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“Las cualidades principales de mi musica son: Expresion apasionada, ardor

intimo, impulso ritmico y giros sorpresivos”.?

! http:/ www.pianomundo.com
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FRANZ LISZT

INTRODUCCION

“Liszt Sali6 a escena, sacudi6 la cabellera, elevd las manos y comenzo a
descargarlas sobre las teclas. Las cuerdas resonaron, los grandes
volimenes musicales colmaron el aire y se descubri6 un mundo nuevo de
color y excitacion pianistica mientras el rey de los virtuosos recorria el
teclado... Sus recitales provocaban un auténtico y orgiastico frenesi en las
damas™

HAROLD SCHOENBERG

“Liszt es el hombre mas interesante e impactante que uno pueda imaginar.
Alto y ligero, con ojos profundos, cejas pobladas y pelo largo de un gris
ferrdceo, distribuido a partes iguales por la mitad. Su boca se eleva en las
comisuras, lo cual le confiere una expresion muy poderosa y mefistofélica
cuando sonrie, y su apariencia y compostura en general sugieren una
elegancia y una naturalidad exquisita. Sus manos son muy estrechas, con
los dedos largos y delgados que parecen tener el doble de articulaciones
gue el resto del mundo. Son tan flexibles y agiles que te pones nervioso con
solo mirarlos. Pero lo mas extraordinario de Liszt es su espléndida variedad
de expresion y su jugueteo con la figura. Un momento su cara aparece
sofolienta, lagubre, tragica y al momento siguiente su expresion es
insinuante, amistosa, irdnica, sarcastica; sin perder en ningln momento su
cautivador donaire. ES UN ESTUDIO PERFECTO™

AMY FAY
(Alumna)

¥ GRAY A, Breve Guia de la Msica Clasica, pag. 77

*FAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt, pag. 22
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Franz Liszt revolucioné el mundo de la musica roméntica dejando un legado
muy importante y significativo en la historia del piano. 200 afios después de
su natalicio Franz Liszt sigue estando presente en la historia debido a sus
aportes musicales, es por eso que en éste trabajo se tratan aspectos
relevantes de su vida, contexto histérico y los mas destacados aportes
pianisticos, desde la manera de ubicar la mano hasta el papel que juega el

peso del antebrazo al ejecutar los diferentes problemas técnicos.

Escalas, octavas, trémolos, notas repetidas, son algunas de las
complicaciones que Liszt traté de resolver y desarrollar durante toda su vida
caracterizandose por un romanticismo inigualable y plasmando en cada
una de sus piezas el virtuosismo y complejidad técnica que lo hizo diferente
a todos los demas.

En ésta investigacion se desarrollan los aspectos mas importantes y
relevantes que hacen referencia a la vida y obra de Franz Liszt; En el
segundo capitulo se limitan los planteamientos con sus respectivos objetivos
a tratar en este trabajo, el tercer capitulo presenta la metodologia de
investigacion, explicando el tipo de investigacion y las herramientas que
fueron seleccionaron para éste trabajo, a partir del cuarto capitulo se hace
un recuento sobre el contexto en el que éste pianista vivio. En el Quinto
capitulo se pueden encontrar divididos por subcapitulos titulos como: El Ser
Humano: donde se conocen los datos mas significativos de su vida. El
Intérprete: uno de los mas importantes ya que se estudia a éste personaje
como pianista en todo lo que involucra serlo desde el punto de vista técnico,
cognitivo y actitudinal. EI Compositor: en el que se encuentran los
principales recursos de composicion. El Arreglista: donde se presentan
relatos y anécdotas sobre su forma de interpretar obras de otros
compositores. Presenta un sexto capitulo en el cuél se hace un recuento de
todas las obras compuestas por Franz Liszt, en éste, se muestran los
analisis de las piezas que fueron seleccionadas para estudiar y llegar asi a

las conclusiones que se plantean en el séptimo capitulo.



2. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

2.1. FORMULACION DEL PROBLEMA

Durante los ultimos dos siglos, diferentes musicos, en especial los pianistas,
han interpretado y admirado las obras maestras de Franz Liszt; sin embargo
pocos se han sentado verdaderamente a analizar su técnica, su
interpretacion y su forma de componer. ¢(Qué hace que éste compositor
romantico trascienda a través del tiempo? ¢Por qué sus composiciones
suelen ser tan dificiles al interpretarlas? Estas y otras preguntas mas, suelen
formularse pero sin encontrar una respuesta clara, para ello se requiere una

investigacion detallada de su obra musical.

La motivacion de realizar éste trabajo se basa en el escaso conocimiento al
estudiar la obra pianistica de éste compositor. Seria esencial que todos los
pianistas dedicaran mas tiempo de estudio al conocimiento de los principales
pardmetros que llevaron a Liszt a marcar su propio estilo para asi conseguir
la interpretaciébn deseada, teniendo en cuenta su contexto histérico, los
estilos y estructuras musicales de la época, y los recursos técnicos y

cualidades sonoras que el instrumento pudiera brindar.

Gran variedad de Estudios, Rapsodias, Consolaciones, Nocturnos y diversas
obras para piano componen el exquisito repertorio de Franz Liszt,
transfiriendole a éste instrumento el virtuosismo que a travées de los afios los
masicos tendrian en cuenta a la hora de interpretar obras de éste

compositor.

El extenso registro del piano con sus innumerables posibilidades técnicas,
armonicas y coloristicas, estimulé en los compositores la tendencia a la
experimentacion, convirtiéndose en uno de los instrumentos mas

importantes de la época y, como muchos otros, ha evolucionado a lo largo



de la historia logrando el perfeccionamiento de su mecanismo y la

ampliacion de sus cualidades sonoras.

Teniendo en cuenta lo anterior y a partir de las inquietudes interpretativas del

momento surge el siguiente cuestionamiento.

¢, Cuadles fueron los principales aportes musicales que Franz Liszt dej6 a la

escuela pianistica?
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2.2.

ANTECEDENTES

http:// www.histomusica.com/hitos/265 _generacion_1810.html

Describe de manera muy superficial, diferentes aspectos y

acontecimientos acerca de la vida de Liszt.

Breve Guia de la Musica Clasica (Dra. Anne Gray) Javier Vergara
Editor S.A.
Breve historia musical clasificada por épocas en donde resalta

aspectos importantes de diferentes compositores en ésta época.

Historia de la técnica pianistica (Luca Chiantore) Alianza Editorial,
S. A.

Explica a fondo y de manera completa la historia de la técnica

pianistica desde sus inicios, explicando recursos, métodos

utilizados, posiciones de manos y cuerpo en general

Mis clases de piano con Franz Liszt (Amy Fay) Intervalic

Amy Fay pianista estadounidense tuvo el placer de conocer a Liszt
personalmente y en sus cartas relata sus experiencias con él,
desde su forma de ser, hasta lo mas importante, su metodologia a

la hora de ensefiar el piano.

Franz Liszt vy su tiempo (Wolfgang Domling) Alianza Editorial S.A.

Trata aspectos muy importantes de la Historia en general
relacionada con Liszt. Explica a través de fragmentos de partitura
métodos de composicidon, comparando y llegando a una
conclusion de su literatura. Muestra diversas fotos que son

relevantes a la hora de destacar la vida de éste compositor.
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Nuevo Diccionario de la Musica, Tomo Il Compositores (Roland de

Candé)

En una resefia biografica se resumen importantes datos de la vida

de Liszt, junto con la clasificacion de sus composiciones.

Historia de los Grandes Compositores. Edicion TEC.SA

Relata de manera especifica y muy extensa la historia de éste
compositor. Detalla por afios, momentos importantes,

composiciones y fotografias de su larga vida.

El piano (Jeremy Siepmann) Ediciones Robinbook

El piano ha sido un instrumento que a lo largo del tiempo ha tenido
grandes evoluciones; en éste libro se hace un recuento de todo lo
mas importante del piano. Describe el instrumento, conceptualiza
términos de importancia, habla sobre los compositores e
interpretaciones mas relevantes de la historia pianistica.

Cartas de Amor (Franz Liszt)

En éste libro escrito por el mismo Franz Liszt para el amor de su
vida La condesa d” Agoult, deja ver el lado romantico que siempre
lo caracterizd, por medio de cartas cuenta y relata todo lo que esta
pasando; su vida, sus conciertos, las personas que en todos los
viajes conocia, sus comidas, cuanto dinero gastaba, el vestuario
gue utilizaba para sus conciertos y lo mas importante, el gran

amor gue sentia hacia esta mujer.

Franz Liszt (Alan Walker) Editorial, Cornel univ. PR.

Quizas uno de los mas grandes y completos libros sobre Franz
Liszt, éste texto esta en inglés y dividido en dos volimenes, en él

se cuenta toda y de manera detallada la vida e influencias de este
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maestro, sus diferentes viajes, paises que Vvisitd gracias a sus

giras y sus mas relevantes aportes musicales.

e lLaviday obra de Franz Liszt (Jean Chantovoine)

Como muchos textos biograficos, se narra la Historia de Franz

Liszt, explicando también por medio de fragmentos sus obras.

e Armonia (Diether de la Motte) Barcelona. Ed Labor s.a.

Explica de manera muy detallada y completa, mediante
fragmentos de partituras los principales recursos armonicos de

distintos compositores de la historia, incluido Franz Liszt.

2.3. OBJETIVOS

General

Comprender los principales recursos técnicos, interpretativos y compositivos

de Franz Liszt

Especificos

e Conocer el contexto en que se desenvuelve la vida de Franz Liszt
e Analizar diversas obras y estudios de este compositor.
e l|dentificar las formas de estudio e interpretacién en la obra de Franz

Liszt.

2.4. JUSTIFICACION
Liszt marcé el periodo romantico gracias a su forma de interpretar y
componer. Este trabajo va dirigido a todos los pianistas y musicos en general

gue se ven interesados en conocer a fondo esta técnica instrumental. Se

13



desarrollan puntos importantes que a la hora de tocar sus obras serviran de
gran ayuda para mejorar la técnica pianistica. Su virtuosismo no tiene
precedentes por eso gran parte de los pianistas centran su atencién en sus

composiciones.

Liszt cambia e incursiona dentro de varios aspectos musicales, por ende son
factores para destacar en este trabajo la armonia, el rompimiento de la

practica comun, el atonalismo, el poema sinfonico y el discurso melédico.

El piano ha sido un instrumento que debido a sus grandes cambios siempre
ha sido relevante en la historia de la musica a partir del S. XIX; cada
compositor tuvo su estilo y en cada periodo aparecen factores que cambian.
Es por eso que maestros y estudiantes de este instrumento necesitan

conocer la mejor forma de interpretar las obras.

Es vital que cada intérprete desarrolle de forma adecuada su propio estilo de

interpretacion, buscando la comprension del estilo pianistico del compositor.

14



3. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

3.1. MODELO DE INVESTIGACION

El tipo de investigacion que se realiza en este proyecto es de caracter
descriptivo. En él se hace un recuento de la vida del compositor Franz Liszt,
investigando los principales y mas relevantes aportes que éste compositor
dejo6 al piano, sin dejar a un lado datos biogréaficos importantes que sirvan de
guia para ubicarse en su contexto; diferentes etapas por las que el artista
paso: intérprete, compositor, arreglista, ensayista, filésofo, teélogo, entre

otras. Acontecimientos de su época hacen parte también de éste proyecto.

Cada compositor y pianista clasico durante la historia maneja una forma y un
estilo en particular de componer e interpretar el piano, en éste trabajo se
describen formas de tocar que llevaron a Liszt a convertirse en el mas

grande pianista de todos los tiempos.
Como argumento ante todo lo investigado se analizan algunas obras

seleccionas especificamente, dejando claras conclusiones al final de éste

trabajo.

15



3.2. INSTRUMENTOS DE INVESTIGACION

ENTREVISTA A PIANISTAS DESTACADOS
FRANZ LISZT 200 ANOS DESPUES

1. ¢Cuales, cree usted, son las condiciones técnico musicales a la hora de
interpretar Liszt?

2. ¢(Cree que es importante la postura de la mano inclinada al interpretar
obras de Liszt? ¢ Por qué? ¢Se consiguen los mismos resultados?

3. ¢ Que diferencia a Liszt de otros Compositores?

4. Algo muy caracteristico en Liszt son los pasajes en el que trata de simular
distintos efectos, terceras mayores, menores y escalas croméaticas son
muestra de ello. ¢ Cémo estudiarlo?

5. ¢Para usted cuales son los aportes mas relevantes que este maestro
dejo?

Las preguntas se realizaron a 4 maestros de piano reconocidos en la ciudad
de Bogota: Sergei Sichkov, Carol Bermudez, Helvia Mendoza y Piedad

Rosas.

SINTESIS

A las preguntas realizadas se pudo concluir que:

1. Liszt es un compositor netamente pianistico, en su reportorio no existen
obras sencillas como ocurre con Chopin. A la hora de interpretar sus obras
es importante saber y tener una solida base técnica, y haber interpretado
diferentes compositores antes. Chopin, por ejemplo, realizaba estudios de
las 3 C’s (Cramer, Czerny y Clementi) demostrando asi que la técnica es
sumamente necesaria. Es ideal también tener una mano grande que se
adapte a las aberturas planteadas en diferentes obras de Liszt, una
capacidad de adaptabilidad y plasticidad serian condiciones técnicas
basicas, al igual que madurez musical, sonido desarrollado, estructura

intelectual y conocimiento de las posibilidades sonoras del instrumento.
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2. Liszt cred una técnica natural que se adapta perfectamente a las
posibilidades de la mano; sin violentar es posible obtener bastantes
efectos sonoros.

El concepto de posicion de la mano es muy relativo, porque depende de
muchos factores, como la contextura morfolégica de la mano, su amplitud
y las condiciones que logre adquirir. Es importante saber que la mano
siempre esta en constante movimiento, asi se toquen Unicamente dos
notas. Claro que a la hora de interpretar obras de Franz Liszt es necesario
tener grandes gestos, movimientos largos de antebrazo, para asi emitir un

sonido grande vy brillante.

3. Hay muchos aspectos que diferencian a Liszt de otros compositores.
Provoco otra manera de hacer “ sonar “ el instrumento por la multiplicacion
de los efectos y de los medios que utilizé6 para obtenerlos como por
ejemplo, el uso de las octavas tanto en la mano derecha como en la
izquierda, empleo de trémolos en los bajos, trinos, arpegios, temas
desarrollados en acordes, saltos vertiginosos, sucesion de notas dobles,
utilizacién constante del pedal y canto de los pulgares de las dos manos
en el registro central del piano, nuevo lenguaje arménico a la hora de
componer (incursiona en el atonalismo); ritmos complejos con grandes
cadencias, lirismo que este pueda manifestar pero sobre todo, la forma
musical a la hora de componer ya que todas las obras tienen un tema

extra musical caracterizando asi la MUsica Programatica.

4. Las maneras de estudiar éstos efectos dependen del “bagaje“ técnico que
posea el intérprete pero lo importante aqui es que la técnica esté al
servicio de la musica. Es primordial ver a Franz Liszt como una maquina
con diferentes registros, para ello se deben conocer cémo suenan los
efectos que €l quiso mostrar. Liszt en sus obras se mueve mucho por
posiciones en donde los pulgares juegan un papel importante, por eso se

deben estudiar los fragmentos como acordes, con ritmos y por impulsos.

17



5. Evidentemente son muchos los aportes musicales de Franz Liszt, entre los
mas destacados se encuentran: la creacion de la técnica moderna del
piano, la inmensa produccion pianistica, y sobre todo el desarrollo del

discurso musical expresado a través de su técnica compositiva.

. . .5
Vaciado de yeso de la mano de Franz Liszt en la Vejez

> DOMLING W, Franz Liszt y su tiempo
18



3.3. LECTURA DE INSTRUMENTOS DE INVESTIGACION
Las obras seleccionadas en este trabajo pertenecen a un estilo propio dentro
de las caracteristicas de Franz Liszt. Con cada una se pretende analizar de
manera simple: formas, grados, progresiones, segmentos, cadencias y
diferentes argumentos concernientes al estilo interpretativo.

OBRAS SELECCIONADAS PARA ANALIZAR

e Estudios de Concierto

Estudio No 3 “Un suspiro”

e Estudios de Paganini

Estudio No 3 “La Campanella”

e Rapsodias Hungaras

Rapsodia Hungara No 2

e Nocturnos

Nocturno No 3 “Un suefio de amor”

e Conciertos

Concierto No 1 Mi bemol Mayor

19



4. EL ROMANTICISMO

Para algunos autores como, Anne Gray, este movimiento artistico no se
puede determinar exactamente en fechas, sin embargo se enmarca en la
época posterior a la Revolucion Francesa (1789). Donde no se procuraba la
penetracion intelectual sino la edificacion de lo bello, lo sagrado, lo eterno, la
religion y el amor. Asi mismo, es una época donde se redescubre a la mujer,
inspiradora de la creacion artistica, exaltandola en varias disciplinas
intelectuales y en la politica.® Las primeras manifestaciones artisticas de
éste movimiento se registran en la literatura y la poesia, posteriormente en la

musica.

En el romanticismo la musica se acerca mas al pueblo, hasta convertir al
intérprete en un idolo. Decae la musica religiosa, surgen las piezas de salon,
composiciones de extension pequefia y se desarrollan las formas libres
(mazurcas, valses, preludio, fantasia, balada, momento, etc.). El interés por
caracterizar las obras con recursos extra musicales llevé a compositores
como Franz Liszt y Richard Strauss a componer poemas musicales y masica

programatica.”

El ritmo es complejo y libre, la melodia es apasionada e intensa, sobre bases
populares, generalmente con acompafiamiento; se hace uso de otras
tonalidades y de recursos expresivos como el cromatismo (efecto sonoro
realizado fuera de la escala y de la tonalidad, basado en los semitonos).Las

formas clasicas se presentan pero con menos rigidez.

El piano va perfeccionando sus caracteristicas y se convierte en uno de los
instrumentos mas importantes y empleados en ésta época, permitiendo el
arribo de grandes virtuosos. Dentro de sus efectos sonoros hay preferencia
por el uso del pedal, de pasajes ligeros con complejidades ritmicas y de

tonalidades inesperadas, entre otros.

6 http:// www.histomusica.com/hitos/265_generacion_1810.html

" GRAY Anne, Breve Guia de la Msica clasica, Pag. 140
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Asi como surgen grandes pianistas, varios son los teéricos interesados en
caracterizar los diversos estilos propios de ésta época. Este es el caso de
Francois Joseph Fetis e Ignaz Moscheles famosos por su tratado
“Moscheles y Fétis” publicado como Méthode des Methodes; donde

sintetizan aspectos importantes de los compositores.

Debido al gran auge cultural que presenta esta época, surgen las escuelas
musicales y los grandes conservatorios que sirvieron de apoyo a muchos

musicos.

3.1. EVOLUCION DEL PIANO

El primer piano de la historia fue construido hacia 1709 en Florencia (Italia).
Su inventor, el fabricante de clavecines Bartolomeo Cristofori, lo llamo:
Clavicembalo col piano e forte (clave con suave y fuerte). Se trataba de un
instrumento que permitia modificar la intensidad del sonido con la accion de
los dedos, esto gracias a su mecanismo de escape. Sin embargo, los
italianos no prestaron el suficiente interés en ésta innovacion y paso a ser

Alemania, el lugar de los primeros progresos del piano.

El constructor de claves y érganos, Gottfried Silbermann, en 1730, fabricé el
primer piano aleman basandose en el mecanismo de Cristofori. Sus
caracteristicas fisicas y sonoras eran muy similares al clave, tenia un
bastidor de madera y pocas cuerdas pero sus martillos eran mas ligeros y
fuertes. Johann Sebastian Bach, probo¢ éste instrumento a los seis afios de
ser construido, su critica fue desfavorable debido a que la accion le parecia
pesada y poco fiable, y el agudo demasiado apagado. Solo once afios mas
tarde, en la corte de Federico el Grande, Bach conocié el instrumento mas

reciente de Silbermann y le manifesto su aprobacion.

Durante el siglo XVII, en la transicién de la época barroca a la clasica, y por
tanto, del clave al piano, Carl Philipp Emmanuel Bach, segundo hijo de J. S.

Bach, evidencié claramente la importancia del nuevo instrumento en su
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tratado “Ensayo sobre el verdadero arte de tocar el teclado”. El auge del
piano y el desuso del clave se manifiestd en la masica de C.P.E. Bach, quien
se gano la admiracion de compositores posteriores como Mozart, Clementi y

Beethoven.

Posteriormente el piano se hizo publico, es decir, pasé hacer parte no solo
de la aristocracia sino también de las clases medias en ascenso. En
Inglaterra, Zumba, alumno de Silbermann, advirtié la creciente demanda de
pianos, y decidio fabricarlos y venderlos a un precio mas accesible. Para
ello, simplificé el mecanismo de Cristofori y patrociné la forma cuadrada del
clavicordio (desarrollada en Alemania en la década de 1740). Su éxito fue
inmediato, a pesar de que la calidad apenas se podia comparar con la de
otros pianos, eran evidentemente faciles de fabricar, mas economicos y de

entrega rapida.

Hacia 1780, Johann Christian Bach, el hijo menor de J.S. Bach, fue pionero
de los conciertos publicos de piano, institucion insipiente que durd unos
veinte afios dominando el campo musical londinense. No obstante, el piano
aun era un instrumento con limitaciones: su timbre era débil y quebrado; su
mecanismo ruidoso y poco fiable. Durante mucho tiempo el clave lo eclipsé y

tan sélo inspiré la ternura y sutileza del clavicordio.

Solo hasta 1795 hubo pianos verticales aceptables. El inglés William Stodart
apoy6 un piano de cola sobre el extremo posterior, y adopté el teclado y los
martillos a esa posicion. Sin embargo, antes de la introducciéon del <piano

cuadrado> todos los pianos eran de cola.

El piano cuadrado, rectangular en realidad, se asemeja en su forma y
aspecto a un clavicordio grande. Sus cuerdas estdn tensadas
horizontalmente y perpendiculares a las teclas. Este piano fue predilecto
dentro de los hogares de la clase media hasta el afio 1830, gracias a su
mecanismo relativamente sencillo, a su comodo tamafio y a su econémico

precio. Después cedi6 su lugar al vertical.
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El piano vertical, fue resultado del interés de economizar el espacio ocupado
horizontalmente (sobre el suelo) por uno vertical, perpendicular a la pared.
Su antecesor se remonta a 1480, con el claveciterio, version vertical del
clave. Inicialmente, este instrumento se mantuvo sobre un pie que tenia la
altura de una mesa, por ende el extremo superior quedaba a pocos
centimetros del techo. A comienzos del siglo XIX se relegé el pie y se apoyé
directamente sobre el suelo. Sin embargo, el arpa, donde las largas cuerdas
de los bajos se tensaban en toda la extension del lado izquierdo y las
cuerdas mas cortas en el lado derecho, llegaba a una altura de dos 0 mas
metros. Hacia 1803, Thomas Loud, un londinense, experimenté con la
posibilidad de tensar las largas cuerdas de los bajos desde la izquierda
inferior hacia la derecha del instrumento; una década después, en 1813,
Robert Wornum fabricé un piano llamado cottage, encordado en diagonal

con una altura que no superaba el metro veinte.

El camino que condujo hasta el moderno piano de concierto fue una
progresiva afirmaciéon de la mecéanica inglesa, cada vez méas perfeccionada
desde mediados del siglo XIX por el mecanismo de doble repeticion
impulsado por Sebastian Erard. El doble escape permitia al macillo volver a
percutir la cuerda antes de que volviera a su posicion de reposo. Ademas de
facilitar la rapida repeticion de la nota, ésta mecanica fue determinante para
la incorporacion de los movimientos del brazo y la dosificacion de la
velocidad de penetracion en la tecla, lo que permitia desarrollar una variedad

timbrica antes impensable.

Los instrumentos con el mecanismo de doble repeticion fueron los

predilectos de Liszt, Thalberg y muchos virtuosos romanticos
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5. FRANZ LISZT
5.1. ElI SER HUMANO

Franz Liszt, considerado el pianista mas grande de la historia, nacio el 22 de
octubre de 1811 en Raiding Hungria. Inicié sus estudios musicales con su
padre y poco después con Czerny y Sallieri de ahi su gran virtuosismo.
Desde muy nifio se caracterizo por ser un excelente pianista, fue considero

prodigio, recibiendo elogios de Schubert y del mismo Beethoven.

Paris se convirti6 en el hogar de Liszt, alli realiz6 constantes giras de
conciertos. “Virtuoso sin par, durante toda su trayectoria vital, y sobre todo
durante su juventud, se rodedé de una aureola de artista genial,
violentamente encendido entre el arrebato mistico y el éxtasis demoniaco °.
Gran amigo de joévenes escritores y compositores como: Victor Hugo, Héctor
Beril6z, Robert Schumann, Fréderic Chopin y Niccolé Paganini, siendo este

ultimo uno de los mas influyentes.

Liszt sin duda alguna se convirtié en leyenda tanto por su maravillosa forma
de tocar el piano como por su estilo impecable. En su vida abundaron las
mujeres que se deleitaban y se enamoraban de su “‘romantica forma de
interpreta el piano”, pero fue la condesa Marie d” Agoult quien, aunque

casada, pasaria gran parte de su vida con éste interprete.

Tiempo después dando conciertos en muchos paises seria nombrado
director general de la corte de Weimar. Compuso alli gran parte de sus obras
mas importantes. Hospedado en Italia se le otorgo el titulo de Abad, una

especie de sacerdote de menor jerarquia.

Mas que ningun otro intérprete, fue Liszt quien establecido el modelo del

concertista actual. Inventd el nombre del “recital” y fomentd el papel del

S FAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt , pag. 22
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solista. La gente se preguntaba constantemente: ¢Cémo es posible recitar

con el piano?

Asi mismo, fue el primero en tocar de memoria un programa completo, en
divisar todo el repertorio para teclado conocido hasta entonces y en colocar
el piano en los &ngulos rectos del escenario, con el objetivo de que el sonido

se proyectara hacia la audiencia al abrir su tapa.

Desde muy temprana edad, Liszt se caracterizd por ser un excelente
pedagogo y por ser una persona con un gran corazon. Gratuitamente,
durante su existencia tuvo aproximadamente 100 alumnos de todos los
estratos socioecondmicos. El am6 ayudar a musicos desconocidos,
introduciéndolos en el ambiente musical y, algunas veces, tocando sus

obras.

Su solidaridad no se limitd a hacer famosos a otros musicos de la época y a
sus obras, sino que también, ante algun episodio desfavorable (por ejemplo,
el desastre por el aumento de las aguas del rio Danubio), Liszt realiz6 series

de conciertos para ayudar a los damnificados de la tragedia.

La personalidad de este maestro es ampliamente descrita por Amy Fay,

alumna de él, en su escrito “Mis clases de piano con Franz Liszt”.

“Nadie podia superar a Liszt en amabilidad, o en lo que se esforzaba
por la gente y en lugar de asustarme, me inspiraba. jJamas habia
existido un profesor tan encantador! Uno se siente tan libre con él. No
te importuna con correcciones constantemente, sino que deja que
desarrolles tu propia concepcion. De vez en cuando hace algun
apunte, o toca €l un pasaje y con unas cuantas palabras te deja
pensativo para el resto de tu vida. Todo lo que dice tiene un cariz
delicado y sutil, como él mismo. No te habla de técnica, eso lo tienes

que descubrir t mismo. (...)Es un verdadero mago! No es menos
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interesante mirarlo que escucharle ya que su cara cambia en cada

modulacién de la obra y su expresion refleja lo que esta tocando.™®

Manejaba e interpretaba a Beethoven de una forma formidable “cuando toca
una sonata es como si la composicion recobrara la vida y estuviera alli
delante de ti, transfigurada. Uno se pregunta. ¢He tocado yo esto alguna
vez? Pero a Liszt le resultan tan soporifero escuchar las sonatas de
Beethoven que, aunque le he oido ensefiar muchas de ellas, no he tenido la

valentia de llevarle una”.**

Su papel como pedagogo marcé la trascendencia en el mundo del piano,
estas valiosas apreciaciones hacian que muchos estudiantes (selectos por
cierto) pasaran mucho tiempo frente al piano. “Un dia que estaba tocando
yo, movia demasiado la mano en un pasaje de tipo rotatorio en el que era
dificil evitarlo. “No mueva la mano, Fraulein,” dijo Liszt; “parece que estuviera
haciendo tortilla” y es que las clases con €l eran aprovechadas al maximo,
podia durar aproximadamente 4 horas de arduo trabajo. Liszt es una fuerza
tan inmensa e inspiradora que uno tiene que avanzar a grandes zancadas

con él, aun cuando esto conlleve el doble de esfuerzo”.

A sus alumnos siempre ensefid con partitura, en especial las obras de
Beethoven. A la hora de explicarles lo hacia de forma particular, de hecho al
escuchar pasajes sucios y descoordinados hacia estudiar a sus alumnos por

horas hasta que salieran perfectos.

YEAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt , pag. 33
M EAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt , pag. 66
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5.2. EL INTERPRETE

Su posicion en el piano era tirado hacia atras, pues consideraba que de esa

forma los brazos y manos estaban libres para “correr” por el teclado.

En la interpretacion, su estilo se caracterizaba por un movimiento ligero de
los dedos sin la utilizacion de otras partes del cuerpo. Liszt resaltdo de los
tratados fortepianisticos los dedos flexibles, el atague sin sequedad y sin
dureza y la mano muerta de Rameu. En el libro “Historia de la técnica
pianistica”, el pianista, investigador y tedrico, Luca Chiantore, describe a

cerca del estilo de Liszt:

“El quiere que el dedo no se apoye jamas sobre su extremidad ni
sobre las ufias sino sobre la yema, lo que lo aplana y le da
comodidad. De este modo el sonido resulta puro, lleno, redondo y
entero y no ahogado y mezquino. Siempre deseaba una sonoridad
intensa, proyectada hacia un amplio publico y para ello no habia nada
mejor que una posicibn moderna, apartada de los dedos encorvados
de Beethoven y proyectada hacia una mayor superficie de contacto
con la tecla. El exigia que se toque enteramente y sin excepcion a
partir de la mufieca induciendo a pensar que el peso de la mano cae

desde la mufieca sobre la nota, con un movimiento elastico”. *?

La coordinacién del resto del cuerpo era vital para Liszt, sobretodo los
concernientes al brazo; Chiantore destaca: ataques de dedo, ataques de

mano o de mufieca y, ataques de Brazo y antebrazo:

El primer ataque, el de dedo, pide que el movimiento de los dedos empiece
desde la muiieca. “Al igual que Chopin, Liszt empez06 a poner en entredicho
el dogma segun el cual el movimiento del dedo debia tener su origen en la

articulacion del nudillo.*

12 CHIANTORE L, Historia de la técnica pianistica, pag. 365
13 CHIANTORE L, Historia de la técnica pianistica, pag. 381
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El segundo ataque es el de mano o mufieca: una posicion que requiere la
mufieca muy alta y los dedos estirados. Esta fue por muchos afios, la forma

mas comun a la hora de interpretar sus obras.

A Liszt no le bastaba con realizar anicamente una interpretacion llena de
virtuosismo y muchos dedos; para él era de suma importancia el efecto
sonoro que queria proyectar. Cada obra debe asumirse de manera diferente,
todo influye, desde el tipo de ideas que se quieran proponer hasta el

auditorio donde se realice la interpretacion.

“Explotando de manera extraordinaria los recursos de los
instrumentos de su época, Liszt convierte el brazo en un auténtico
protagonista del ataque de la tecla. Su escritura explota esta
posibilidad de forma a menudo genial, siempre coordinando los
diversos movimientos de la mano con la energia producida por el

desplazamiento del brazo™*

Se distinguen dos tipos de caidas o ataques del brazo: la del antebrazo y la

del brazo en su totalidad.

“La diferencia entre ambos tipos de caida, evidente cuando los
analizamos de forma tedrica, no parece siempre tan clara en el
momento de la aplicacion practica y esto explica por qué se ha
tardado tanto en introducir esta diferencia en
los textos sobre la técnica. En el caso de la
caida de antebrazo, el movimiento se origina
por la relajacion del biceps, por lo que el
movimiento se inicia en el codo. La masa de

todo el brazo, en cambio, puede utilizarse

gracias a la relajacibn de los mausculos

dorsales, soportados, en mayor o menor medida, por el deltoides”.*

% CHIANTORE L, Historia de la técnica pianistica, pag. 370
1> CHIANTORE L, Historia de la técnica pianistica, pag. 373
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Liszt Clasifica los problemas técnicos en cuatro puntos;

e COctavas (simples y partidas).

e Trémolos (en notas simples y dobles, incluyendo los trinos e incluso

notas repetidas).

e Notas Dobles (cuidadosamente diferenciadas de las octavas)

e Notas Simples

OCTAVAS

OCTAVAS SIMPLES

Intervalo de dos notas iguales ubicadas a diferente altura tocadas

simultaneamente.

I — _| —r—— ——
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OCTAVAS PARTIDAS

Intervalo de dos notas iguales ubicadas a diferente altura tocadas en un

orden especifico ya sea primero de arriba abajo o de abajo a arriba.
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Sempre dolce grazioso

Las octavas se realizaran de dos formas: octava de mufieca y octava de
brazo. Fetis, a proposito, al ver a Liszt y a otros compositores romanticos,

aclara:

“Algunos célebres pianistas ensefian a realizar (...) las series de
sextas y de octavas mediante una libre articulacion de la mufieca, sin
la participacion del antebrazo; otros pianistas no menos famosos
aseguran que las octavas realizadas de ésta manera resultan
pesadas y uniformes, mientras que distendiendo el brazo se consigue
mas rapidez y ligereza, pudiéndose modificar con mayor facilidad la

intensidad del sonido {(...). *°
Luca Chiantore dice:
En efecto, se pueden utilizar con éxito ambos métodos en funcién de

efecto que se quiere producir, porque se tendra siempre mayor

energia mediante la mufieca y mayor finura con los brazos tendidos.*’

® CHIANTORE L, Historia de la técnica pianistica, pag. 386
7 CHIANTORE L, Historia de la técnica pianistica, pag. 366
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Aparace Lisn, el orgullo de su Primeros acordes Se da lo vuelta
sonrisa suavizado por la sotana para asegurarse de que el piiblico
Tempestad de aplaisos le escucha.

Cierra los ojos, parece tocar Pianissimo. San Francisco de Asts
soio para st habla con los pdjaros

o 4 Z \ :
‘i““ < 9

Recuerdos Chopin, George Sand, yuverid,
Jdusrica, suspiros claro de luna, amor

Darte: Infiernio, lamevuos de los S6lo ba 1ocado para nosotros
. estallan sBravor NMivar!
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TREMOLOS

TREMOLOS SIMPLES

Notas individuales que se realizan consecutivamente y a una velocidad

determinada para simular un efecto musical.
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¥ DOMLING W, Franz Liszt y su tiempo
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TREMOLOS DOBLES

Notas compuestas ya sean por segundas, terceras cuartas, etc., que se
tocan con un ligero movimiento de mufieca y a una cierta velocidad para

simular distintos efectos musicales.

T
T

o
L
L

o
ok
apph
o

TRINOS

Adorno musical que consiste en alternar tan rapido como sea posible la nota
base, donde se note el trino y la nota siguiente en la escala. El trino siempre
es la nota natural en la escala diatonica. En consecuencia, el intervalo entre

la nota fundamental y el trino depende de la armadura.

Se utiliza este adorno para poner de relieve una nota larga.
e trino clasico, donde se oye primero la nota fundamental,
e trino barroco, que se interpreta como si hubiera una apoyatura antes.
e trino romantico. Este se interpreta de manera que al principio las
notas no son muy seguidas pero, posteriormente, se interpretan de

forma continua.

Se escribe el trino “tr” seguido a menudo con pequefas olas. La extensién

de estas denota la cantidad de tiempos que hay que mantener el trino.*®

Su estudio para los ejecutantes siempre presenta un gran desafié, ya que

requiere una mezcla de relajacion y velocidad muy determinada. Como se

9 Enciclopedia Encarta
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suele decir "la ejecucion del trino es el espejo de la técnica del

instrumentista”
&
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NOTAS SIMPLES

Notas que se tocan de forma independiente que perfectamente puede ser

una escala.

T

NOTAS DOBLES

Notas en diferentes intervalos que se tocan de forma simultanea.

Regresando a su estilo interpretativo, Liszt desarroll6 ciertos efectos

innovadores para su época. Amy Fay en una de sus clases relata:

“Le pedi que me contara como produce el efecto que consigue en su

arreglo de la Balada del Holandés Errante de Wagner. Reaccion6 con
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finura, pero no me contestd. Nunca da una respuesta directa a una
pregunta directa pero seguidamente toco éste pasaje. Era un arpegio
largo y el efecto que conseguia era, como yo habia imaginado, un
efecto de pedal. Mantuvo el pedal pisado durante toda la duracion y
toco el comienzo del pasaje de una forma muy encadenada y lo
demas, en pianissimo, y de una forma tan delicada, que se perdia la
continuidad de los arpegios y las notas parecian estar esparcidas
como si rompieras una corona de flores y las desperdigaras a tu
antojo, es un efecto impactante y bello y le comenté que no alcanzaba
a comprender como habia dado con el.

-Bueno, he inventado muchas cosas- dijo, mostrando indiferencia —
ésta por ejemplo.

Y empezo6 a tocar una tanda doble de escalas cromaticas con la mano
izquierda. Sonaba magnificentemente y el sonido llenaba toda la
habitacion.

-Esplendido dije yo

-¢,Me haz oido alguna vez hacer una tormenta? Replico él

-no

-Deberias oirme hacer una tormenta. Las tormentas son mi fuerte.
Después murmurd para sus adentros, mientras sus o0jos se llenaban
de un aire de misterio, como, si en efecto, diera provocar una
tempestad.

Con cuanto fervor deseaba que hubiera ‘tocado una tormenta” pero
por supuesto no lo hizo y comenzé a juguetear con las teclas a su
modo de viejo con mucha escuela. Entiendo que no se emociono
tanto como para tomarse la molestia pero esa mirada y expresion

reprodujeron cémo Liszt lo haria™.

Cuando de efectos se trata, tal vez el mas relevante es el de presentar

pasajes cromaticos con terceras, sextas, octavas etc. Amy Fay narra:

P FAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt , pag. 69
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“Una vez mas vi que Liszt estaba en un estado de animo similar,
aunque esta vez su expresion era tranquilizadoramente destructiva,
en lugar de ferozmente destructiva. Fue cuando Fraulein Remmertz
(alumna) estaba ejecutando para él su Concierto en Mi bemol mayor.
Habia dos grandes pianos en la habitacion y ella estaba sentada en
uno y él en el otro, acompanandola e interpolando fragmentos a su
gusto. Al final llegaron a un punto en el que una serie de pasajes
empezaban hacia la mitad del piano con ambas manos, para pues
avanzar en direcciones contrarias hasta el final del teclado,
terminando cada vez con un acorde corto y afilado. <Alles zum fenster
hinaus werfen> (arrojemos todo por la ventana), dijo él de una forma
cémoda y facil y comenzé a tocar estos pasajes dando un impulso a
cada acorde como si lo estuviera separando todo y arrojandolo fuera,
y lo hacia con tanto entusiasmo, que te daban ganas de echar una

mano en la otra de demolicién total.?*”

PEDAL

En el uso del pedal, Liszt realiz6 ciertos cambios con respecto a la tradicion.
Beethoven y muchos otros compositores clasicos marcaron una
interpretacion limpia con el pedal, utilizandolo s6lo de manera especifica,

respetando la armonia, silencios y diferentes puntos de la obra.

Liszt, como ya se habia mencionado, conocié los pianos modernos, como
los Steinway y la evolucion de los Erard y los Broadwood, en los cuales el
pedal de la sordina era una novedad. Este permiti6 hacer mas claros y

evidentes los contrastes musicales.

A través del pedal Liszt desarrolla una nueva atmosfera, ampliando su
sonoridad, resaltando mas la armonia y las inversiones de los acordes. Un

ejemplo de ello se presenta en los silencios en medio de acordes, aqui el

2L EAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt , pag. 71
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pedal continua haciendo una sonoridad grande y extensa, contrario a lo que

en el clasismo ocurria, donde se respetaban esos momentos de respiracion.

5.3. EL COMPOSITOR

Sus composiciones para piano requerian una técnica dificil y revolucionaria
que otorgd al instrumento un color y unas sonoridades completamente
nuevas, adelantandose a lo que en un futuro seria el impresionismo. El
deseaba que ningun acorde fuera considerado como absolutamente extrafio
a una tonalidad dada, por muy alejada que ésta pareciera; asi suprime de
alguna forma las antiguas reglas de modulacion utilizando complejos
acordes cromaticos y ampliando los recursos técnicos de la escritura, del
tempo y de la interpretacion pianistica.

Si algo se destaca de Liszt es su originalidad. “‘Uno puede percibir esto de un
solo vistazo, simplemente extrayendo los componentes de su musica.
¢,Donde hay algo que la pudiera reemplazar? Cuando Los artistas desean
provocar un efecto y llegar al publico, ¢Que es lo que tocan? jLISZT!. Su
musica no sélo es genial, no s6lo derrama copiosas perlas y diamantes por
todo el teclado, sino que alcanza grandes altitudes, tiene un estilo grandioso,
sobre pasa todos los limites y te trasporta con la vehemencia de la pasion,
como un torbellino. Asi pues, qué suavidad de pulsacion en el mas intimo
motivo, donde él presenta a menudo el summum de la dulzura, la gracia, y
la volatilidad de un duende, mientras que en los pasajes melancolicos que
sensacién mas delicada cuando las emociones se ensortijan en lo mas

recondito del corazén.??

Liszt buscaba con el piano la gran amplitud sonora de la orquesta. Decia:

“Gracias a los progresos ya cumplidos y a los que la practica asidua
de los pianistas consigue cada dia, el piano extiende poco a poco su

22 FAY A, Mis clases de piano con Franz Liszt , p4g. 109
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poder de asimilacion. Hacemos arpegios como las arpas, notas largas
como los instrumentos de viento, staccati y otros mil pasajes de
antafio parecian reservados a uno u otro instrumento. Nuevos
progresos ya vislumbrados en la fabricacion de los pianos nos

regalaran sin duda las diferencias de sonoridad que todavia le faltan.”
23

Liszt no conforme con su gran actividad como solista, innovdé en la
composicion del concierto para piano y orquesta, le incorporé nuevos
instrumentos, enriqueciéndola y otorgandole nuevas sonoridades. En sus

conciertos la atencién se centra en el pianista virtuoso.

Padre de la transformacion, Franz Liszt incursiona en un nuevo estilo de

composicién. Contrario a lo que se venia desarrollando con el tema y

%% Historia de los grandes compositores, Pag. 267
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variaciones, la transformacion Lisztiana busca ocultar un tema especifico sin
perder de vista su contorno melddico, usando recursos como la
transposicion a diferentes tonalidades. Es presentar un “tema distinto” pero

con la misma base ritmica melodica o armodnica.

Liszt también crea un género que asocia la musica y la poesia; en la
sociedad la musica pide prestados a la segunda sus valores poéticos puros
y no las palabras de un texto. Esto impulsa la muasica de programa ya
mencionada anteriormente, la cual consiste en musicalizar un motivo extra

musical ya sea literario o pictorico.

5.3.1. LA FORMA SONATA

En la forma de la sonata, la generacion nacida en torno a 1810 preferia
situar el climax, el punto de extrema tension, muy cerca del final de la obra.
De esta manera el area de estabilidad de la sonata propia del clasicismo,
fue una cosa incompatible con ellos. Lo que rechazaban en la mayoria de
los casos es la sensacion de climax y de resolucion existente al final del

desarrollo y comienzo del desarrollo.

Inicialmente la estructura de la sonata era cerrada y ordenada. Los
compositores de 1825 a 1850 prefirieron las formas abiertas y buscaron el
efecto de la improvisacion. El intento de abrir la sonata se conocié como la
sonata ciclica, en la que cada movimiento se basa en una trasformacién de
los temas de los demas. Ya en Beethoven se hallan sugerencias ligerisimas
de esta forma a partir de su quinta sinfonia en do menor, pero fue en la obra
de Mendelssohn, de Schumann y Berlioz donde tuvieron lugar los
desarrollos mas significativos. La forma ciclica situaba el centro de
gravedad en las relaciones tematicas, que predominaron cada vez mas

sobre la estructura armonica.
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5.3.2 ARMONIA DEL SIGLO XIX

Por décadas Liszt quiso incursionar y mejorar en estilo y composicion,
ampliando diferentes conceptos y tratados que se venia presentando. La
Armonia de Liszt en especial la de la ultima etapa de su vida se caracterizd
por el uso de acordes disminuidos, acordes aumentados, escalas en tonos
enteros, sextas napolitanas, terceras aumentas, progresiones inconclusas y
sus pasajes en los cuales queria imitar los efectos caracteristicos de Niccolo

Paganini.

Pese a que Liszt recibe una fuerte influencia de su amigo Wagner, Franz
Liszt desarrolla armonias sumamente complejas e impredecibles para lo que
se venia presentando en la época, “en realidad un oyente en la actualidad no
puede llegar a establecer ninguna relacion suficientemente positiva, porque

tendria que dominar con el oido los extraordinarios contrastes de su obra.

Los pasajes de Liszt mas interesantes en su aspecto armonico se sustraen
al intento de una exposicién sistematica como la que era aun posible en los
acordes de cuatro notas de Wagner. No presentan una tendencia unitaria en
el tratamiento de los acordes; no permiten reconocer, en absoluto, nuevos
materiales armonicos desarrollados susceptibles de ser aislados vy
verificados mediante ejercicios. Se trata mas bien de casos aislados, de
soluciones originales Unicas en cada caso. En una inversion total del
ordenamiento jerarquico clasico, Liszt inventa acordes y enlaces armonicos y

utiliza también material melddico. Pero la inspiracién no es algo transmisible.

La teoria de la armonia ha llegado a su fin, y hay que darle el relevo a la
interpretacion armoénica en forma de un reconocimiento de situaciones
concretas. He aqui el intento de comentar adecuadamente algunas de estas

invenciones armonicas”.?*

% DE LA MOTTE D, Armonia, Pag. 200
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Franz Liszt compone en su vida una obra totalmente atonal llamada
Bagatela sin tonalidad que abre paso a compositores como Claude

Debussy, Maurice Ravel para el impresionismo.

5.3.3 NICCOLO PAGANINI

Niccolo Paganini destacado Violinista Italiano, fue sin duda alguna el
personaje mas influyente a través de toda la historia en éste instrumento, no
solo influyendo a grandes violinistas sino también a majestuosos pianistas
como Franz Liszt. EI Demonio del violin como se conocia a éste personaje
era capaz de provocar toda clase de admiracion y respeto entre sus
oyentes, Vestia completamente de negro, comprobando los rumores que
aseguraban que él tenia pacto con el diablo, capaz de interpretar
majestuosos pasajes con una sola cuerda parte la historia del virtuosismo en

el violin.

Liszt al escuchar a Paganini, queda aténito y asombrado con la forma de
interpretar el violin, marcando en él un nuevo pensamiento a la hora de

componer sus obras piano.

Como ya se dijo anteriormente Liszt realiza una transcripcion de seis de los
caprichos compuestos para violin; en ellos muestra el virtuosismo que es
caracteristico de él pero sin perder la esencia que Paganini quizo expresar

en sus obras.

La idea esencial de Liszt era imitar los efectos que se hacia en el violin,
pasajes cromaticos a gran velocidad simulando glissandos del violin,
fragmentos por terceras, cuartas aumentadas, todas estas con abundante

pedal para crear otra atmosfera.

La fiel admiracion de Liszt hacia Paganini hace que marque un estilo propio
y que a la hora de interpretar esas obras se diga que los arreglos para piano

son mejores que los del mismo violin.
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5.6. EL ARREGLISTA

Un punto importante de destacar sobre los aportes musicales a la hora de
componer sus obras es el uso de “efectos musicales”; pasajes complejos y
crométicos a gran velocidad que manifiesta en la mayoria de sus
composiciones, éste estilo lo lleva a transcribir y a componer en cierta forma
6 estudios de su gran amigo Nicolo Paganini donde el virtuosismo del violin

lo refleja en el piano.

Pero su gran aptitud para el piano no sélo lo lleva a componer majestuosas
obras; Liszt ilustr6 mejor que nadie la necesidad de volver a atras y a
temprana edad, cuando inicia sus estudios musicales interpreta de manera
formidable piezas de compositores que en su época eran de gran
admiracion y que segun comentarios llegé a tal punto de interpretarlas mejor
gue sus compositores. Un ejemplo de ello es que Liszt recopilé las nueve
sinfonias de Beethoven para transcribirlas al piano, como anécdota se dice
que a la hora de interpretar la sinfonia No 5 una de las mas famosas, era
tanto el virtuosismo y el sentimiento que le ponia al tocarla que Liszt exigia
que en el auditorio debia haber dos pianos porque el primero quedaba

totalmente destrozado.
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6. SU OBRA

6.1 CATALOGO

Musica vocal y dramatica: Don Sanche, Opera (1825); canciones;

recitados.

Musica Coral: Die Legende von der hiligen Elisabeth, oratorio (1857-62);
Christus, oratorio (1853 — 1866); Misa solemnis (1855); Missa Choralis
(1865); Missa Hungara de Coronacion (1867); Requiem (1867-8); Salmo XIl|
(1855); Salmo XVIII (1860); Via crucis (1878 -9); 2 Cantatas de Beethoven
(1845; 1869 — 70); An die Kunstler (1853); Hungria 1848, cantata (1848)

Musica orquestal y de camara: Les préludes, poema sinf. (1848); Ce quén
entend sur la montagne; poema sinf. (1849); Tasso, poema sinf. (1849);
Héroide funébre, poema sinf. (1850); Prometheus, poema sinf. (1850);
Mazeppa, poema sinf. (1851); Frestklange, poema sinf. (1853); Orpheus,
poema sinf. (1854); Hungria, poema sinf. (1854); Hunnenschlacht, poema
sinf. (1857); Die Ideale, poema sinf. (1857); Faust-symphonie (1857);
Sinfonia Dante (1857); Hamlet, poema sinf. (1858); Primer vals Mefisto
(1861); trois odes funebres (1866); Segundo Vals Mefisto (1881); Conc. Para
piano. No 1 en Mi bemol Mayor (1855); Conc. Para piano. No 2 en La Mayor
(1857); Totentanz, piano y orquesta. (1865); otras obras para orquesta; 9

obras de camara.

Musica para piano: Gran Galop Chromatique (1838); Grosses Konzertsolo
(1849); 12 Estudios Trascendentales (1851); 6 estudios sobre Paganini
(1851); Annés de pelerinage, |, suisse (1854), Il, Italie (1849), Il (1877);
Sonata en Si menor (1853); 19 Rapsodias Hungaras, (1853 1885); Tercer
vals Mefisto (1883); baladas, nocturnos, bagatelas, marchas, polenesas,
variaciones, leyendas, fantasias, piezas de carater; Fantasia y Fuga sobre
“Ad nos, ad salutarem undam”, org. (1850); Preludio y Fuga sobre BACH,
org (1850)
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Arreglos y transcripciones: ¢ 250 parafrasis, la mayoria para piano, de
otros compositores, incluyendo fantasias sobre temas de Operas de Rossini,
Bellini, Donizetti, Auber, Mozart, Meyerbeer, Gounod, Verdi; transcripciones
de obras orquestales, canciones y temas de Operas de Beethoven, Berlioz,
Mendelssohn, Schubert, Weber, Wagner, Saint-Saens; c. 90 arrs. De sus

propias obras”.®

6.2. FORMAS

LOS ESTUDIOS O EJERCICIOS

Los estudios de Franz Liszt se dividen en dos partes. La primera serie
consta de 6 estudios sobre Paganini - conocido como “el violinista infernal”,
de los cuales se destaca La Campanella. Gracias a su influencia, Liszt
expresa en éstas obras todo el virtuosismo, técnica musical y recursos

pianisticos existentes en ésta época.

La segunda serie estd constituida por los Estudios de ejecucién
trascendental que son totalmente de Liszt. En éstos estudios no sélo
expresa las cualidades del pianista en cuanto a técnica sino también el
romanticismo y lirismo que éste puede expresar. Estos estudios se
inspiraron en impresiones propias o en obras literarias por ejemplo, Armonia

de la tarde, Paisaje de un encanto simple, Fuegos Fatuos, Mazeppa etc.

LAS TRANSCRIPCIONES Y PARAFRASIS

En el transcurso de toda su vida, Liszt, utilizd6 muchas posibilidades de
éste instrumento para difundir la musica, transcribiendo y reelaborando
composiciones de otros autores. Liszt utilizd ampliamente los ‘“lieder”
alemanes, especialmente los de Schubert, Beethoven, Mendelssohn y
Chopin. Transcripciones de los Preludios y fugas para érgano de Bach,

paréafrasis o reminiscencias sobre obras italianas de Liszt etc.

2 STANLEY S, Diccionario Akal/ Grove de la mUsica, Pag. 55
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RAPSODIAS HUNGARAS

Las rapsodias Hungaras que de hecho no son hdngaras sino Zingaras
constituyen un nuevo aire musical en el cual se trata de expresar diferentes
estados de &nimo, de alto nivel musical e interpretativo las rapsodias tiene el
interés de enriquecer la técnica de teclado con toda una serie de efectos

sonoros tomados de los instrumentos tipicos zingaros: el violin y el cimbalo.

Liszt dice: “con la palabra “rapsodia” hemos querido indicar el elemento
fantastico y épico que se creia reconocer en ella (...). Estas piezas no narran
hecho alguno, es verdad, pero oidos capaces de entender se sorprenderan
al hallar en ellas la expresion de estados de &nimo en los que se resume el
ideal de una nacién (...). Las hemos llamado hungaras porque no es justo

separar en el futuro lo que no ha estado separado en el pasado”®®

POEMA SINFONICO

El aspecto mas importante en su obra. En ésta categoria, se encuentran tres
cuadernos de Afos de peregrinaje, Estos libros se componen de treinta
piezas de forma libre, de caracter distinto y temas variados inspirados en la
naturaleza, la humanidad y artes tales como Sponsalizio- inspirado en el
cuaderno de Rafael de Brera- Il pensieroso- homenaje al Miguel Angel de la
estatua de Juliano de Médicis de Florencia- El valle de Obermann,
Canzonetta de Salvador Rosa, los tres sonetos de Petrarca, tras una lectura

de Dante.

Como se habia dicho previamente “aparece en cada obra el arte, pero
también en la unidn de todas las artes; sus poetas pintan, sus pintores hacen
musica, sus musicos escriben poemas™’. La necesidad de crear nuevas

formas no se hizo esperar, en el siglo XIX se plantea nuevas posibilidades

26 WALKER Alan, Franz Liszt, Pag. 137
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entre las palabras y la musica. Franz Schubert quien, consciente de la nueva
relacion entre musica y poesia, en una época de efervescencia literaria, hizo

el LIED uno de los logros mas perfectos del romanticismo musical.

Beethoven, Schumann fracasan como muchos otros en el intento de crear
una Opera que responda a los nuevos ideales estéticos y musicales. La

posibilidad de un drama vertido integramente en el lenguaje orquestal.

‘La gran innovacion de Liszt consiste en lograr el seguimiento de un
programa literario sin forzar los marcos tradicionales. Sin pretender la vulgar
descripcion, su intencion, “programatica” obedece a los ideales que expone
de la siguiente manera: “El musico que se inspira en la naturaleza exhala en
sonidos, sin copiarlos, sus mas tiernos secretos. Piensa, siente y articula por
conducto de la naturaleza. Pero como emplea un lenguaje mas arbitrario e
incierto que cualquier otro... el cual se presta a las interpretaciones mas
variadas, no carece de proposito (y esta lejos de ser ridiculo, contrariamente
a lo que suele pensarse) que el compositor ofrezca en un par de trazos el
bosquejo espiritual de su trabajo y, sin caer en explicaciones prolijas y
difusas, comunique al oyente la idea que le ha servido de base para su
creacion... Esto habra de ahorrar elucidas erréneas, interpretaciones
capciosas, estériles disputas para refutar intenciones que tal vez nunca
anidaran en la mente del compositor, e interminables comentarios carentes
de todo fundamento. En otras palabras, Liszt se mantiene lGcidamente
cercano a la advertencia que Beethoven consigna en la partitura de su

sinfonia Pastoral: “Expresién del sentimiento mas que pintura”??°

LAS CONSOLACIONES
Son una pequefa coleccion de obras breves de facil ejecucion que no tienen

un programa definido, sino que mas bien estan inspiradas por algunos de los

poemas de la coleccion homonima de Sainte-Beuve.

# LAGO P, La musica de la historia, Pag. 235
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LAS VARIACIONES

Tienen dos versiones, una para érgano y otra para piano. Se fundamente
basicamente en el tema que Bach trat6 en una de sus Cantatas. “El
compositor aleman habia tratado éste tema romantico y doloroso como
protestante, en tanto que Liszt encontro en él la expresion del catolicismo y

de la pompa catélica”.*

En el campo de la masica pura, la realizacion original de Liszt es la Sonata
para piano; dedicada a Schumann. Contrariamente a la musica de programa,
ésta obra mausica pura. Predominando la forma pero adaptandola a una
nueva idea es donde aporta algo novedoso.

Rompe completamente con lo que el mismo Beethoven habia concebido
como avanzado en su época, ésta es la razén por lo que para muchos, la
Sonata de Liszt ha conservado durante largo tiempo un caracter diferente e

inquietante.

6.3. ANALISIS DE LAS OBRAS

ESTUDIO DE CONCIERTO NO 3 UN SUSPIRO

Liszt en los 6 estudios de Concierto muestra el virtuosismo y lo lirico que

puede ser un gran estudio.

“Un suspiro” esta escrito en la tonalidad Re bemol mayor, en una forma de
tema y variaciones con una métrica de cuatro cuartos; pese a que éste
estudio es alegro y su motivo ritmico son semicorcheas agrupadas en

seiscillos y septillos nunca deja de ser muy armonioso y melodico.

) aGO P, La musica de la Historia, Pag. 237
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EL estudio empieza con 2 compases de acompafiamiento en la tdnica
distribuidos en las dos manos. El tema (tema A) se presenta del compas 3 al
compas 5, en sencillas notas corcheas con los grados de Re bemol mayor y

Mi Bemol menor 7.

Realiza una repeticion de éste primer tema en los compases 6 a 8; continla
con las notas sencillas del primer tema pero esta vez pasa al tercer grado de
la escala y como dominante secundaria de Do mayor en el compas 9 al
compés 12 (tema B) realiza movimiento en cuartas por medio de los bajos

hasta terminar en una cadencia simple.

A continuacion se presenta la primera variacion; el tema A esta expuesto en
el compas 13 al compas 15, pero ésta en vez lo hace por medio de
octavas, repite este tema en el compas 16 hasta el compas 18, para luego
mostrar el tema B del compas 19 al compéas 21. Modula momentaneamente
a La mayor indicando el tema A como segunda variacién en el compas 22 al
compas 26 con su respectiva repeticion; Continua en la tonalidad prestada
para concluir con el tema B en los compases 27 a 29

En el compéas 30 a 34 se muestra el tema A transformado con su respectiva
repeticion de la tercera variacion lo hace mediante grandes semicorcheas
realizadas en la mano derecha mientras el tema se realiza por la mano
izquierda, el tema B en el compas 35 para concluir en los compases 37 y 38
con una cadencia cromatica simulando como siempre, el efecto que siempre

guiso transmitir.

La siguiente seccion y como cuarta variacion es transportada Mi mayor, un
grado inusual ya que Liszt rompe con la practica comin realizada
anteriormente. Presenta el mismo tema A con su repeticion del compéas 39
al compas 43, continda con una serie de arpegios como parte B del compas
44 a 51 para luego terminar una ligera y delicada cadencia en los compases
53y 54.
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En la quinta variacion vuelve a la tonalidad inicial Re bemol mayor, para
presentar el tema A transformado en donde distribuye la frase en las dos
manos con un agregado de arpegios en la tonica para terminar, este
fragmento lo hace del compas 55 al compas al compas 60. El tema B se
presenta de igual forma en dos compases y termina con una cadencia en el

compas 63.

Empieza una nueva variacién, en donde el tema A es repetido en cuatro
compases. El tema B en el compéas 69 esta vez lo hace con extensos y
armoniosos arpegios distribuidos en las dos manos y con bajos que marcan
el tema hasta el compas 72.

La séptima y ultima variacion es mas lento y el tema A. Realiza un efecto

quasi Arpa para poco a poco ir morendo con acordes en el tema B.

Tema A
‘J P A :l L Irl 1L hd 13
TemaB
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CUADRO ANALITICO

ESTUDIO DE CONCIERTO No 3 “UN SUSPIRO”

Intro. Exposicion Desarrollo
Tema Aa | Tema Bb | fra Var. Aa |iraVar.Ba [tfraT. Aa |iraT.Ba ([2daT.Aa| 2daT.Ba |[3raT.Aa |3raT.Ba| Cad.
Compas | 1-2 3-8 9-12 13-18 19 - 21 22 -26 27 - 29 30-34 [35-38(Cad.)| 39-43 44 -51 |52—-54
Db % Db A % % (F) G#(Ab) %

Re exposicion
2raVar.Aa | 2raVar.Ba |4aT.Aa |4aT.Ba |5aT.Aa |5aT.Ba

55 - 60 61-63(Cad.) | 64-68 | 69-72 | 73-75 | 76 - 80
Db % Db-D Db % %

Va. Variacion

T. Transformacion




ESTUDIO No 3 “LA CAMPANELLA”

Liszt transcribe los famosos estudios de Paganini para comprobar que los

efectos del violin se pueden realizar en el piano.

Este Virtuoso estudio esta compuesto en forma tema y variaciones con una
la tonalidad de Sol sostenido menor y una métrica de seis octavos que

perdura en toda la obra como una danza.

La campanella trata de reflejar el sonido de las campanas y durante toda la
obra mantiene el staccatto, presentando frecuentes y complejos saltos
utilizando en gran parte de la obra el Re sostenido como nota pedal.

La obra comienza con sencillas octavas como introduccion en la dominante
para dar paso a la primera exposicion del tema A en el compas 5; con un
pequefio acompafiamiento de la mano izquierda; En el compas 13 y en el
segundo pulso, presenta la primera transformacion de tema A pero esta vez

lo argumenta a través de achacaturas.

En la siguiente parte, compas 22, aparece el tema B, Ya en tonalidad mayor
juega con diferentes grados de Si mayor donde responde a través de
dominantes. Realiza ostentosos saltos a partir del compéas 29 mostrando el

tema en registros agudos, este motivo es concluido en el compas 40.

En el compas 42 empieza la primera variacion del tema A, en donde realiza
el tema con la mano izquierda mientras la mano derecha hace saltos de dos
octavas, termina con una cadencia simple en el compéas 49 y a partir del

compas 50 expone el tema A en tresillos.

En la siguiente seccion presenta el tema B como primera variacion para
continuar y extender esta variacion con complejos fragmentos cromaticos
que abren paso otra vez a una segunda variacion del tema A en el compas
83 esta vez expuesto en la mano izquierda pero con acompafiamientos en
los dedos anular y mefique.; continua con el tema A exhibiéndolo con

veloces fusas en donde los dedos, pulgar, anular y mefique presenta el



tema de esta variacion, a partir del compas 99 y como final de esta seccion
ostenta una gran cadencia cromatica expandiendo este fragmento.

En el compas 103 realiza un cambio de tempo (pid mosso.) El tema B es
presentado nuevamente en la relativa mayor jugando con diferentes octavas
y grados crométicos. A partir del compéas 122 realiza una fuerte cadencia
que abre de nuevo al tema A en potentes y fuertes octavas con un sencillo
acompafiamiento de octavas en la mano izquierda, este fragmento es
concluido con notas cromaticas en diferentes direcciones. En el compas 137
finaliza con una coda animada y virtuosa diferente a la que se presenta en

ésta composicion.

Motivo Melédico
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CUADRO ANALITICO

ESTUDIO No 3 SOBRE UN TEMA DE PAGANNINI “LA CAMPANELLA”

Tema | 1raT. Tema Tema 2daT. 3raT 2daT. 2daT. 3raT. 4aT. 3raT. 3raT. 5aT.
Intro. A Aa Ba Ca Aa Aa Ba Ca Aa Aa Ba Ca Aa Coda
90 - 128 - 137 -
1-4 | 5-12 13-21 22-29 29 - 41 42-49 |49-60| 60-67 | 68-82 | 83-90 102 103 -110 | 111 -127 136 147
G#m % B F# G#m % B F# G#m % B F# G#m G#m

Va. Variacion

T. Transformacion




NOCTURNO No 3 “UN SUENO DE AMOR?”

Liszt no solo compone virtuosos estudios y complejas rapsodias sino que
como es caracteristico en esta época, también inspira a bellas y tranquilas
melodias como lo los tres nocturnos; en especial el numero tres llamado

“un sueno de amor”

La obra escrita como una forma tema y variaciones. en la bemol mayor en
una métrica de seis cuartos. Un suefio de amor empieza exponiendo
dulcemente el tema A en antecompdas y lo presenta con las dos manos
alternadas, el tema es sencillo y siempre va acompafiado por la mano
derecha. En el compas 7 se repite este tema con una ligera variacion a partir
del compés 9.

En el compas 13 empieza lo que se podria llamar motivo B realizando
cadencias simple y moviéndose a través de dominantes secundarias hasta
llegar a una cadencia en el compas 23 con el efecto que siempre lo

caracteriza.

La segunda en el compas 27 como transformacion del tema A es mas
animada y apasionada, en tonalidad Si mayor con pequefas variaciones. En
el compéas 38 modula momentaneamente a Do mayor y la mano izquierda
presenta un acompafiamiento en corcheas; a partir del compas 43 y en el
tercer grado de esta tonalidad realiza unos saltos para luego seguir
presentando el tema en fuertes acordes en la mano derecha, continla en
pleno climax y vuelve a la tonalidad inicial, llega al Gltimo y gran pasaje en el
compas 60 que a través de terceras menores bajan cromaticamente como

cadencia hasta poco a poco ir muriendo.

Replantea el tema inicial en el compas 63 como re exposicion , la mano
derecha y en especial el dedo mefique presenta el tema mientras en los
demés dedos continua con las sencillas corcheas, la mano izquierda realiza
los bajos pertenecientes a el tema inicial y también acordes en registros
superiores. Poco a poco va acentuando un ritenuto para que en el compas

78 concluya en una coda con diferentes acordes disminuidos y tonales.



Motivo Melédico
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CUADRO ANAITICO

NOCTURNO No 3 “UN SUENO DE AMOR”

Exposicion Desarrollo Re esposicion Coda
Tema Aa | TemaBa | iraT.Aa | raT.Ba | 2daT.Ba | 3raT.Ba | Cadencia | 2daT.Aa | 4aT.Ba | 3raT Aa
Compas 1-12 13-22 27 - 37 38 - 41 42 - 50 51-56 57 - 62 63-72 73 -77 78 - 82 83 - 87
Ab B C E Fm Ab Ab

Va. Variacion

T. Transformacion




RAPSODIA HUNGARA NO 2

Antes de Analizar la obra es importante distinguir y aclarar el término; las
rapsodias de Liszt son obras que estdn compuestas por secciones
contrastantes en diferentes tonalidades. La obra tiene una forma RONDO y
estéa dividida en dos grandes secciones. LASSAN Y FRISKA

La rapsodia Hungara No 2 una de las mas famosas x su nivel de dificultad y
por sus diferentes versiones en orquestacion esta compuesta en Do

sostenido menor con una métrica de dos cuartos.

Empieza con 8 compases basicamente como introduccion de forma lenta y
muy marcada (Lento ed a capriccio) donde juega con primero y quinto grado,
en un cambio de tempo y como comienzo de la seccion LASSAN da inicio a
primer motivo A en el compas 9, con un motivo ritmico corchea dejandola
toda el compas, semicorchea y negra dando el toque Hungaro caracteristico
en todas sus obras, lo hace en do sostenido mayor alternando con la
subdominante mayor y la mediante (Mi mayor) este tema se encuentra del
expuesto en su primera transformacién en el compas 18 terminando con una

pasaje ligero en sol sostenido menor como cadencia en el siguiente compas.

Una parte caprichosa en el compéas 30 da inicio al tema B acompafiada de
muchos ornamentos (achacaturas) continla como una primera
transformacién del tema B con pequefias variaciones en el mismo grado
armonico g termina en el compas 45 y comenzando en el compas 46 un el
desarrollo de este tema como segunda variacion del tema B en Do sostenido
mayor con el ritmo hungaro caracteristico; este desarrollo lo termina en el
compas 53 con gran cadencia dando origen al tema introductorio como A
prima en el compéas 54, a partir del compas 63 empieza una transformacion
de esta introduccion, como marcar el tema con su mano izquierda mientras
la mano derecha acompafa concluyendo con una estrepitosa cadencia en el
compds 77. La segunda transformacion del tema A de esta seccidon empieza

del compas 78 hasta el compas 110 donde concluye con un morendo.



La segunda gran seccién FRISKA empieza en el compéas 111, una parte
vivace en la misma métrica y con muchos ornamentos, a partir del compas
135 empieza un desarrollo con nota do repitiéndose constantemente
mientras la mano izquierda presenta el tema, poco a poco lo convierte en
mayor. En el compas 171 presenta un motivo A que va hasta el compas
186, realiza una modulacién a Fa sostenido mayor con un cambio de tiempo,
tempo giusto — vivace. Presenta un ritmo caracteristico de corchea con
puntillo seguido de la semicorchea, ésta seccion es marcada y forte, juega
con cadencias quinto primero alternando con su dominante secundaria, en
el compas 187 realiza un motivo B en la dominante, en los siguientes
compases realiza ligeras variaciones sobre este tema hasta el compas 226.
A partir del compas 227 realiza una transformacién de este tema en la
misma tonalidad pero con movimientos en otros grados de la escala. En el
compas 257 presenta unas octavas cromaticas en diferente direcciones que

da inicio a una transformacién volviendo al tema b en el compas 283.

A continuacién, en el compas 299 presenta una transformacién del tema A,
esta vez la mano izquierda realiza la melodia con achacaturas y la mano
derecha acompafia con corcheas con cadencias simples. En el compases
323 realiza una variacion de la misma transformacion esta vez con acordes,
concluye esta seccién una gran cadencia cromatica en el compéas 337 y
complejo pasaje cromatico. En la misma tonalidad, pero esta vez en el grado
Mi mayor como dominante segundaria de la dominante, en el compas 354
hasta el compas 369 muestra la transformacién del tema A, como lo hacia
anteriormente. En el compas 370 y el climax de la obra, presenta una cuarta
gran transformacion en la que en 8 y por medio de la mano derecha realiza
agiles fusas y poderosas escalas simulando el efecto glissando que se
suele hacer en el violin, repite esta frase pero en la dominante para por

altimo volver al tema B en el compas 386.

Para terminar en el compas 402 y ya haciendo una ultima transformacién en
grado menor presenta el tema A en un metro mas libre y dando paso a lo

gue se podria llamar como coda, cambia de velocidad (prestissimo). Culmina
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esta seccion con potentes martellatos ascendente y descendentemente por
todo el teclado en donde por medio de acordes en Fa sostenido mayor da fin

a esta majestuosa obra.

Motivo Melédico 1

u.J' # 7}{::—

- == _ : ; F ; .
P Eem s St A
==

Ew'; :E':
T ]

.
Ji
[ wusil

W

Motivo Melb6dico 2

m@ﬁ__f S St
SR

4t b o4 25 £

S e = [ L ——
Semile
¥ ¥ 5 £ 5
W‘ u = u =

59



CUADRO ANALITICO

RAPSODIA HUNGARA No 2

Lento ed a
capriccio LASSAN
Tema Intro. Tema A | 1ra T. Aa | Tema B | ira T. Ba | 2da T. Ba | Tema Intro. | 1ra T. tema Intro. | Cadencia | 2da T. Aa | 2da T. tema Intro.
Compas 1-8 9 -21 22-29 | 30-37 | 37-45 46 - 53 54 - 61 63 -75 76 - 77 78 - 97 98 - 110
C# (m) C# () (GH) % % C#(m) % (A) % C# (m)
FRISKA Tempo gusto - vivace
3raT.Ba [4aT.Ba | TemaC | TemaD [iraT.Da | 2daT.Da | fraT.Ca | TemaE | 1raT. Ea | Cadencia | 3ra T. Da
M-134 |135-170 | 171 -186 | 187 - 194 | 195 - 210 211-218 | 219 - 226 | 227 - 242 | 243 - 256 | 257 - 265 | 266 - 282
C# % F# (B) % (F#) % % (CH) (F#)
Tempo gusto - vivace
2daTCa | TemaF | irat.Fa | Cadencia | 4aT.Da | 5aT.Da | 3raT.Ca | 2da T.Ea | 2da T. Fa
283 -298 | 299 -314 | 315-336 | 337 -353 | 354 -369 | 370 -385 | 386 - 401 | 402-412 | 413 - 441
(B) (F#) (C#H) (A) % % (F#) (F#m)  (F#)

Va. Variacion

T. Transformacion




CONCIERTO No 1 Mi Bemol mayor

Liszt a lo largo de su carrera compuso dos grandes conciertos, Presenta
una forma sonata en donde globaliza en un solo movimiento cuatro

movimientos internos, a saber:

Primer movimiento del compéas 1 al 118
Segundo movimiento del compas 119 al 194
Tercer movimiento del compas 195 al 369
Cuarto movimiento (coda) del compés 370 al 528

Primer movimiento Allegro maestoso

El concierto en Mi bemol mayor es tal vez el mas conocido, esta
compuesto en una métrica de cuatro cuartos donde el allegro maestoso
se hace evidente gracias al motivo ritmico de negra con dos puntos

semicorchea y negra.

La primera gran seccion de ésta obra, empieza con unas fuertes notas
por parte de la orquesta en la tonalidad Mi bemol, repite este mismo
fragmento pero en Mi mayor para darle entrada al piano en el compas 5.
Ya en la dominante con séptima presenta unas poderosas octavas en
tresillos y corcheas repitiéndola dos veces para concluir con Si
disminuido en la orquesta y piano que sirve de sensible para la primera
cadencia en el sexto grado de la tonalidad Do mayor. A través de
diferentes inversiones, el compas 10 se mueve por todo el teclado
concluyendo con dominante para presentar el tema inicial, utiliza
acordes disminuidos para luego llegar a la subdominante vy
posteriormente la dominante si bemol mayor en el compas 19 que por
medio de quintas llega hasta un fragmento virtuoso como cadencia
caracteristico en Liszt. Un potente trino fortisimo es tocado por el piano
con el acompafamiento de los timbales para luego terminar la cadencia
en una escala en do menor y darle paso a la orquesta que presenta de

nuevo el tema inicial en el compas 27.



La bemol menor que es la subdominante menor, abre paso a la tonalidad
pasajera, en éste caso es Mi mayor donde en el compés 18 presenta un
pasaje muy lirico jugando con la orquesta y el tema inicial en el compas
34. Do mayor es la siguiente tonalidad pasajera que a través de Fa
mayor la subdominante de este grado exhibe acordes que van dirigidos

por cuartas para terminar con un gran pasaje cromatico.

En el compas 44 muestra una seccidon melddica continuando en la
tonalidad de Do mayor, con dominantes secundarias para realizar una
modulacién a Do menor. En el compés 52 empieza una nueva melodia
en donde el piano expone un tema que mas adelante sera alternado por
el clarinete y el violin de forma muy tranquila y cantabile, poco a poco y a
través de grados en armoénicos lleva a una seccibn muy grande y
virtuosa. En el compas 66 vuelve a Do mayor y el piano esta delimitada
por arpegios ascendentes y descendentes realizando movimientos por
cuartas; la parte de la orquesta son notas basicas del arpegio. Concluyen
esta seccion presentando a partir del compas 73 el tema en Fa mayor
para luego por medio de unas octavas en Si disminuido modular
pasajeramente a Si menor; en esta nueva tonalidad y por medio de
octavas cromaticas descendentes en el compas 81 argumenta esta
seccién repitiéndola tres veces mientras la orquesta muestra unos
sencillos acordes en la dominante. A partir de aqui, compéas 90, retoma
la seccion de arpegios que se hacia al comienzo algo asi como una re
exposicion pero ésta vez en la dominante de la tonalidad que se venia
presentando. Empieza otra vez el tema en el compas 84, esta vez en
manos del fagot acompafnado por el piano donde lo argumenta a traves
de la seccion melddica, en el compéas 101 empieza un nuevo tema por
parte de la orquesta en la relativa mayor para luego y por medio de unas

octavas terminar con una gran cadencia.

La seccion final de la orquesta estd en Mi bemol mayor mientras en el
piano lo hace en Si mayor. El tema esta en el compéas 109 por parte de
la orquesta mientras el piano realiza unos arpegios en seiscillos

simulando un arpa, estos pasajes los presenta tres veces para luego
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terminar con una escala cromética en el compas 119 en las dos manos e

ir muriendo poco a poco.

Segundo movimiento Quasi Adagio
La segunda parte es una seccion muy lirica y expresiva, en tonalidad de
si mayor y con una métrica de doce octavos, se marcan siempre los

tresillos en la mano izquierda como si fuera también un cuatro cuartos.

Empieza la orquesta con el tema principal, con sencillas notas expresivas
y en smorzando, que le dan paso al piano en el compas129. con un
compas de acompafiamiento empieza el tema en la tonalidad principal
alternando con la dominante. Repite ésta seccion pero con variacion en
la mediante donde poco a poco se convierte en appasionato y agitato.
Presenta a partir del compas 144 una seccion en donde la mano
izquierda realiza tresillos y en la mano derecha argumenta con corcheas
en un cuatro cuartos; poco a poco va creccendo, la mano izquierda baja
por medio de semitonos; ésta cadencia la termina con corcheas simples

en la mano derecha.

De nuevo en el compas 154 ingresa la orquesta presentando el tema
donde el violonchelo y el piano lo hacen de manera pesante. Mientras la
orquesta realiza trémolos, el piano lo hace por octavas divididos en las
dos manos; todo esto en la relativa menor, repite esta seccién 164 esta
parte pero con una variacion en la cual las octavas lo hace mediante
quintas disminuidas. El tema se sigue presentando en el compas 169
para luego terminar enérgicamente con tritonos en un pasaje fortisimo
en tonalidad de Do mayor. En el compas 172 exhibe una tranquila
cadencia presentando el tema con la mano izquierda. Ahora y para
terminar el piano abre un extenso trino en el compas 177 para que la
flauta exponga un célido tema, el piano la acompafa en una progresion
primero, cuarto, quinto. El nuevo tema continua presentandose en el
compas 184 en la misma tonalidad pero alteraciones en mi mayor, poco a
poco y con un ritenuto van muriendo el piano con un tremolo y la

orquesta con notas simples.
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Tercer movimiento Allegro vivace

La tercera gran seccion no se hace esperar ya que por medio de un
acorde disminuido que es el final de la segunda seccion, abre paso a un
movimiento Allegretto Vivace. Esta vez en tres cuartos, la orquesta por
medio del triangulo y las cuerdas da comienzo a un fragmento muy
percutido con un ritmo de tresillos seguido de semicorchea con corchea
silencio de semicorchea y semicorchea, todo en la dominante de la

tonalidad de Mi bemol Mayor.

El piano empieza en el compas 207 con una apoyatura en Mi bemol
menor pasando por la mediante y subdominante, esta seccion se repite
a lo que la orquesta responde con el triangulo y el corno.

Dos acordes disminuidos, presentando un trino como ante compas se

muestra un dialogo entre el piano y la orquesta en el compas 213,

modula momentaneamente a La mayor, El piano en una seccién
juguetona realiza unos arpegios descendentes precedidos de unas
apoyaturas mientras la flauta argumenta mediante unos trinos con una
pequefia apoyatura junto al piano en grados pertenecientes a esta
tonalidad. Esta seccion se repite en el compas 224 pero concluye con
unos tresillos subiendo cromaticamente para volver a la tonalidad inicial
y darle paso a la orquesta donde presenta el tema que abre este

movimiento.

En el compéas 236 ingresa el piano de nuevo bajando por tonos enteros y
semitonos, en una seccién scherzando mientras la orquesta presenta el
tema inicial, este tema se repite, el dialogo entre piano y orquesta
concluye con unos acordes disminuidos en inversiones que realiza el

piano simulando unos trinos.
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La seccidn juguetona en la que por medio de apoyaturas y arpegios
descendentes el piano y la orquesta presenta acordes disminuidos en el
compas 250 se vuelve a presentar pero esta vez en Do sostenido mayor.
Termina con un pasaje cromatico tritonal por parte del piano en el
compas 249 mientras la orquesta vuelve a mostrar el tema inaugural. El
piano en seisillos avanza por todo el teclado para volver al tema inicial
en el compas 266 con una variacion de fusas repitiéndose dos veces.
Llega una seccion en la cual el piano presenta octavas en grados
disminuidos a lo que la orquesta responde con pequefios acordes. Esta
seccién es muy marcial creccendo poco a poco hasta llegar a un climax
como cadencia en grados cromaticos. El ultimo tema lo hace como
transformacién del motivo en el compas 220, esta vez se presenta en Si
menor por parte de la orquesta jugando con dominantes. El Piano exhibe
el tema en el compas 287 mientras la orquesta realiza un

acompafnamiento sencillo de tresillos

Para terminar el movimiento. El piano en el compas 302 empieza su
cadencia presentando el tema inicial del primer movimiento, esta vez
para dar paso a lo que se puede llamar como la re exposicién de este

concierto.

Continuando en la tonalidad de si menor, a partir del compas 313
muestra las octavas descendentes que se desarrollaron en el primer
movimiento, esta vez se repiten tres veces el piano para dar paso a la
orquesta en el compas 321 donde presenta el tema del primer
movimiento, ahora en grado menor y subiendo por quintas, llega a un
pasaje forte y virtuoso indicando una vez mas el tema en do sostenido
mayor, ya en tonalidad de Mi bemol mayor, exhibe las octavas del primer
movimiento que se repiten en el compas 334 en acorde disminuido.
Concluye esta seccidon con acordes cromaticos en los que responde con

la orquesta.

Grandes arpegios por todo el teclado se muestran para pasar a extensos

trinos realizados por el piano, la orquesta presenta el tema del
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segundo movimiento transformado, en pleno climax que por medio de
octavas termina la idea y conduce a las octavas en tresillos y corcheas
del primer movimiento, por medio de un dialogo en acordes con la

orquesta termina esta seccion.

Cuarto movimiento Allegro Marziale
La ultima y gran seccion recopila diferentes temas presentados

previamente.

Octavas en la dominante dan entrada en el compas 372 a la orquesta
que presenta una transformacion del segundo movimiento, el cual se
presenta tres veces; el piano por medio de un acorde disminuido abre a
unas octavas en tresillos como un recitativo para luego presentar la parte
del chelo que estaba en el segundo movimiento. En acorde menor
realiza repeticion de este fragmento, ahora el piano en el compas 396
presenta el tema lirico antes indicado por el chelo mientras la orquesta
acompafia con trémolos, termina éste tema con un acorde disminuido

disuelto en arpegios.

Modula momentaneamente a si mayor y presenta el tema final del
segundo movimiento como transformacién pero ésta vez de forma mas
graciosa y juguetona; la orquesta acompafia con sencillas notas solo en
el primer tiempo, éste tema se repite dos veces pero concluye con ligeras
variaciones para volver a la tonalidad inicial. El tema gracioso se vuelve
a presentar en el compas 410 acompafiado también por la orquesta, se
repite dos veces a lo que termina con una variacion en fa sostenido
menor siete o sol bemol en armoénico que sirve de sensible indicando
unos arpegios ascendentes en compas 417 presentados en sol mayor,

este fragmento se repite dos veces, jugando en todo el teclado que
concluye y da paso en el compas 426 con antecompas a unos arpegios
en Mi bemol mayor acompanado de octavas en diferentes registros del
teclado, los arpegios se presentan otra vez pero las octavas juegan

cambiando y moviéndose en la dominante.
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El tema que se habia mostrado al comienzo de éste movimiento por la
orquesta se exhibe en el compas 434 ahora por el piano para realizar
arpegios y notas repetidas alterando con la octava, el tema se vuelve a
mostrar en compas 438 pero las notas repetidas cambian ascendiendo y
descendiendo hasta llegar a la cadencia del piano.

A continuaciéon en el compas 445 se muestra el tema del tercer
movimiento pero con un acompafiamiento de bajo y acorde en la mano
izquierda todo en armonia menor, se repite éste segmento otra vez y a la
tercera ocasion cambia a mayor, realiza movimientos ascendentes por
terceras mientras la orquesta realiza notas en los acordes presentados
por el piano; termina éste fragmento en el compas 453 con un acelerando
por parte de la orquesta y del piano con acordes disminuidos mientras la
mano  derecha sube crométicamente, Ahora se  mueve

descendentemente por todo el teclado también.

Contintia haciendo un recuento del tercer movimiento en el compas 460
moviéndose por grados enteros con arpegios descendentes en la
tonalidad de Mi bemol mayor acompafada por la orquesta con las notas
de cada acorde. Posteriormente en el compas 464 realiza una virtuosa
seccidon en la cual el argumento desciende con acordes disminuidos y
sube con acordes diatonicos, los movimientos se realizan por cuartas
algo muy caracteristico en Liszt para llegar al compas 471 donde

presenta una pequefa cadencia cromatica.

Hay un cambio de tempo en el compas 474 (ALLA BREVE). En un pasaje
appasionato y virtuoso muestra una nueva transformacién del tema
presentado en éste movimiento en donde hay complejidad ritmica, en el
piano, la mano derecha esta en semicorcheas y la izquierda en tresillos,
ambas manos descendiendo en armonia disminuida, la orquesta por
medio del violin presenta el tema en notas sencillas. Todo este fragmento
se vuelve a presentar exactamente; la tercera vez que se muestra lo

repite una octava abajo, poco a poco en el compas 483 empieza a
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ascender ya sea por los bajos o por el pulgar en la mano derecha
mientras la armonia sigue descendiendo cromaticamente hasta presentar
en el compéas 488 el mismo tema otra vez pero solo en corcheas y cada
vez mas presto, para luego llegar a unos acordes en Re bemol mayor y

terminar con unas octavas disminuidas.

La orquesta indica el tema inicial del primer movimiento en el compas
503 acompafiado por el piano con unos tresillos por segundas por todo el
teclado, en el compés 509 exhibe unos trémolos ostentosos y un gran
arpegio descendiente que dan paso en el compas 515 a las octavas
descendientes cromaticas que se dieron en el primer movimiento, se
repiten tres veces en tempo presto para luego ascender hacia unos

trémolos que concluyen con fuertes acordes en Mi bemol Mayor.
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CUADRO ANALITICO

CONCIERTO No 1 EN MI BEMOL MAYOR

Allegro maestoso
Exposicion Desarrollo Re exposicion
Tema Aa Aa Ba Bb Aa
Principal y Ti T2 T3 T T4 T5 T6 T7 T8
ciclico
Compas 1-13 14-23 [ 24-31 | 32-43 | 43-49 | 50-55 | 56-66 | 67-78 | 79-92 | 93-98 | 99-105 | 106 - 118
Eb ©) (Eb) (B) Cm (A) C Bm (F#) (D) Eb
Quasi Adagio Vivace
Exposicion Desarrollo Exposicion Desarrollo Re exposicion
Aa Aa Bb | Codeta Aa Aa Aa tema ciclico 1er Mov | Bb Tema ciclico | Aa Tema ciclico
Principal T1 T2 Principal T1 T2 T3 T9 T10 2do Mov fer Mov - i1
19 - 127 137 -150 | 151-173 | 174 -187 | 187 -194 | 195 - 226 2:57.7 258 - 283 | 284 - 301 | 302 - 309 | 310 - 327 | 328 - 339 340 - 355 356 - 369
B % (G#) © % Eb(m) % (G#) (Bm) (Bm) % (Eb) (Bb) (Eb)
Allegro Marcial
Tema principal Desarrollo
T Aa tema ciclico | TI Tema A B 2do Mov Aa 2do Mov Aa 3er Mov Aa 1er Mov
2do Mov 3er Mov T2 T3 T3 T4 T5 T6 T12 Alla Breve T13 T4
370 - 386 386 -398 | 399-406 | 407 -420 | 421-430 | 432-441 | 442 - 456 | 457 - 468 470 - 496 497 - 508 509 - 528
Eb (G#) B Eb % (Em) (Eb) % % %



7. CONCLUSION

Liszt a lo largo de su trayectoria enriquece la armonia: acordes disminuidos,
aumentados, sextas napolitanas abundan en sus composiciones. En sus
obras se encuentran acordes con triadas incompletas dando asi la opcion
que los colores como séptimas, novenas, onceavas, treceavas,
engrandezcan el caracter armonico. Estos acordes los muestra en diferente
disposicion, presentandolos no Unicamente en sucesion de terceras y
sextas sino también con intervalos de segundas o cuartas, dando visos de la

armonia cuartal.

La mayoria de las obras compuestas por Franz Liszt son escritas para
piano, para él, era el instrumento mas completo; es por eso que utiliza
registros extendidos, notas extremadamente graves o agudas y recursos

como la resonancia para conseguir asi una nueva sonoridad.

Armonicamente es dificil de predecir, las modulaciones las produce por
enarmonia principalmente. Rompe en su Ultima con etapa con la practica
comun al inducir rasgos atonales; muchos compositores como Claude
Debussy y Mauricio Ravel retomaron sus ideas para desarrollar un nuevo
estilo. En sus obras presenta muchas cadencias, en su mayoria las exhibe

crométicamente teniendo en cuenta grados como terceras o cuartas.

El ritmo en sus obras es complejo, subdivide el pulso para que se formen
grupos grandes de notas como seiscillos, septillos, simulando efectos como
el arpa o el caracteristico glissando, simulando el violin. El desarrollo ritmico
en los acompafamientos de todas sus obras, permite las distribuciones del
tema entre las dos manos. lgualmente la inclusion de ritmos populares como

las hangaros, dieron un caracter majestuoso a sus composiciones

Con Liszt aparecen nuevas formas de composicion, todas las obras tienen
un tema poético. Los conciertos son vistos como una sola obra, un solo
movimiento (forma sonata ciclica) pero dividido en movimientos internos.

Franz Liszt es considerado el padre de la transformacion, en todas sus obras



transforma y cambia los motivos pero siempre guarda la estructura ritmica y
melddica. Su forma mas habitual a la hora de componer sus obras es:
introduccidén, presentacion del tema (A) con su respectiva repeticion y luego
un tema B, y a partir de aqui, la argumentacion de toda la obra, por medio de

las transformaciones tematicas.

En cuanto a la interpretacion y los recursos que son necesarios a la hora de
interpretar Franz Liszt se concluye que al ser el mejor del pianista de todos
los tiempos, se requiere haber interpretado mucho repertorio previamente,
diferentes escuelas, compositores como Bach, Mozart, Haydn, Beethoven

para adquirir la técnica necesaria ya que Franz Liszt no tiene obras sencillas.

El concepto de la postura de mano inclinada es relativo puesto que depende
de muchos factores fisioldgicos del pianista, pero si es necesario tener un
apoyo de antebrazos para conseguir un sonido grande vy brillante. El pedal
es punto importante y necesario de nombrar, ya que se necesita usarlo de
manera correcta, se utiliza de forma constante y abundante para crear asi

diferentes armonias.
Con Liszt aparece una nueva versatilidad musical, un nuevo discurso

melddico, en el que a través de grandes fraseos ejemplifica el nuevo

ambiente que se busca en el romanticismo.
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