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APRESENTAÇÃO 

A arte e música refletem os contextos sócio-políticos de sua produção e tem 
um importante papel na construção das sensibilidades e identidades individuais e 
coletivas. 

Ambas se constituem como meios de representação e expressão das diversidades 
e heterogeneidades culturais. Por serem construções sociais estão permeadas por 
conflitos, disputas e silenciamentos. É sabido que com o processo de globalização 
há tentativas de homogeneização cultural, dessa forma existem conceitos e ideias 
mais aceitos socialmente. Sendo assim, a arte e a música também são formas de 
resistência, subversão, partilha, afirmação e pertencimento. 

É preciso considerar que todas essas questões influenciam e estão presentes 
nos processos de ensino-aprendizagem, podendo ser utilizadas como ferramentas na 
(des)construção de conceitos e enriquecimento.

Assim, apresentamos nesta coletânea alguns trabalhos que nos oferecem um 
panorama acerca da diversidade de manifestações artísticas e musicais presentes em 
nossa sociedade.

Danila Barbosa de Carvalho
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CAPÍTULO 7

OS PIANOS USADOS POR JOHANNES BRAHMS E 
POSSÍVEIS INFLUÊNCIAS EM SUA OBRA PIANÍSTICA

Data de aceite: 17/12/2019

Luiz Guilherme Pozzi
 EMESP, FASM, USP

São Paulo, SP
http://lattes.cnpq.br/9751667526580357

RESUMO: Os pianos passaram por significativas 
mudanças estruturais e tecnológicas entre 
o período vivido por Brahms e o atual. O 
presente trabalho apresenta um panorama 
sobre os pianos utilizados pelo compositor e 
discute algumas particularidades que podem 
sugerir direcionamentos na interpretação de 
suas obras, particularmente no que se refere 
à valorização de vozes e efeitos texturais. A 
metodologia constou da revisão de literatura 
através dos autores Bozarth e Brady, Cai, 
Arnone e Hofmann, assim como a experiência 
deste autor.
PALAVRAS-CHAVE: Brahms; Piano; 
Instrumentos históricos.

ABSTRACT: The piano took several structural 
changes from the times from Brahms and the 
current time. This paper presents an overview of 
the pianos used by the composer and discusses 
some of their particular characteristics, which 
1  Texto original: “The pianos Johannes Brahms encountered in Hamburg during his youth would have been es-
sentially the same as the early Romantic fortepianos of Beethoven and Schubert.”

may give some interpretative directions, mainly 
concerning voicing and textural effects. The 
methodology is concentrated on Bozarth and 
Brady, Cai, Arnone and Hofmann, as well on the 
personal experience of this author. 
KEYWORDS: Brahms; Piano; Historical 
Instruments.

SOBRE OS PIANOS PARA USO DOMÉSTICO

“Os pianos disponíveis em Hamburgo 
durante os primeiros anos de Brahms eram 
essencialmente os mesmos fortepianos pré-
românticos usados por Beethoven e Schubert”1 
(BOZARTH, 2009: 73). Segundo Louise Japha, 
uma amiga de infância do compositor, a família 
Brahms não possuía um piano de boa qualidade, 
e o jovem pianista visitava frequentemente 
a manufatura de pianos Baumgardten & 
Heins, em Hamburgo, para estudar em seus 
instrumentos. Foi em um piano dessa marca 
que Brahms estreou seu Concerto no 1 para 
piano e orquestra em Hamburgo, no dia 24 de 
março de 1859. Esta fábrica funcionou de 1838 
a 1873 (HENKEL, 2000: 40).

Em carta à Clara Schumann datada de 21 
de outubro de 1854, época em que procurava 
um piano compatível com as exigências da 
pianista que viria a Hamburgo para uma série 
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de concertos, Brahms escreveu sobre essa marca de pianos, que na época ainda não 
fabricava os modelos de concerto (de cauda): 

Existem alguns [pianos] Erards disponíveis, claro, mas não se pode ter certeza 
que eles não serão vendidos, e se o teclado não é muito pesado para você. Heins 
& Baumgardten, que eu havia mencionado, infelizmente não dispõe de pianos de 
concerto, porém mais uma vez me encantei com o maravilhoso som de seu modelo 
horizontal, sinto que nunca [antes] encontrei um som tão cantabile (AVINS, 1997: 
65, tradução nossa).

Na fi gura abaixo o Piano datado de 1859, da marca Baumgardten & Heins, 
adquirido pela família Völckers por indicação de Brahms. Nesse piano o compositor deu 
aulas para Minna Völckers, nos anos de 1861 e 1862. Johannes-Brahms-Gesellschaft 
Hamburg.

Figura 1: Piano Baumgardten & Heins, utilizado por Brahms nos anos 1861 e 1862, atualmente 
na coleção do Museu Brahms em Hamburgo. Foto de Udo Kruse. Disponível em: http://

www.brahms-hamburg.de/en/museum.html. Acesso em 01/04/2015.

Código QR (para ser lido com aparelhos “smartphones”): Trecho do segundo movimento do 
Concerto no 1, tocado por este autor no piano Baumgardten & Heins, de posse do Museu 

Brahms de Hamburgo. O vídeo pode ser acessado através do seguinte endereço virtual: https://
youtu.be/gRSoGPnS5os
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Brahms também aconselhou o amigo Joseph Joachim a comprar um desses 
instrumentos após ter tocado o Concerto de Schumann (em 2 de dezembro de 1859) 
e o Concerto no 5 de Beethoven (em 14 de fevereiro 1860) em Hamburgo, quando 
utilizou um piano Baumgardten & Heins de concerto, que já eram fabricados em 1859. 
Em carta, afirmou que “O alto preço não deve assustar, pois os instrumentos são 
realmente melhores e mais duráveis que os outros” (Carta de 18 de abril de 1860. 
Brahms, Briefwechsel, Capítulo 5, pág. 264, tradução nossa). Na mesma carta Brahms 
fala sobre os preços dos pianos, que variavam de 300 a 400 Táleres. Disponível 
em: https://archive.org/stream/johannesbrahmsi01joacgoog#page/n276/mode/2up. 
Acesso em 01/04/2015.

Embora fosse clara a predileção de Brahms por esses pianos no começo de sua 
carreira, os modelos de concerto dessa marca, eram reconhecidamente de qualidade 
inferior aos seus modelos Tafelklavier (Figura 1), como se pode evidenciar no capitulo 
sobre instrumentos musicais do “Relatório Oficial sobre a Industria e Exibições de Arte 
para Londres no ano de 1862”:

Baumgardten & Heins (42): Um piano horizontal (Tafelklavier) grande e um piano de 
cauda. O primeiro merece uma menção especial elogiosa por suas características 
sonoras e sua qualidade cantabile, conseguidos através de um minucioso trabalho 
exemplar. O modelo de cauda não está no mesmo nível do anterior, que pode 
se denominar uma especialidade do expositor e passa a impressão de até 
mesmo poder ser aperfeiçoado no futuro (Amtlicher Bericht über die Industrie und 
Kunstausstellung zu London im Jahre 1862, 1865: 83, tradução nossa). 

No ano de 1856 Clara Schumann deu a Brahms um piano Conrad Graf fabricado 
em 1839 e oferecido por essa firma à distinta pianista. Brahms o conservou sob sua 
disposição até 1873, quando o doou para a Gesellschaft der Musikfreunde (Sociedade 
dos Amigos da Música), em Viena, depois da Exposição Internacional de Viena, onde 
foi exposto com pianos de Schumann, Mozart, Beethoven dentre outros compositores 
famosos. Apesar desse piano de 6 oitavas e uma quinta (Dó1 – sol7) comportar em 
sua tessitura a maioria das primeiras obras de Brahms –  muitas delas utilizavam 
esse teclado em toda sua amplitude (Exemplo 3) – outras, como o Concerto no 1, 
extrapolavam essa tessitura (Exemplo 4).
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Exemplo 3: Trecho da Sonata Op.5 (primeiro movimento: c. 5 – 6, edição Breitkopf und Härtel, 
1926-27) que cobre a extensão do teclado (Dó1 – fá7).

Exemplo 4: Trecho do Concerto no 1 contendo a nota lá7 no compasso 306 (primeiro 
movimento, c. 302 – 306, edição Rieter-Biedermann, 1861).

Segundo Bozarth e Brady (1990: 53), Brahms teria composto nesse Graf as 
Variações sobre um tema de Händel op. 24, os Quartetos para piano Op. 25 e Op. 26, 
o Quinteto para piano Op. 34, parte da Sonata Op. 38 para violoncelo e piano além de 
muitas das canções do ciclo Die Schöne Magelone Op. 33. 

Quando Brahms fi xou residência em Viena, em 1872, o piano escolhido por ele 
foi o do construtor Johann Baptist Streicher, que vinha de uma família de eminentes 
construtores de pianos. Os pianos feitos por seus pais, Nannette e Johann Andreas 
Streicher, haviam sido elogiados por Beethoven e os feitos por seu avô, Johann 
Andreas Stein, estavam entre os preferidos de Mozart. Dentre os construtores 
vienenses, Streicher era o mais inovador, oferecendo instrumentos tanto com a então 
usual mecânica vienense, quanto com a mecânica inglesa e até tendo patenteado 
um sistema híbrido, unindo particularidades dessas duas tecnologias em 1831. O 
Streicher de Brahms havia sido construído em 1868 e levava o número de série 6713 
– Infelizmente esse instrumento foi destruído durante a 2a Guerra Mundial, quando 
estava no Museu de História da Cidade de Viena. Esse instrumento, que acompanhou 
o compositor até sua morte em 1897, possuía a mecânica vienense de escape único, 
os martelos revestidos por couro e o encordoamento paralelo.
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Figura 2: Martelos revestidos por couro em um piano Ignaz Bösendorfer de 1847 © 
claviersammlung.de.

Figura 3: Visão do encordoamento paralelo em um Piano J. B. Streicher (Frederick Historic 
Piano Collection). Disponível em: http://www.frederickcollection.org/. Acesso em 01/04/2015.

Segundo Camila Cai (1989) e Augustus Arnone (2006) a predileção por esse 
determinado tipo de instrumento – notadamente o piano Streicher – evidencia uma 
característica muito importante fornecendo um conhecimento específi co sobre uma 
provável tendência para priorizar as vozes escritas para o registro médio. Cai sugere 
que os pianistas contemporâneos devem se esforçar para obterem nos pianos 
modernos certos efeitos naturais para os pianos de Brahms:

O pianista moderno, sem dúvida, terá mais trabalho que Brahms e ainda assim 
conseguirá menos clareza sonora. Nos pianos contemporâneos a Brahms os três 
registros principais, baixo, médio e agudo, mostram diferenças claras de qualidade 
sonora e timbre. O distinto registro médio – particularmente abaixo do dó central 
– soa cheio, aveludado e proeminente, dominando facilmente os outros registros. 
(Num piano moderno esse registro tende a ser indefi nido e brando, cobertos por 
um rico e cheio registro baixo e um agudo brilhante). Uma melodia de Brahms no 
registro médio iria sobressair sem esforço especial nos pianos de seu tempo e 
caberia ao intérprete defi nir a sonoridade adequada para essa linha melódica; a 
natureza do piano faria a melodia soar mais facilmente. Sem dúvidas Brahms ouvia 
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esse registro médio como o mais rico do piano, e por isso escolheu explorá-lo em 
suas peças (CAI, 1989: 66, tradução nossa).

Um dos exemplos que podem ser usados para ilustrar a priorização de uma voz 
nesse registro é o encontrado em seu Capriccio Op. 116 no 7 (1892), onde a melodia 
se encontra no registro médio e o acompanhamento em arpejos se alterna nos outros 
registros:

Exemplo 5: Capriccio Op. 116 no 7, c. 21 – 24, edição Breitkopf und Härtel, 1926-27.

A compositora inglesa Ethel Smyth esclarece a maneira do próprio Brahms tocar 
as melodias desse registro: “Elevando um tema submerso entre as várias vozes ele 
costumava nos pedir para admirar a bela sonoridade de seu ‘polegar tenor’” (SMYTH, 
1946: 300, tradução nossa). Arnone ressalta o gosto do compositor por melodias 
intimistas, citando o exemplo da Balada Op. 10 no 4 (1854), onde se lê: “Com 
intimíssimo sentimento, mas sem marcar muito a melodia” (Exemplo 6). No exemplo 
a melodia é escrita no registro médio grave, onde se destacaria facilmente sobre as 
outras vozes, e Brahms teria feito a indicação citada no intuito de mantê-la menos 
evidente: “A indicação de Brahms sugere ao intérprete que a linha melódica pungente 
permaneça um espectro translúcido, emanando debilmente por trás do delicado véu 
sonoro do acompanhamento” (ARNONE, 2006: 8, tradução nossa).

Exemplo 6: Brahms, Balada Op. 10 no 4, c. 47 e 48, edição Breitkopf und Härtel, 1856.

Os pianos de concerto

Enquanto para o uso doméstico Brahms se sentia muito a vontade com 
instrumentos de menor poder sonoro, como o Streicher que o acompanhou por 
30 anos, demonstrava um critério diferente ao escolher pianos para usar em seus 
concertos, preferindo os instrumentos que aderiam aos avanços tecnológicos da 
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época. O compositor adiou a estreia de seu Concerto no 1 para piano e orquestra em 
Hamburgo pois o único piano ‘decente’ da cidade, um piano de concerto Erard, não 
pôde ser assegurado para a apresentação (BOZARTH, 2009: 75). 

Em 1881 - foi no ano de 1881 que a fi rma Steinway & Sons abriu sua fi lial em 
Hamburgo (BOZARTH, 2009: 87) – enquanto apresentava seu recém escrito Concerto 
para piano e orquestra no 2 em uma turnê, Brahms tocou em vários modelos de pianos, 
dentre eles os mais modernos de então. Em Budapeste utilizou um Bösendorfer. Já na 
cidade de Meiningen, tocou em um Bechstein:

Figura 4: Anúncio do Concerto em Meiningen onde Brahms apresentaria seu Concerto no 2 em 
um Bechstein (BOECK, 1989: 227).

Preocupado com os instrumentos de seus próximos concertos, escreveu a alguns 
regentes a fi m de assegurar os melhores pianos disponíveis. Enviou a seguinte carta a 
Julius Otto Grimm, que regeria o concerto em Münster: 



Arte e a Depuração Social e Política da Sociedade Capítulo 7 58

Você poderia fazer a gentileza de perguntar em Colônia ou em algum outro lugar 
se alguém pode mandar um Bechstein ou um Steinway? Eu pagarei os custos 
de transporte com prazer. Mas eu não tocarei novamente em um instrumento 
questionável (BOZARTH, 2009: 86, tradução nossa).

Infelizmente esse pedido não foi atendido, pois, como pode ser evidenciado 
através do meticuloso catálogo de apresentações de Brahms como pianista e regente 
preparado por Kurt Hofmann, na última vez em que se apresentara em Münster, 
Brahms tocou seu Concerto no 1, no dia 5 de fevereiro de 1876, em um piano da marca 
local Gebrüder Knake, e quando tocou seu Concerto no 2, em 16 de janeiro de 1882, 
teve que utilizar o mesmo piano (HOFMANN, 2006: 158/208). O compositor também 
escreveu a Julius von Bernuth, que regeria o concerto em Hamburgo, pedindo “um 
bom e poderoso Bechstein (ou um Steinway americano)”. Esse desejo felizmente foi 
realizado, pois Brahms tocou em um piano Bechstein na ocasião (HOFMANN, 2006: 
206). 

Ao longo de sua carreira Brahms teceu comentários elogiosos a pianos das 
marcas Baumgardten & Heins, Erard, Streicher, Bösendorfer, Bechstein e Steinway 
& Sons. Segundo Hofmann (2006) ele apresentou-se publicamente em vários 
instrumentos: Conrad Graf, Stöckhardt, Hüni, Schweighofer, Klems, Ehrbar, Grotrian, 
Steinweg (antes dessas duas últimas firmas se fundirem), Blüthner, Knabe & Co., van 
Lipp, Bretschneider, E. Ascherberg, C. Mand, Ibach Sohn e Apollo, além dos citados 
acima. Tendo provavelmente usado um Streicher pela última vez em público no ano 
de 1880, um Erard pela última vez em 1874, e um Steinway & Sons pela primeira vez 
em 1865, fato que demonstra que os pianos mais modernos estavam dominando o 
mercado.

CONCLUSÃO

Notadamente Brahms preferia realizar suas apresentações públicas em pianos 
mais “poderosos”. E trechos contendo uma escrita musical com as particularidades 
tímbricas do piano Streicher, com seu registro médio grave priorizado, podem ser 
evidenciados também em suas obras para piano e orquestra, como pode ser visto 
abaixo através da posição da voz que cita o tema do Concerto no 2 para piano e 
orquestra apresentado no registro médio/grave. 
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Exemplo 7: Trecho do Concerto no 2, para piano e orquestra (c. 23 – 24, edição Simrock, 1882)

A escrita de melodias em acordes com uma textura claramente coral (Exemplo 
8) ou em intervalos harmônicos, principalmente em sextas e terças (Exemplo 10), de 
forma similar ao conceito segundo o qual Brahms valorizava as vozes situadas no 
registro médio do instrumento é uma característica marcante das obras para piano 
de Brahms. Para que essa textura em acordes ou notas duplas seja devidamente 
valorizada na execução e claramente percebida durante a audição é importante que 
as notas centrais dos acordes ou as notas inferiores nos intervalos sejam tocadas 
com um toque legato profundo produzindo assim um colorido tímbrico que é a marca 
inconfundível da sonoridade brahmsiana. Esse é o tipo de toque em que o peso 
do braço é transferido ao teclado através dos dedos, realizando pressão sobre as 
teclas. O mesmo toque pode ser chamado de toque de pressão, toque com peso de 
braço, toque de ‘fundo de tecla’ ou toque apoiado. (GIESEKING, 1872; SELVA, 1916; 
MATHAY, 1947).

Exemplo 8: Melodia em acordes no Concerto no 2, para piano e orquestra. C. 73 – 76, edição 
Simrock, 1882.
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Exemplo 9: Melodia em acordes no Concerto no1, c. 157 – 160, edição Breitkopf und Härtel, 
1928. 

Exemplo 10: Melodia em terças e sextas no Concerto no 1, para piano e orquestra (c. 91 – 93, 
edição Rieter-Bidermann, 1861).

Outra tendência geral na textura da escrita pianística de Brahms é a crescente 
densidade sonora através do método de deslocar seu material musical para o 
registro grave. O timbre brilhante do registro agudo não atraia Brahms tanto quanto 
os ricos registros médios e graves. A melodia é frequentemente localizada no registro 
médio e/ou suplementada com o contraponto de uma voz intermediária. Em várias 
obras os baixos exploram os registros mais graves já nos primeiros compassos. 
Passagens lentas em textura cordal tendem a se encontrar nos registros médios e 
graves, talvez imitando a textura de um coral para órgão. Essa textura cordal densa 
cria uma sonoridade rica em harmônicos (NAZARENKO, 2003: 4, tradução nossa).

Pode se notar claramente que Brahms possuía um gosto muito específi co para 
instrumentos, utilizando em casa um instrumento de menor poder sonoro, porém com 
uma característica tímbrica que valorizava o registro médio/grave e que possuía a 
tradicional mecânica vienense de rápida reação ao toque dessa maneira podendo 
produzir uma grande gama tímbrica, que poderia ser o instrumento ideal para suas 
obras mais intimistas. Já para o uso em concertos o compositor preferia os pianos 
mais avançados tecnologicamente e com grande projeção sonora. 
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