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ANALITICA

La Sinfonia n. 4 di Johannes Brahms: la centralita
della Grundgestalt

Domenico Giannetta

La Sinfonia in Mi m, ultima delle quattro scritte da Johannes Brahms (1833-1897), &
stata concepita tra I’estate del 1884 e quella dell’anno seguente, e rappresenta uno dei verti-
ci assoluti della sua produzione artistica.

La presente analisi non intende analizzare 1’opera collocandola nel contesto della pro-
duzione brahmsiana, né tantomeno metterla a confronto con altri lavori sinfonici del mede-
simo periodo storico.

La scopo di questa analisi & piuttosto quello di dimostrare la validita di una teoria co-
niata da Arnold Schénberg nel corso della sua lunga attivita di insegnante di composizione,
teoria che consiste nell’individuare, nella cellula iniziale di un’opera, la Grundgestalt, il
nucleo essenziale di tutto il processo compositivo, il mattone fondamentale dal quale pren-
dono origine non solo gli elementi pid superficiali, individuabili a livello melodico (temi e
motivi secondari), ma anche la struttura profonda dell’opera.l

I dettami schonberghiani trovano un adeguato riscontro nella Quarta Sinfonia di
Brahms, opera che del resto & stata pidl volte oggetto di analisi nei suoi scritti teorici: nel
suo Elementi di composizione musicale,’ egli mette in evidenza come il tema principale del
primo movimento non sia altro che una successione di terze, prima discendenti e poi ascen-
denti, mascherata da rivolti (seste) e da salti d’ottava.
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E nel suo fondamentale saggio Brahms il progressivo3 dimostra come, verso la fine del
quarto movimento, alcune variazioni del tema di Passacaglia siano basate su una simile
successione di terze,” che del resto caratterizza anche la maggior parte degli spunti motivici
dell’intera sinfonia.
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Le relazioni tematiche all’interno di questo lavoro brahmsiano sono state I’oggetto di
una consistente letteratura analitica: & per questa ragione che in questa sede, pur non trascu-
rando I'aspetto melodico, concentreremo la nostra attenzione soprattutto sugli aspetti pid
profondi della composizione (percorsi armonici, Ursatz) e sugli elementi meno facilmente

* Che l'ascolto, dai dispersivi fondali antropologici sino alle stratificate espressioni del pensiero musica-
le, sia rimasto imbozzolato nei segni (notazione) di cui preferitamente si vale I'analisi, lo rivela il presen-
te saggio dlispirazione schonberghiana, costituendone una puntuale e apprezzabile testimonianza. [n.
d.r]

1. Per ulteriori approfondimenti sul concetto di Grundgestalt, si veda D. Epstein, Al di la df Orfeo, trad.
it., Ricordi, Milano 1998, pp. 34-40.

2. A. Schénberg, Elementi di composizione musicale, trad. it., Suvini Zerboni, Milano 1969, pp. 11-13.

3. A. Schonberg, Stile e Idea, trad. it., Feltrinelli, Milano 1975, pp. 56-104.

4. A. Schonberg, Stile e Idea, op. cit., pp. 67-68.
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ANALITICA

percepibili del fraseggio e della struttura ritmica, che rivestono un’importanza non seconda-
ria nella formulazione della teoria schonberghiana.’

La Grundgestalt

Nonostante la sua evidenza e la sua importanza, la successione di terze prima menzio-
nata non coincide esattamente con la Grundgestalt (GG). Con questo termine, infatti,
Schonberg intende un’entita formata da 2-3 battute, che contenga al suo interno due o piil
motivi saldamente connessi tra di loro.®

Dobbiamo ricordare che con il termine motivo Schonberg intende Ientita pit piccola
del discorso musicale, costituita anche solo da un intervallo e da un unico inciso ritmico.’

Nel nostro caso specifico, il motivo & costituito dalle prime due note del tema principa-
le formanti un intervallo di terza discendente (si-sol): I’unione di questo motivo con quello
successivo, caratterizzato dallo stesso ritmo ma con Pintervallo rivoltato in una sesta ascen-
dente (mi-do), da luogo alla GG, la figura fondamentale, costituita quindi da due motivi e
formata da due battute.

Es.2
motivo + motivo
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Nell’esempio 3 sono riportate in sintesi le prime due battute della sinfonia, in modo da
mettere in evidenza non solo I’aspetto melodico della GG, ma anche I’aspetto ritmico, il
fraseggio e la testura.

Es.3

Grundgestalt
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Il nostro scopo sara quello di dimostrare come I’intera sinfonia sia sintetizzata in que-
sta figura, e cominceremo quindi, per esigenze di trattazione, ad analizzarne gli aspetti piil

5. Schénberg indicod piti voite nei suoi libri che il concetto di Grundgestait esercita un'influenza struttura-
le su tutti i parametri del discorso musicale. Cir. D. Epstein, op. cit., p. 38.

6. J. Rufer, Composition with Twelve Notes Related Only to One Another, Macmillan, New York 1954,
pp. VII-IX (prefazione di H. Searle all'edizione inglese).

7. D. Epstein, op. cit., p. 36.
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ANALITICA

evidenti (melodico-tematici), spostandoci poco a poco sempre pilt in profondita, nel tentati-
vo di raggiungere le radici stesse del pensiero compositive brahmsiano. Per ciascuno degli
aspetti analizzati verra messa in evidenza una configurazione tipo, derivata direttamente
dalla GG.

1) Aspetti motivici e tematici

Configurazione tipo: si-sol-mi-do = successione melodica della GG.

Se, per il momento, non consideriamo Ieffettiva posizione diastematica dei suoni, no-
tiamo come la struttura melodica della GG sia costituita da tre intervalli di terza discenden-
te, sintesi della successione di terze che costituisce il tema principale. Non & difficile, dopo
una rapida ricognizione sulla partitura, rintracciare i numerosi temi principali e secondari
costruiti con questa suc-cessione di terze:® abbiamo gia visto come nella parte conclusiva
del quarto movimento il tema della Passacaglia venga combinato con tale successione (es.
1b), ma anche il secondo tema del primo movimento (batt. 57) viene combinato con tale li-
nea melodica,” e del resto il suo stesso livello pro’fondolO & basato sulle terze (es. 4a).

Es. 4a. Livello profondo del secondo tema — primo movimento
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Es. 4b. Motivi derivati dalla figura della Grundgestalt= mi-sol-si-do (triade con sesta aggiunta)

Primo movimento, batt. 53
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Es. 4c. Frammenti tematici presenti nei motivi secondari
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Violini, primo movimento, batt. 169

Se, invece, prendiamo come punto di riferimento I’effettiva posizione diastematica dei
suoni presenti nella linea melodica della GG, otteniamo una figura costituita da due terze
discendenti e da un salto di sesta ascendente (ancora es. 3): ordinando i suoni dal grave
all’acuto, si ottiene una figura del tipo: mi-sol-si-do, equivalente ad una triade con sesta ag-
giunta. Questa figura, oltre ad avere un importante riscontro dal punto di vista melodico (ad
esempio la fanfara dei fiati che introduce il secondo tema del primo movimento & intera-
mente costruita su di essa, (es. 4b), riveste, come vedremo dopo, un ruolo fondamentale dal
punto di vista armonico.

I salti di terza della figura fondamentale possono essere inoltre colmati da note di pas-
saggio, in modo da formare successioni di tre suoni per grado congiunto, ad es.: si-(la)-sol:
questa figura, nella duplice versione x e x°, costituisce la struttura portante, il livello pro-
fondo, del tema principale, come si evince dall’esempio 5.

8. Sullimportanza della terza generatrice a livello melodico, si veda 'ampia analisi di W. Hekkers, Jo-
hannes Brahms: Symphonie n. 4 en mi mineur, op. 98, 1% ot 4° mouvements — Structure thématique et
économie des moyens, in “Analyse Musicale”, 23 (Aprite 1991}, pp. 53-57.

9. Si veda ancora W. Hekkers, op. cit., pp. 56-57.

10. Sul concetto di livello profondo di una linea melodica, si veda M. de Natale, Analisi Musicale. Prin-
cipi teorici ed esercitazioni pratiche, Ricordi, Milano 1991, cap. 2, pp. 22-29.
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Es. 5. Struttura del tema principale: livello profondo
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I frammenti tematici derivati dall’esempio 5 sono alla base di gran parte dei temi prin-
cipali'' e dei motivi secondari della sinfonia (es. 4c), e caratterizzano anche il livello di su-
perficie del tema principale: I’esempio 6 mette in evidenza come nella linea melodica si
possono individuare due linee quasi parallele, tenute insieme dai frequenti salti del tema,
ciascuna delle quali basata sul frammento x, il primo tra quelli che caratterizzano il livello
profondo.

Es. 6. Struttura del tema principale: livello di superficie
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Infine, le terze sovrapposte che caratterizzano il controcanto del tema principale espo-
sto dai legni (es. 3) costituiscono un caso fin troppo evidente di verticalizzazione dell’in-
tervallo fondamentale: vedremo, analizzando gli aspetti armonici, come I’intera sinfonia sia
concepita sull’interazione tra le dimensioni orizzontale e verticale.

2) Aspetti armonici

Configurazione tipo: do-mi-sol-si

La struttura armonica complessiva dell’intera sinfonia & derivata dai suoni della linea
melodica fondamentale, ed & costituita dall’incastro delle due triadi seguenti:

Triade di tonica = mi-sol-si

Triade di Sopradominante = do-mi-sol

11. Anche la struttura in forma di scala dell'ostinato della Passacaglia del quarto movimento deriva dalia
struttura profonda del tema principale della sinfonia. Si veda in proposito R. Knapp, The finale of
Brahms’s fourth symphony: The tale of the subject, in “19™-Century Music”, 13/1 (Gen-Feb 1989), p.13.
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Se ne evince che i gradi portanti sui quali & imperniato il discorso armonico sono il L, il
I, il Vedil VL

Poiché I’analisi dell’ aspetto armonico & meno immediata, ed interessa archi temporali
diversi, spesso sovrapposti, essa verra effettuata su diversi livelli, per giungere infine al
percorso armonico complessivo dell’ opera.

Primo movimento

11 VI grado ricopre un ruolo piuttosto significativo all’interno del tema principale: oltre
a costituire la prima armonia che si afferma dopo il pedale di tonica iniziale (batt. 5), esso,
tra le batt. 9 e 12, nel punto di maggior tensione armonica del tema, svolge contemporane-
amente un ruolo di pedale armonico intermedio e un’importante funzione melodica, rimbal-
zando da un’ottava all’altra nella linea dei violini. La stringa armonica precedente sfocia
quindi a batt. 13 su un secondo rivolto del VI grado, punto di riposo parziale, per conclu-
dersi infine su un’armonia di IV con il do al basso, batt. 15, dal quale prende avvio la chiu-
sa cadenzale del tema.

Ma il ruolo da protagonista del VI grado viene evidenziato soprattutto all’inizio della
ricapitolazione: il tema principale viene ripreso proprio su un’armonia di do, che si sostitui-
sce alla tonica per mezzo di una cadenza d’inganno.

Alla luce di questo, sembrerebbe evidente I’intenzione di Brahms di integrare questo.

- grado all’interno dell’armonia del primo tema, cosi da giustificare la premessa compositiva
prima ipotizzata che ne faceva derivare la struttura armonica dalla verticalizzazione della
figura melodica della GG.

- Inoltre, & il primo tempo nella sua interezza ad essere costruito su un percorso armoni-
co derivato dalla configurazione sopra ipotizzata.

It grafico schenkeriano (es. 7, livello 1) mette infatti in evidenza le seguenti tappe ar-
moniche fondamentali:

esposizione: mi-sol-si (I-111-V)

sviluppo: mi-sol-(sol#)-si (I-1II-1T1#-V)

ricapitolazione: do-mi-si-mi  (VI-I-V-I)

Il sol# rientra comunque nel nostro sistema, in quanto parte della triade di tonica mag-
giore, sulla quale Brahms imposta il secondo tempo (vedi oltre).

Terzo e Quarto movimento

11 terzo movimento & in Do M, sopradominante di mi: pur non trattandosi di una scelta
inconsueta per un’opera impostata in una tonalita mmore, ¢id non fa che confermare ancora
una volta la configurazione armonica sopra ipotizzata. '
Piu significativo il fatto che, nel quarto movimento, il tema della Passacaglia sembrerebbe
eludere il VI grado, essendo costruito su un’impalcatura derivata dalla triade di tonica: mi-
(fa#)-sol-(la-la#)-si-si-mi. Ma se osserviamo I’armonizzazione del tema e delle prime tre
variazioni (nonché di altre variazioni nel corso del movimento), notiamo come il primo
suono del tema (mi) non sia affatto armonizzato con una triade di tonica, ma con un accordo
di sottodominante in primo rivolto che mette in forte evidenza, al basso, il do, il VI grado
escluso dal tema. Soltanto a partire dalla quarta variazione il tema prende il suo posto di
basso armonico.

Secondo movimento
Ma il vero colpo da maestro Brahms lo riserva per il secondo ‘movimento. E a questo
punto che egli scopre le proprie carte, ponendo il VI grado in una posizione privilegiata.

12. “ll peut &tre intéressant a ce propos de signaler que la succession des tonalité des quatre mouve-
ments de la Symphonie s’articule autour d’'une tierce: mi mineur, mi majeur, ut majeur, mi mineur.” (W.
Hekkers, op. cit., p. 54).

13. Cosi come nella tradizione barocca, Brahms impiega I'ostinato in tutte le voci: come linea melodica
principale e poi come basso numerato. Cir. R. Knapp, op. cit., pp. 3-17.
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Es. 7. Grafico shenkeriano del primo movimento
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Come abbiamo detto sopra, il movimento & impostato nella tonalita della tonica mag-
giore. Tuttavia, il carattere pseudo-modale del brano giustifica la nostra ipotesi di conside-
rare il do, € non il do#, il VI grado anche in questa situazione. Il motto iniziale del corno
viene solitamente considerato frigio, ovvero derivato dal secondo dei modi gregoriani, co-
struito sul mi: mi-fa-sol-la-si-do-re-mi.

Questo confermerebbe la tonica (sempre mi) che si affermera a batt. 5, e che conserve-
ra, in seno alla tonalith maggiore, delle caratteristiche modali, quali il VI ed il VII grado na-
turali (do e re, invece di do# e re#).

Confrontando perd il motto del corno (batt. 1-4) con il successivo tema principale e-
sposto in combinazione dai clarinetti ¢ dai violini I (batt. 5), si pud facilmente rilevare come
essi siano identici: il primo non & altro che la trasposizione anticipata del secondo sul VI
grado.

Il motto pud quindi essere visto non soltanto come un’introduzione in modo frigio, ma
soprattutto come una chiara emancipazione del VI grado (della tonica minore) proprio
all’inizio del movimento, e capace quindi di influenzare il successivo tema in Mi M con i
riflessi modali prima descritti (es. 8, p. 58).

Nelle ultimissime battute del movimento avviene perd la cosa pilt sbalorditiva, che
sembrerebbe confermare nel modo pil definitivo possibile la configurazione armonica ipo-
tizzata all’inizio.

Prima di tutto consideriamo che, essendo il movimento in Mi M, la configurazione va
ampliata nel modo seguente:

Triade di Tonica = mi-sol#-si

Triade di Sopradominante (riferita a Mi m) = do-mi-sol

Configurazione risultante: do-mi-(sol-sol#)-si
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In modo simmetrico all’inizio, Brahms ripropone alla fine il motto iniziale del corno
(batt. 113-116). Questa volta, perd, il motto viene armonizzato, ma non con un’armonia di
VI grado (do-mi-sol), come richiederebbero i suoni che lo compongono, € nemmeno con
un’armonia “frigia”, ad es. la triade di Mi m. Brahms sottopone infatti al motto una chiara
armonizzazione con la tonica maggiore, che, pur mettendo in luce ancora una volta i riflessi
modali (VI e VII naturali), pone in assoluta evidenza i suoni costituenti la triade mi-sol#-si.
Si genera cosi una struttura stratificata, nella quale le due triadi convivono nonostante la lo-
ro apparente incompatibilita dovuta alla compresenza del sol e del sol#.

Altrettanto significativo & che ’armonia delle ultime 6 battute (113-118) oscilli tra la
triade di tonica maggiore e la triade maggiore di do, quasi cercando di conciliare questa in-
compatibilita: il finale del movimento acquista cosi un colore decisamente inconsueto, do-
vuto appunto a questa particolare chiusa cadenzale.

Infine, subito prima della triade di tonica maggiore conclusiva (batt. 117), Brahms in-
serisce la triade napoletana di mi (fa-la-do), che, non a caso, & in comune con Do M (sotto-
dominante). '

1l successivo Do M del terzo movimento ne & la naturale conseguenza (es. 8b).

Es. 8. Combinazioni armoniche del secondo movimento

a Motto del Corno Tema principale
A (batt. 1-4) (vatt. 5)
P A - T ‘J{
. VI di t (tonica minore) I (Tonica maggiore)
b Sezione conclusiva (batt. 113-117)
s}
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Intera Sinfonia
L’esempio 9 presenta una visione d’insieme del percorso armonico complessivo della

sinfonia.

Es. 9. Mappa del percorso armonico complessivo

Primo movimento
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Alla luce di quanto detto sopra, I'integrazione della triade di sopradominante
ail’interno della configurazione armonica-tipo dell’opera, in combinazione con la triade di
tonica minore e/0 maggiore, e quindi la derivazione della struttura armonica complessiva
della sinfonia dalla GG, appare come un dato di fatto. In questo modo & cosi possibile an-
che collegare armonicamente i diversi movimenti: la doppia interpretazione modale prepara
il Mi M del secondo tempo, la triade napoletana anticipa il Do M del terzo, ¢ il do nel con-
trocanto del tema della Passacaglia rende pii naturale il ritorno a Mi m nell’ ultimo tempo.

Torniamo, per concludere, ancora una volta al grafico schenkeriano del primo movi-
mento (es. 7).

Il secondo livello, ed in parte anche il terzo, mettono in evidenza, tramite legature trat-
teggiate, la presenza di numerosi collegamenti armonici del tutto simili-a quei frammenti
tematici x e x” che abbiamo visto derivare dalla struttura profonda del tema principale (es.
5) e caratterizzare anche a livello melodico gran parte del materiale motivico della sinfonia.
Anche nel caso dei movimenti armonici di pil corta gittata, quindi, I’aspetto tematico della
sinfonia ne condiziona il percorso.

3) Aspetti ritmici
Osservando ancora una volta la GG (es. 3), si possono individuare due figure ritmiche
fondamentali:

Configurazione 1: 4 | J ¥ (ritmo degli archi)

Configurazione 2: ¢ J (ritmo dei legni: controcanto)

Nella tavola A (p. 60) sono presentate le varianti delle due figure ritmiche. La nostra
ipotesi di considerare fondamentale la figura 2, e non la variante 2b, che effettivamente ap-
pare nella GG, & supportata dalla legatura a due che Brahms indica per i fiati, nonostante la
pausa di semiminima che si interpone tra le due note: in questo caso il fraseggio, che ri-
chiama quello analogo degli archi, e che pone in evidenza il salto di terza, ha la prevalenza
sui valori ritmici effettivi. Questo ci permette di evidenziare, a conferma ulteriore della cen-
tralith e della coerenza della GG, come le due figure ritmiche siano I’'una P’inversione
dell’altra.

Es. 10. Confronto tra le figure ritmiche fondamentali

FIGURA N. 1 FIGURAN. 2
r r 3 inversione 3 f l.
R P P — /

La figura n.1, nella sua forma originale e nelle varianti, & il modello ritmico fondamen-
tale della maggior parte dei temi principali della sinfonia; il tema principale del primo tem-
po & costruito interamente tramite diminuzioni ed ampliamenti dell’inciso ritmico iniziale
(es. 11a).

Es. 11a. Profilo ritmico del tema principale (batt. 1-18)

| 1 efc.
S S S | S e S S S S S
—la 1a etc
S G S G it
tdim _1dim ete. ia ia 1 var la

Ly o . " | ! | o g 1
I R 2 A O O O L O O | A S O O O !
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