






La inercia propia de la hemiola y la configuración articulatoria sue-
len invitar en este caso a interpretar así las intenciones de Brahms (inclui-
mos también el habitual desplazamiento de las anacrusas): 

El segundo ejemplo, extraído de la op.118, nº2 (cc.38-42), es muy
similar al anterior y también combina los problemas ocasionados por la
hemiola y por la anacrusa:

El lector avisado probablemente ya imagina la habitual ejecución (en
más de una acepción del término) que suele hacerse del mismo:
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En ambos casos, y aún analizando cuidadosamente el contexto, no es
posible afirmar con absoluta certeza –admitimos– que Brahms deseara
una estricta observancia de los acentos métricos. Existe ciertamente la
posibilidad de que la hemiola representara un cambio de compás no
escrito y de que, por tanto, las interpretaciones arriba citadas fueran
correctas. Nuestra opinión, sin embargo y en concordancia con nuestra
hipótesis inicial, es que son absolutamente erróneas, pero hemos de
admitir no haber aportado por el momento argumentos sólidos –más allá
de los que dicta el  simple sentido común– que excluyan la validez de
estas dos últimas lecturas. Trataremos por ello seguidamente de funda-
mentar nuestras aseveraciones con dos ejemplos extraídos de la op.116.

En la coda (cc.76-92) de la op.116, nº7, encontramos un primer indi-
cio que podría reforzar nuestras tesis. Observamos como en el compás 82
da comienzo un fraseo hemiólico que se mantiene hasta el c.89 y que se
incardina en el compás de 3/8 que Brahms marca desde el c.74:
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Continuando con la lógica –errónea– que apuntábamos anteriormen-
te, podríamos pensar que estas hemiolas son una convención en la escri-
tura que representaría –de facto– un cambio de compás a 3/4. Esta idea
parece ser la más extendida entre los pianistas, ya que habitualmente
podemos escuchar interpretaciones como ésta:

Pero en este caso Brahms nos deja una pista que viene a sembrar una
primera duda sobre la validez de esta lectura. Podemos observar como en
el c.90 el autor marca un cambio de compás a 2/4, y en el c.74, como
hemos comentado, ya se había producido otro cambio a 3/8. ¿Por qué
Brahms no indica también un cambio a 3/4 en el c.82? ¿No hubiera sido
esto lo más sencillo si lo que deseaba es que las hemiolas representaran
un cambio de compás? ¿Por qué si ha indicado un cambio de metro en el
c.74 y otro en el c.90 no habría de hacer lo propio en el c.82? Pero veamos
otro ejemplo que refuerza aún con mucha más rotundidad –a nuestro
entender– esta idea.

La op.116, nº6 representa un caso especialmente llamativo e intere-
sante desde el punto de vista de las relaciones métricas. La pieza está
estructurada en una forma ABA como muchas de estas piezas tardías.
Veamos el inicio de la sección A:
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Y el inicio de la sección B:

Si prestamos un poco de atención observamos que el ritmo motívico
y armónico, los acentos tónicos y las intervenciones del bajo (en la sección
B) corresponden siempre a un esquema rítmico binario. Así, esta aparen-
te “binariedad” hace muy habitual escuchar esta pieza interpretada de
esta forma:

Sección A

Sección B
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No obstante, en esta ocasión sí existen, creemos, indicios evidentes
de que esta traducción es absolutamente equivocada. Y es que práctica-
mente toda la pieza está articulada, como ya hemos comentado, en moti-
vos binarios ya desde su mismo inicio –tanto en la sección A como en la
B– y sin embargo Brahms distribuye tercamente todo el material en un
compás de 3/4. Es por tanto evidente, ahora sí, el deseo del compositor de
crear una discrepancia entre el ritmo motívico y los acentos métricos, una
colisión entre la naturaleza binaria del material y los equilibrios ternarios
del compás. Una interpretación que no subrayase esta discrepancia pro-
vocaría, por lo tanto, una importante deformación en los equilibrios ten-
sionales construidos por Brahms. Es por esto que este último ejemplo se
constituye, creemos, en una prueba irrefutable que viene a confirmar
nuestra hipótesis de partida aplicada a este caso concreto y –por exten-
sión– a todos los demás citados en este artículo. 

Conclusiones

Los últimos ejemplos aportados –en el caso de la hemiola– y el pro-
pio sentido común –en el caso de la anacrusa– vienen, pues, a confirmar
la validez de nuestras hipótesis. No obstante, admitimos, queda abierta la
posibilidad de que lo que el compositor deseara en todos estos casos
fuera una estructura métricamente ambigua en la que las partes fuertes y
débiles del compás quedaran diluidas y desplazadas creando una equívo-
ca sensación de ametricidad o de metricidad multivalente. De cualquier
manera, esta hipótesis nos parece muy poco verosímil, puesto que no
encontramos ningún indicio que contribuya a reforzarla sino, antes bien,
todo lo contrario. Además, esta multivalencia no generaría tensión sino
ambigüedad. Y todo en estas piezas parece estar dirigido a la generación
de tensión. 

Invitamos, pues, al dilecto lector a buscar los medios que, en la inter-
pretación de estas opus, contribuyan a hacer evidente, mediante una cui-
dadosa iluminación de la estructura métrica, el entramado de colisiones
pergeñado por Brahms. Como ha quedado dicho, sin conflicto no hay ten-
sión y, por lo tanto, no hacer evidente este conflicto equivaldría a desac-
tivar aquella tensión.
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