no era congruente con las necesi-
dades “subjetivas” de la musica alemana moderna. Y Schumann, que habia empezado su carre-
ra de una manera muy subjetiva, corrfa ahora, en sus obras instrumentales de principios de la

década de 1840, “el peligro de perderse al estilo mendelssohniano”34.

Ejemplo 24a. Strauss, Klavierstiick op. 3, nim. 1
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34 Ibid., p. 23.
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Ejemplo 24b. Schumann, Humoreske op. 20
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Por contraste, bien podemos imaginarnos a Franz Strauss cuatro décadas después argu-
yendo a favor de la supremacia de la tradicién alemana de la musica absoluta. Se trataba esen-
cialmente de un esfuerzo por renovar una posicién clasicista, la que existié en la musica ins-
trumental de los clasicistas vieneses y de compositores del siglo XIX como Mendelssohn y
Schumann, una tradicién instrumental ejemplar digna de emulacién todavia en la década de
1880. Situar a Mendelssohn o Schumann en esta tradicién no resultaba ilégico. La carrera de
Mendelssohn en la Gewandhaus en Leipzig lo habia establecido como un defensor de los valo-
res musicales tradicionales; de hecho, Schumann se habia referido a él como el “Mozart del
siglo XIX”35.Y Schumann, también, habia continuado la tradicién instrumental cultivando de
manera sistemdtica el piano, y luego la musica de cdmara y la musica orquestal. Al emular a
Mendelssohn, el joven Strauss estaba, en esencia, siguiendo el camino de Schumann, cuya
musica instrumental se habia inspirado en Mendelssohn, Schubert, Beethoven y otros3¢.

35 Para mds informacion, vedse mi trabajo “Mozart according to Mendelssohn: A Contribution to Rezep-
tionsgeschichte”, en Perspectives on Mozart Performance, ed. R. Larry Todd y Peter Williams, Cambridge University
Press, 1991, pp. 158-162.

36 Un ejemplo pertinente es el final del Trio para piano de Schumann op. 63. que se inspira en la apertura
de la Sonata para violonchelo op. 58 de Mendelssohn, al igual que lo hace el final de la Sonata para piano op. 5 de
Strauss.
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Y de la misma manera, la Brahmsschwarmerei de Strauss de 1884 y 1885 le permiti6 afe-
rrarse durante una temporada a la corriente principal de la tradicién instrumental alemana.
Brahms era uno de los pocos compositores principales todavia vivos cuya musica resonaba con
variadas alusiones a la tradicién instrumental alemana3’, y que continuaba cultivando los géne-
ros tradicionales abandonados hace tiempo por los kunfismusiker. Por lo tanto, la progresion
que preocupaba a Strauss a principios de la década de 1880, de Mendelssohn y Schumann a
Brahms, era casi inevitable, y su contacto personal con Brahms es muy probable que la refor-
zara. La “experiencia’ Brahms representé mds o menos la fase final del periodo estudiantil de
Strauss. Le permitié intensificar su dependencia de la tradicién instrumental alemana vy, sin
embargo, le sirvié de estimulo para revisar esa dependencia. En las dltimas décadas del siglo
XIX, Strauss ocupé una posicién poco usual, al haber dominado por completo la tradicién ins-
trumental alemana, antes de separarse de esa tradicion, para adoptar una estética musical fun-
damentalmente diferente y descubrir, a instancias de Ritter, su propia identidad.m

Traduccién: Jaime Fatds Cabeza

37 Varias de estas alusiones se tratan en detalle en “Brahms and the Problem of the Symphony: The Romantic
Image, Generic Conception, and Compositional Challenge”, de Raymond Knapp (tesis doctoral, Duke University,
1987).
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