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RESUMEN

Es intencion de este trabajo ofrecer, a los estudiantes del grado superior de piano, una serie de
recursos y herramientas que les permita abordar satisfactoriamente el estudio, comprension e
interpretacion de las obras del ultimo periodo compositivo de Franz Liszt, el mas
desconocido pero no menos interesante. Para el conocimiento de esta musica es fundamental
entender las aportaciones que Liszt plasmo en torno al desarrollo de la evolucion armonica, el
tratamiento de las texturas y la libertad en el empleo de las formas compositivas
tradicionales, asi como la busqueda de nuevos lenguajes idiomaticos e interpretativos (tan
presentes en estas piezas) y que permitié abrir nuevos horizontes en el desarrollo de la nueva
musica que eclosionaria en la primera mitad del siglo XX.

Por ello, para este estudio se decidié tomar la composicion para piano solo: Historische
ungarische Bildnisse (Retratos historicos hungaros) S. 205 como modelo ejemplificante, una
de las mas sobresalientes creaciones perteneciente a este periodo del catdlogo de Franz Liszt.
Esta obra, englobada en un grupo de composiciones que giran en torno a la muerte, sobresale
por su alta calidad musical, compositiva y técnica. Con la intencidon de conseguir esta meta,
se utilizaran diferentes tipos de sendas para alcanzar una comprension holistica de la
partitura. Esto facilitard, al alumno, todos los recursos necesarios para crear una
interpretacion personal y de calidad, con valor artistico mas alla del puramente técnico.

En este estudio se han obviado todas aquellas consideraciones puramente técnicas, por
considerarlas motivo de otra investigacion, y se ha centrado exclusivamente en los aspectos
meramente musicales, interpretativos y creativos.

Palabras clave: Franz Liszt, Historische ungarische Bildnisse S. 205, mUsica para piano solo
en torno a la muerte, ciclo para piano, Széchenyi Istvan, E6tvos Jozsef, Vorosmarty Mihaly,

Teleki Laszld, Dedk Ferenc, Pet6fi Sdndor, Mosonyi Mihdly, guia interpretativa.



RESUM

Es intenci6 d'este treball oferir, als estudiants del grau superior de piano, una série de recursos
1 ferramentes que els permeta abordar satisfactoriament 1'estudi, comprensio i interpretacio de
les obres de l'tltim periode compositiu de Franz Liszt, el més desconegut perd no menys
interessant. Per al coneixement d'esta musica €s fonamental entendre les aportacions que
Liszt va plasmar entorn del desenvolupament de I'evolucidé harmonica, el tractament de les
textures i la llibertat en 1'as de les formes compositives tradicionals, aixi com la cerca de nous
llenguatges idiomatics i interpretatius (tan presents en estes peces) i que va permetre obrir
nous horitzons en el desenvolupament de la nova musica que faria eclosié en la primera mitat
del segle XX.

Per aixo, per a este estudi es va decidir prendre la composicié per a piano sol: Historische
ungarische Bildnisse (Retrats historics hongaresos) S. 205 com a model exemplificant, una
de les més excel-lents creacions pertanyent a este periode del cataleg de Franz Liszt. Esta
obra, englobada en un grup de composicions que giren entorn de la mort, sobreix per la seua
alta qualitat musical, compositiva i técnica. Amb la intencié d'aconseguir esta meta,
s'utilitzaran diferents tipus de sendes per a aconseguir una comprensid holistica de la
partitura. Aixo facilitara, a 1'alumne, tots els recursos necessaris per a crear una interpretacid
personal i de qualitat, amb valor artistic més enlla del purament técnic.

En este estudi s'han obviat tots aquells aspectes purament técnics, per considerar-los motiu
d'una altra investigacio, i s'ha centrat exclusivament en els aspectes merament musicals 1
interpretatius.

Paraules clau: Franz Liszt, Historische ungarische Bildnisse S. 205, musica per a piano sol
entorn de la mort, cicle per a piano, Széchenyi Istvan, E6tvos Jozsef, Vorosmarty Mihaly,

Teleki Laszlo, Dedk Ferenc, Petdfi Sandor, Mosonyi Mihdly, guia interpretativa.



ABSTRACT

It is intention of this work to offer the students, of the higher level of piano, a series of tools
and resources, related to the interpretation, that allow them to satisfactorily approach the
study of the works of Franz Liszt’s last composition period, the most disconnected and
interesting. For the understanding of these works it is fundamental to understand the
contributions that Liszt will express around the development of harmonic evolution, the
treatment of textures and the freedom in the use of traditional compositional forms, together
with the search of new Idiomatic and interpretative languages that are present in these pieces
and that will allow us to open new horizons in music during the first half of the 20th century.
Therefore, it has been decided to take, as exemplary model, the cyclical work for piano solo:
Historische ungarische Bildnisse (Hongarese Historical Portraits) S. 205, one of the most
excellent creations belonging to the last period of Franz Liszt's catalogue. This work is
included, as it is seen later in its study, in a group of compositions on death. Above all, it has
a high musical, compositional and technical quality.

With the objective of achieving this goal, different types of paths will be used to achieve a
holistic understanding of the work. This will allow to gather the necessary resources to create
a personal interpretation of quality, respecting the score and the composer's intentions to the
extent possible.

In this study, all those purely technical aspects have been ignored, in order to consider the
motives of a further research, and it is exclusively focused on the purely musical and
interpretive aspects.

Key words: Franz Liszt, Historische ungarische Bildnisse S. 205, music for piano solo, cycle
for piano, Széchenyi Istvan, E6tvos Jozsef, Vorosmarty Mihaly, Teleki Laszlo , Dedk Ferenc,

Petofi Sandor, Mosonyi Mihdly, interpretation guide.
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Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
Herramientas didacticas para la interpretacion

1. INTRODUCCION

1.1. Delimitacion del tema

Los Historische ungarische Bildnisse (Retratos historicos hungaros) S. 205! de Franz Liszt
suponen, junto a otras obras coetaneas suyas del tltimo periodo, la culminacion de las ultimas
investigaciones armonicas y estilisticas llevadas a cabo por Liszt en la década de 1880. Data
su composicion de 1885, un afio antes de fallecer. Liszt materializa estas exploraciones en
una obra de importantes dimensiones y de gran envergadura musical, donde utiliza la forma
ciclica (que sigue el plan de la forma sonata) para dar unidad y cohesién a todo el conjunto de
piezas que la conforman. En ella, no solo estd presente toda esa labor de experimentacion
armoénica y estilistica, cuyo lenguaje abre nuevas vias expresivas, sino que también
compendia su técnica fundamental para el piano, con un empleo de la misma mucho mas
estilizado y condensado, a la vez que consigue renovar, ampliar y transformar las formas
musicales con una gran libertad en cada uno de los retratos (Walker2, 1987, pp. 437-476).

Es por ello que su estudio ofrece una multitud de posibilidades para el aprendizaje del
lenguaje compositivo e interpretativo del compositor hungaro, tanto desde la perspectiva de
sus ultimos anos como desde su elaboracion formal, ademas del aliciente de ser una
composicion poco interpretada y estudiada por los estudiantes de piano, a pesar de poseer un

gran potencial y atractivo el abordar su andlisis y su interpretacion.

1.2. Antecedentes y motivaciones

La importancia de este trabajo radica en realizar una aproximacion al estudio performativo e
interpretativo del tltimo periodo compositivo de Liszt. Para ello, a través de los Historische
ungarische Bildnisse (Retratos historicos hungaros) S. 205, los alumnos de piano podran
comprender, en profundidad, el cambio que experiment6 su lenguaje. Es interesante como
Liszt prescinde de los artificios técnicos de etapas anteriores, primando un idioma mucho mas

austero, personal y experimental, aunque siempre con una gran carga de imaginacion.

' El catalogo Searle (S. es su abreviatura) de las obras de Franz Liszt esta considerado como el mas autorizado y
completo, siendo el sistema de numeracion que se utiliza con mayor frecuencia para identificar la obra completa
de Liszt (Searle, 2012, pp. 155-195).

2 Alan Walker es profesor emérito de Musica en la Universidad McMaster (Canada) y autor de numerosos libros
muy eruditos sobre Franz Liszt. Ha sido galardonado con la medalla de oro Pro Cultura Hungarica.
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Alejandose de su estilo grandilocuente y exuberante anterior, se muestra mucho mas
introspectivo, espiritual y fatalista en su vision. Sus melodias se caracterizan por su desnudez
y simplicidad, con armonias complejas que deambulan sin encontrar una clara resolucion, con
finales abiertos y sorpresivos que parecen desintegrarse, en muchas ocasiones, en la nada.
Estética que se recrea en un expresionismo romantico que preludia a compositores tan
antirromanticos como Debussy o Schonberg (Walker, 1987, pp. 416-476).

Este hecho ha contribuido a cierta desafeccion a interpretar y difundir la musica de su ultima
etapa compositiva (los grandes pianistas por ser una musica donde el lucimiento virtuosistico
es mucho mas contenido y menos relumbrante y el gran publico por ser una musica mucho
mas dificil de aproximarse a ella, dada su complejidad y su oscuridad, en la que la presencia
de la muerte es omnipresente). El hecho de prescindir, en este momento existencial, de
cualquier concesion extramusical para agradar al publico, confiere a su musica una libertad
creadora extraordinariamente imaginativa y singular con respecto al resto de su produccion

anterior (Pesce, 2014, pp. 171-245).

1.3. Estado de la cuestion

Al abordar el estudio de los Historische ungarische Bildnisse (Retratos historicos hungaros)
S. 205 de Franz Liszt surgen varios problemas que han imposibilitado su difusion tanto entre
las salas de concierto, como entre los aficionados a la musica de Liszt. El primero de todos,
es el hecho de que Franz Liszt no quiso publicar en vida la mayoria de composiciones de sus
ultimos afos y, en concreto, la presente obra objeto de este estudio de investigacion. Las
razones son muchas, pero principalmente el hecho de que consideraba que era una musica
especialmente compleja y alejada del gusto del gran publico. Ello se debe, principalmente a
que el autor emplea armonias con un tratamiento muy experimental, siempre en blisqueda de
nuevos horizontes compositivos y estéticos muy adelantados con respecto al
tardorromanticismo, al mismo tiempo que va discurriendo por nuevos caminos que parecen
desembocar en una cierta disolucién de la tonalidad y con una estética que se recrea en lo
oscuro, lo tétrico, donde la muerte tiene una presencia tan fuerte y patente que confiere a esta
musica un aspecto fuertemente expresionista, anticipandose a este movimiento aun sin

abandonar el romanticismo. Por consiguiente, Liszt no esperaba que las composiciones de

2



Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
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este periodo fueran bien acogidas entre el gran publico, uniéndose al hecho de que nunca
fueron pensadas para ser publicadas, sino mas bien para dar salida a sus mas profundos
sufrimientos, desesperaciones y anhelos, que por aquel tiempo, le atormentaban, como
desgrana ampliamente Alan Walker (1987, pp. 319-456) en su tercer volumen sobre la vida
de Liszt y que servian como via de escape y exploracion constante.

En cuanto a su publicacion, como expone Zoltan Gardonyi (1932, pp. 132-138) en su Liszt
Kiadartlan magyar zongorakompozicioi (Composiciones hungaras sin publicar de Liszt)
publicadas en 1932 y donde se explican los motivos de no haber sido publicadas, no es hasta
mediados del siglo XX cuando sale a la luz publica por primera vez, permaneciendo oculta
hasta ese momento salvo para investigadores que si tenian constancia de su existencia. De
ahi, la importancia de abrir nuevas vias de conocimiento en torno a este ltimo periodo y en
concreto tomando como ejemplo esta genial composicion. Tanto por su forma (un ciclo donde
Liszt despliega un sinfin de formas musicales con una nueva vision), por el interés del tema
tratado (un panegirico dedicado a personajes relevantes en el resurgimiento de la cultura
hungara del siglo XIX y que influyeron en su pensamiento politico), como por el empleo
condensado de la técnica pianistica presente (gran compendio de su saber pianistico), asi
como por la apertura y busqueda de nuevos caminos compositivos y estilisticos (donde surge
con fuerza un nuevo y ultimo lenguaje «lisztiano») se convierte en un auténtico epilogo
inmejorable a su carrera como compositor y pianista (Hilmes, 2014, pp. 224-306). Por
consiguiente, es una gran oportunidad el estudio de esta composicion, pudiendo ahondar mas
profundamente en la interpretacion de este ultimo periodo, aportando mas luz a su

conocimiento.

1.4. Hipotesis y objetivos

1.4.1. Hipotesis

Llegado este momento, es obligado formular la cuestion de investigacion que da razon de ser
a la elaboracion de este trabajo de investigacion titulado: Historische ungarische Bildnisse S.
205 de Franz Liszt: Herramientas didacticas para la interpretacion.

(Es posible formular una interpretaciéon donde se atinen las intenciones del autor, reflejando

su estilo propio y las caracteristicas del ultimo periodo y, al mismo tiempo, fomentar la
3
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creatividad del alumno partiendo tan solo del estudio de la partitura y de informacion
marginal o secundaria llegada por otras vias (ya que Liszt no dejo nada escrito que haya
perdurado en el tiempo sobre la misma), a la vez que conseguir una interpretacion de calidad
y de alto nivel artistico a la altura del mencionado ciclo que nos ocupa?

A lo largo de todo este estudio se tratard de demostrar que si es posible en gran medida vy,
para ello, se tomara la partitura como punto de partida. También se buscara cierta libertad
interpretativa (dentro de unos limites) siempre justificada adecuadamente y tratando de no
entrar nunca en contradiccion con el autor, aportando o basandose, para ello, en un estudio
preliminar serio y pormenorizado de los diferentes aspectos interpretativos que vayan
surgiendo. Esto permitird realizar ciertas decisiones en casos en los que, de otra manera, no
sea posible o sea mucho més subjetiva su decision, siempre con el objeto de elaborar esa guia
necesaria para alcanzar una comprension que permita, al estudiante, elaborar su propia
interpretacion artistica de calidad en torno a este ciclo compositivo sin distorsionarlo.

1.4.2. Objetivos

En el momento de afrontar el estudio interpretativo de esta composicion de Liszt se han
tenido en cuenta los siguientes objetivos para tratar de alcanzar esa interpretacion ideal:

1. Conseguir una interpretacion de gran calidad artistica y singular, sin perder la unidad y la
linea discursiva que ha de mantenerse a lo largo de todas las piezas.

2. Tratar de aunar el estilo interpretativo general de Liszt, ampliamente difundido, con el del
ultimo periodo compositivo buscando puntos en comun a través del andlisis, comprension y
asimilacion de escritos de antiguos alumnos suyos que comentaban diferentes aspectos de su
forma de interpretar y abordar las obras de este periodo.

3. Crear una imagen interpretativa de esta obra. Esto se conseguira a través de diferentes tipos
de andlisis de la partitura, extrayendo todos los aspectos relevantes que permitan conformar
una comprension lo mas completa posible de esta composicion y su recreacion interpretativa.
4. Dar un enfoque lo mas objetivo posible con respecto a las decisiones interpretativas que se
decidan. Su fin es crear una interpretacion personal a la vez que respetuosa de cada una de las
diferentes piezas, aunando frescura en la interpretacion y evitando distorsiones.

5. Discernir desde diferentes puntos de trabajo o analisis la idea general y particular que se

pretende transmitir en la interpretacion de cada una de las piezas y del conjunto global.
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6. Ampliar y enriquecer el conocimiento y comprension, de una forma mucho mas detallada,
del ultimo periodo compositivo de Liszt mediante el estudio e interpretacion de diferentes
aspectos, relevantes para la ejecucion y presentes en este ciclo.

7. Lograr introducir, enriquecer, valorar y ampliar el listado de obras pianisticas a interpretar
en los conservatorios superiores de musica con el estudio y trabajo de este ciclo por parte del

alumnado.

1.5. Metodologia y procedimientos

El principal interés de este estudio se centra en proporcionar los conocimientos y
herramientas necesarias para generar una interpretacion artistica de calidad en torno al Gltimo
periodo compositivo de Franz Liszt. Se ha tomado como muestra ejemplificadora los
Historische ungarische Bildnisse S. 205 de su catdlogo. Para conseguir este objetivo ha sido
imprescindible apoyarse en una serie de metodologias.

En primer lugar, se recurrird a la busqueda de informaciéon en torno a Franz Liszt y los
Historische ungarische Bildnisse, caracteristicas compositivas del periodo en que compuso
dicha obra, contexto personal y motivaciones de Liszt al crear esta composicion, evolucion
armoénica y estilistica del compositor en la década de 1880 y todas aquellas otras
consideraciones que sean necesarias, por considerar dicha informacion relevante y
fundamental como punto de partida antes del analisis de esta composicion.

En segundo lugar, se realizard una busqueda y cotejo de otros trabajos que puedan tener
relacion con el tema a tratar y puedan ofrecer otros puntos de enfoque distintos al del presente
trabajo para su comprension, asimilacion o descarte.

En tercer lugar, se procedera al analisis de cada una de las piezas desde diferentes puntos de
vista, lo que permitird desentraiar todas las caracteristicas musicales e interpretativas
necesarias. Esto facilitara la lectura y comprension del material musical, poniendo en valor
todos aquellos aspectos musicales y artisticos necesarios para la recreacion artistica de una
forma coherente (tanto los aspectos objetivos, como los subjetivos). Dentro de este andlisis,
es de gran importancia tener presente varias pautas. Parafraseando a Lina Ramann (2012, p.
2) para la comprension de cualquiera de las composiciones del maestro es esencial

comprender la concepcidn espiritual y la singularidad de la ejecucion e interpretacion de las
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mismas, sin excluir la interpretacion de otros maestros. Las ensefanzas de Liszt, continlia
Ramann: «culminan en tres aspectos: ejecucion por periodos3; comprension de la
particularidad individual del compositor* y estilo de ejecucions». Por tanto, partiendo de lo
general como de lo particular, Liszt ante todo es «un compositor lirico», caracteristica que
define su individualidad y que debe ser mantenida como ley bdsica en su interpretacion
(Ramann, 2012, pp. 8-18).

Por otra parte, el disefio y la metodologia que ha sido utilizada en esta investigacion pretende
ser original y aportar herramientas para alcanzar el objetivo final, potenciando la creatividad
del intérprete y dilucidando y aclarando cualquier duda que pueda surgir referente a la
interpretacion de esta composicion. El modelo performativo de esta investigacion ofrece
muchas posibilidades. La investigacion performativa dispensa a los musicos la posibilidad de
realizar investigaciones de forma cientifica sobre el proceso interpretativo, con el fin de
transmitir nuestras experiencias y compartir estos hallazgos creativos e interpretativos con el
alumnado o con la comunidad cientifica.

Es una investigacion del arte desde el arte, como defienden eminentes personalidades del
mundo de la musica y de la investigacion, como es el caso de Teresa Catalan® (2013, p. 37)

cuando dice:

Hace tiempo que se acepta que investigar el arte es posible, tan posible como
investigar desde el arte. Esta ultima afirmacion no es banal, porque las
posibilidades de trabajar en ese campo partiendo de una disciplina y una practica
artistica, establecen la oportunidad y también la diferencia.

O como comenta Fernando Hernandez Hernandez? (2008, pp. 92-93) cuando afirma que hay

en toda actividad artistica un propoésito investigador y una finalidad pedagogica :

Un tipo de investigacion de orientacion cualitativa que utiliza procedimientos
artisticos (literarios, visuales y performativos) para dar cuenta de practicas de
experiencia en las que tanto los diferentes sujetos (investigador, lector, colaborador)

3 De ahi la importancia en la construccion interpretativa de las frases, periodos etc.

4 Donde «las melodias se muestran como una fuerza lirico-meldodica que atraviesa todas las partes de la
composicion, se llena de alma, toma forma y se origina en el canto» (Ramman, 2012, pp. 11-12).

5 Donde «jLa técnica es alcanzada a través del espiritu, no de la mecénica!» (Ramman, 2012, p. 18).

6 Teresa Cataldn es compositora y catedratica de Composicion e Instrumentacion en el Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid.

7 Fernando Hernandez Hernandez es catedratico en Educacion artistica en la Universidad de Barcelona.
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como las interpretaciones sobre sus experiencias desvelan aspectos que no se hacen
visibles en otro tipo de investigacion.

A su vez, Alvaro Zaldivars (2008, p. 58) en su investigacion desde el arte comenta:

La investigacion desde el arte se circunscribe al propio proceso de creacion, sea
éste el que lleva a producir una nueva obra de arte o sea el necesario y no menos
rico proceso de recreacion que es necesario para que, a través de un intérprete, unas
instrucciones musicales, literarias o coreograficas sean, de verdad, una obra de arte
al mostrarse hechas sonido, voz o gesto frente al publico en directo o al que lo
recibird mediante la grabacidon de esa “accidn artistica”: y permitanme que aqui
haga una pequefia defensa de un término que, si bien no hermoso, quizas, sin
embargo puede ser muy claro para definir esta investigacion desde el arte: lo
performativo, que define muy bien la idea de “accion artistica”, sea esta la creativa
del compositor o dramaturgo, la recreativa del intérprete o actor o incluso la del
artista plastico que, en lugar de las clasicas “obras” objetuales prefiere hacer
“acciones”.

Asimismo, también afirma Zaldivar (2008, p. 58):

La investigacion desde el arte es, obviamente, la que mas directamente puede
mejorar la practica creadora e interpretativa sobre la que ella misma se basa, y por
ello es la que sin duda mejorara con mayor eficacia la mas alta y exigente docencia
de la practica artistica.

Para terminar, el profesor Rubén Lopez® (2013, pp. 223-242) acertadamente comenta que
existen tres areas principales de investigacion en el marco de los conservatorios europeos:
investigacion sobre practica artistica, investigacion para la practica artistica e investigacion a
través de la practica o investigacion artistica.

Es por ello, que el modelo de investigacion, que se propone, se centra en los tipos de
investigacion propugnados por Lopez Cano (2013, pp. 223-242) para lograr la excelencia en
la interpretacion, en este caso aplicados a los Historische ungarische Bildnisse S. 205 de
Franz Liszt. Partiendo de la practica directa de la musica de este ciclo pianistico y de su
investigacion, se pretende aportar suficiente luz para comprender toda la informacion
aportada y extraida de la partitura. De esta manera, el alumno-intérprete deberia ser capaz de
generar esa parte subjetiva y emocional necesaria para su reinterpretacion de la composicion
y fundamental en la recreacion sonora de la obra de arte musical, que ni copia ni reproduce

mecanicamente, sino que formula una propuesta coherente y meditada con valor artistico.

8 Alvaro Zaldivar es catedratico de Estética e Historia de la Musica en el Conservatorio Superior de Musica de
Murcia.

9 Rubén Lopez Cano es profesor de la Escola Superior de Musica de Catalunya.
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2. CUESTIONES PRELIMINARES AL ANALISIS

Tomando como principio que ninguna obra artistica nace desde la nada, sino que, en mayor o
menor medida, se ve influenciada por diferentes aspectos, ya sean socioculturales, estilisticos,
formales, etc., es interesante, y hasta de gran importancia, tener un conocimiento lo mas
preciso de los mismos porque la génesis de una obra de arte, como su resultado final, depende
de estos aspectos o factores. En el caso de la musica en buena parte, puesto que la obra
musical es una obra viva, que cada vez que se disfruta es imprescindible recrearla, por ser su
naturaleza de sustancia inmaterial a diferencia de otras obras de arte (mucho mas objetivas
como la escultura o la pintura por ejemplo, donde el autor si la ha dejado terminada y bien
definida, sin mas participacion que el publico que la contempla). En el caso de la musica es
imprescindible el intérprete para su recreaciéon antes de ofrecerla al oyente. De ahi, la
importancia de conocer ciertas cuestiones preliminares que afectan a la recreacion musical, lo
cual contribuird a una mejor comprension e interpretacion de las intenciones del compositor,
que de otra manera serian muy subjetivas, parciales y desconectadas de la obra de arte

desnaturalizandola.

2.1. El lenguaje armonico en la musica de Franz Liszt

El lenguaje armonico en la musica de Franz Liszt experimentd, desde el primer momento de
su carrera compositiva, un proceso de evolucion, transformacion y busqueda de nuevas
formulas que le permitieron expresar su grandisimo y complejisimo mundo interior tanto
musical, personal, como intelectual. Esta busqueda transformadora, siempre presente en su
musica, es especialmente patente y radical en la ultima década de su vida, de ahi la
importancia de conocer, aunque sea someramente, las caracteristicas de este lenguaje que
influy6é tan decisivamente en su musica. A grandes rasgos, su carrera compositiva puede
dividirse en tres periodos (su etapa como concertista, su etapa de Weimar y su etapa final o
anos de vejez). Los dos primeros abarcarian hasta 1861, aproximadamente, como
antecedentes de su estilo compositivo y a partir de 1861, y més concretamente en la década
de 1880, se concentraria su ambito relacionado con la composicidon objeto de este estudio,
Historische ungarische Bildnisse S. 205 (compuesta en 1885), siendo el periodo de mayor
radicalidad, experimentacion y transformacion de su lenguaje (Walker, 1987, p. 437).
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2.1.1. Caracteristicas del lenguaje armonico «lisztiano» hasta 1861

Los elementos armonicos mas destacados que configuran la musica de Liszt hasta el afio
1861 se resumen en varios aspectos basicos que pueden resumirse en: el vocabulario
armoénico; los diferentes tipos de enlace que utiliza para la sintaxis armonica y las
modulaciones o recorridos tonales para la sintaxis tonal.

1. El vocabulario armoénico. En principio el vocabulario armonico del siglo XIX (y de Liszt)
es producto del utilizado en el siglo XVIII (muchos de los acordes empleados son comunes a
ambos periodos) que se amplia por el uso de cierto tipo de acordes con una mayor frecuencia
y duracidon, ademés de aparecer en muchos casos con una funcidon modificada. Se sigue
usando la armonia triadica tradicional pero enriquecida con acordes de cuatro y cinco sonidos
(entre los que destacan el acorde cuatriada de séptima disminuido!? o el acorde quintiada de
novena de dominante), los acordes alterados (con prevalencia por el de quinta aumentada, sin
funcién de dominante, por su perfil disonante y desestabilizador y el acorde napolitano, en
estado fundamental, tanto triada como cuatriada) cuyas notas disonantes ya no es necesario
resolver, el empleo de notas pedal y por ultimo, acordes formados por intervalos diferentes al
de tercera, de forma mas excepcional (en su ultimo periodo utilizara los acordes formados por
segundas, cuartas y quintas mucho mads libremente, siendo precursor en su empleo) (Searle,
2012, pp. 39-107).

2. Diferentes tipos de enlace o sintaxis armodnica. Liszt, como los romanticos de su tiempo,
tom6 como principios caracteristicos la conduccidon inesperada y sinuosa de las voces,
aumentando el espesor de la textura armoénica (tendente hacia una armonia de cuatro y cinco
sonidos) y un creciente empleo de las dominantes secundarias. En sus obras comienzan a
proliferar acordes alterados y disonantes no clasificados que se enlazan bajo la accion de la
conduccion de las voces, en escritura contrapuntistica y cromatica, al mismo tiempo que
aumenta el uso de los enlaces paralelos (fruto de la técnica pianistica, y en liszt
especialmente, a través de encadenamientos de acordes de cuarta, sexta y séptimas

disminuidas para explotar la indefinicion tonal que generan). Junto con la renovacion de las

10 El acorde de séptima disminuido formado, a partir de la nota fundamental, por una tercera menor, una quinta
disminuida y una séptima menor (o disminuida), serd fundamental en Liszt como medio para explotar sus
propiedades tonales inestables y conseguir con ello mayor dramatismo y ambigiiedad en su musica (Walker,
1987, pp. 437-456).
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articulaciones cadenciales (llegando a eliminar la puntuaciéon cadencial en algunos casos)
surge la denominada armonia de mediantes como enlaces que enriquecen las progresiones
funcionales tipicas de la armonia clasica que sigue el ciclo de quintas. Fruto de esta busqueda
de nuevos enlaces es la utilizacion de la relacion existente del tritono entre las fundamentales
(Searle, 2012, pp. 39-107).

2. La sintaxis tonal. Con los romdanticos resurgen los principios empleados en el barroco,
como son los temas muy modulantes (modulaciones a pequefia escala con el empleo de
dominantes secundarias), las modulaciones subitas a tonos lejanos (buscando un efecto de
contraste y sorpresa) y las modulaciones por enarmonia. También aparecen secciones enteras
en las que el centro tonal se encuentra suspendido o eludido (por efecto de la modulacion
constante o por la bipolarizacion tonal que genera una ambigiiedad que solo se resuelve al
final del proceso con la afirmacion de una de ellas). Tanto Liszt como los compositores
coetaneos comienzan a hacer uso de la tonalidad evolutiva (que surge en esta época)
consistente en comenzar la obra en una tonalidad y terminarla en otra distinta (otra
manifestacion mas de la indefinicion tonal que comienza a tomar forma poco a poco).
También a través del uso de las mediantes (que acentia la distancia entre las tonalidades) se
consigue un efecto expresivo nuevo que debilita, al mismo tiempo, las relaciones tonales
funcionales. Ya a mediados del siglo XIX Liszt comienza a suspender la tonalidad gracias a
una escritura fuertemente cromatica y al empleo de la escala de tonos enteros. Para terminar,
su musica, como la de otros compositores, va incursionando en el concepto «wagneriano» de
la melodia infinita, que contribuye, aun mas, a la indefinicién paulatina de la tonalidad
(Searle, 2012, pp. 39-107).

2.1.2. Caracteristicas del lenguaje armonico «lisztiano» desde 1861

Los ultimos afnos compositivos de Franz Liszt (a diferencia de todos los anteriores de su
carrera donde hacia concesiones a su publico desplegando un virtuosismo espectacular y
brillantemente fantasioso) se caracterizan por un cambio en la concepcion creativa mas
introspectiva, donde el virtuosismo queda en un segundo plano prescindiendo de la opinion
del publico (la mayoria de las composiciones de este periodo ni son dadas a conocer, ni
publicadas) y circunscribiéndose su interpretacion a un reducido numero de oyentes muy

cercanos a ¢l. La obra objeto del presente estudio, publicada e interpretada por primera vez en
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1956, es «life after death (vida después de la muerte)» segiin palabras del propio compositor
(Walker, 1987, p. 437). Liszt era plenamente consciente de que la novedosa forma de
componer en la que estaba inmerso era incomprensible para sus contemporaneos y criticos.
Las experimentales audacias armdnicas que contenian estas obras le situaron entre dos
encrucijadas, por un lado abriendo paso hacia los postulados de Wagner y sus sucesores
(Richard Strauss, Gustav Mahler o Arnold Schonberg) y, por otro, hacia los del
impresionismo francés (como Claude Debussy o Erik Satie). Un ejemplo, que preconiza la
corriente expresionista, es su Via Crucis!! S. 504a (1878-79), mientras que piezas como Les
jeux d’eaux a la Villa d’Este (Los juegos de agua de la villa d’Este), perteneciente al tercer y
ultimo cuaderno de afios de peregrinaje dedicado a Roma (1877-1882), preludian el
impresionismo (Walker, 1987, pp. 437-456).

En los ultimos 15 afios de su trayectoria como compositor su lenguaje armoénico evoluciona
considerablemente con resultados enormemente imaginativos y sorprendentes. Los aspectos
basicos de este periodo pueden resumirse en:

1. El vocabulario armonico. En este campo, Liszt continta utilizando el acorde de triada
aumentado y el de séptima disminuido. Al mismo tiempo acrecienta su gusto por las
sonoridades disonantes asi como por los acordes ambiguos, donde las notas pedales a veces
juegan un importante papel. También surgen acordes de la derivacion de un solo intervalo,
ofreciendo nuevas combinaciones sonoras y prefigurando las estructuras acordicas del inicio
del siglo XX, asi como el empleo pionero de acordes por quintas, como indica Piston (2001,
pp. 483-485) en su Armonia, y por superposiciones que generan acordes por cuartas como en
su comienzo del tercer Mephisto Walzer S. 216 (1883).

2. Diferentes tipos de enlaces o sintaxis armonica. En este momento los enlaces de acordes se
realizan sin tener en cuenta las reglas tradicionales de la sintaxis armonica, apareciendo
encadenamientos de factura diversa como el enlace de acordes de triada aumentado y un
perfecto menor, al igual que en su pieza Unstern! Sinistre, disastro S. 208 (1881),

produciendo una proliferacion de enlaces paralelos de acordes de diversas tipologias. Esta

11 La version para voces solistas, coro y piano (6rgano) fue compuesta entre los afios 1876-1879 pero el editor
Friedrich Pustet la rechazé por su aspera modernidad, siendo estrenada en 1929. Walker, Alan: Franz Liszt 111
Los ultimos arios 1861-1886. Paris, Ed. Fayard, 1998, pp. 413-416.

11



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

libertad total a la hora de enlazar acordes entre si, también se ve reflejada en los
encadenamientos cadenciales en general, tanto durante el discurso musical como en los
finales de las obras. Con ello, consigue sonoridades novedosas mediante la modificacion de
alguno de los elementos de la cadencia tradicional (ya sea sustituyendo los acordes tipicos
por otros menos usuales o eliminando directamente el enlace). También innova a través del
contrapunto, aproximando los temas y sus respectivos acompafiamientos sin seguir las reglas
armonicas o la relacion clara entre las partes, generando formaciones acérdicas discordantes
y enlaces inusitados. Esta disociacion de la cohesion armoénica vertical sera continuada en el
siglo XX, iniciando los primeros pasos hacia la poliarmonia, el pancromatismo, el moderno
contrapunto de acordes, la politonalidad y el atonalismo, al carecer todas estas lineas
polifénicas de relacion vertical entre ellas (Walker, 1987, pp. 437-456).

3. La sintaxis tonal. En este Gltimo periodo, Liszt sigue utilizando las modulaciones en
relacién de tercera, aunque cada vez mas recurre a la tonalidad evolutiva (usando tanto
tonalidades lejanas como homoénimas) y desarrolla un gusto por la repeticion de una idea
musical a la que transporta una segunda, ya sea mayor o menor, ascendente o descendente,
comenzando a manifestarse, de forma insistente, sus intenciones en torno a la supresion de la
tonalidad. Es evidente, en este momento compositivo, la erosion que se estd efectuando en el
sistema tonal tradicional, como por ejemplo en la Bagatelle ohne Tonart S. 216a (1885)
donde no podemos vislumbrar ninguna tonalidad definida!?, asi como el empleo del
cromatismo intenso (generalmente conseguido a través de acordes de séptima disminuidos) y
la escala de tonos enteros u otras escalas alternativas a las mayores y menores tradicionales
(como la escala menor hungara) con un empleo cada vez mayor y vertebrador de la escala
simétrica, lo que en muchas de sus piezas provoca los primeros trazos de musica atonal
(D’Indy, 1933, p. 318).

También se centra en la utilizacion de acordes y enlaces poco usuales en la armonia
tradicional, como los enlaces modales (el empleo de los modos eolio y frigio). La elusion de
la cadencia conclusiva tradicional en los finales de las piezas, con un empleo de finales

novedosos e inhabituales, desemboca en el concepto de final abierto. La escritura

12 «Pendant un de nos séjours a Weimar, en 1873, il nous fit I’étrange déclaration qu’il envisageait la
suppression de la tonalité (En una de nuestras estancias con Liszt en Weimar, en 1873, nos hizo la extrafia
declaracion de que aspiraba a la supresion de la tonalidad)» (D’Indy, 1933, p. 318).
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contrapuntistica provoca estructuras arménicas enormemente disonantes, asi como el empleo
sistematico de acordes de quinta aumentada (acorde que genera gran inestabilidad).

Por ultimo, con la elusion del acorde de tonica y de todos aquellos giros cadenciales que
conduzcan a ¢él, Liszt termina de disolver la tonalidad tradicional y abrir totalmente el camino
hacia el atonalismo del futuro a través de la disolucion de la tonalidad tradicional (Searle,
2012, pp. 108-124).

Los aspectos de la musica «lisztiana» de este periodo ofrecen, mejor que ningin otro
compositor del siglo XIX, una gran variedad de dispositivos compositivos que apuntan al
futuro. Resumiendo: el gran interés por la tonalidad (usando todos los medios a su alcance
para estirarla y suspenderla); el empleo de seis escalas inusuales (como la escala de tonos
enteros, las pentatonicas o la escala gitana); los acordes construidos a partir de cuartas y
séptimas; el empleo de cadenas de acordes funcionales; el choque simultaneo de intervalos
mayores y menores; los acordes aumentados y disminuidos; la economia de medios (en los
que parece que sus obras colapsan en monodia y en silencio) y los finales abiertos (donde la
musica se desvanece sin mas) resumen todas las caracteristicas de su forma de componer en
los ultimos afios de su carrera compositiva (Walker, 1987, pp. 437-456).

Todo ello converge al logico paso de la «unitonica» (tonalidad) a la «pluritonica»
(politonalidad) y, en ultimo caso, la «omnitdnica» (atonalidad) en la que cada nota es una
tonica. Liszt llamd al «omnitoénico» objetivo final en unas correcciones marginales que
realizd a la biografia que estaba haciendo sobre ¢l Ramann en 1881. Para ilustrar la teoria de
la «omnitonica» (hoy desaparecida) compuso un Prélude omnitonique, asi como unos bocetos
sobre un tratado de armonia moderna en el que trabajo hasta 1885 (Bocetos para una
armonia del futuro), ambos hoy desaparecidos, aunque pudo verlos Arthur Fiedheim
personalmente en Weimer. Sin embargo, hay suficiente musica de este periodo como para
intuir lo que habrian contenido, como la pieza Nuages gris (Nubes grises) de 1881 que se
puede considerar como una puerta a la musica del futuro y como expone Dahlhaus (1989, pp.
42-87) en torno a los descubrimientos de la armonia de Liszt.

También era habitual que Liszt suspendiera la tonalidad creando cadenas de acordes
funcionales, algo que seria con el tiempo un sello diferencial en la musica de Debussy. La

permanencia de la estructura interna de un acorde funcional mientras cambia su tono es un
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recurso empleado, por ejemplo, en su pieza R.W. Venezia. A menudo, Liszt desechaba la
estructura de la triada normal construyendo acordes a partir de intervalos “prohibidos”, como
en su pieza Ossa arida (Huesos secos), dificil de analizar por la armonia tradicional, y donde
la acumulacién de terceras estd destinada a alcanzar el climax de la pieza. La acumulacion de
todas las notas de la escala diatdnica suenan a la vez justo cuando, al unisono, aparecen las
palabras Ossa arida. Liszt nunca fue ajeno al concepto de emancipacién de la disonancia
(Walker, 1987, pp. 437-456).

Durante los ultimos afios compositivos de Liszt se hace mas patente el empleo de escalas
gitanas, de escalas de tonos enteros y de escalas pentatonicas, coloreando su musica y
dejando una huella importante y obsesiva en la misma. Uno de los mejores ejemplos es el
patrén intrigante de cuatro notas extraido de la escala gitana y caracterizado por su
ambigiiedad tonal para Ldszlo Teleki, uno de los Historische ungarische Bildnisse (motivo
extraido de la musica funebre para la pieza Trauerklinge zum Tode Istvan Széchenyi de

Mosonyi) (Gardonyi e Istvan, 1980, p. XVII).
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Figura 1: Basso ostinato extraido de la pieza para Istvan Széchenyi de Mosonyi

2.2. La musica de Liszt entre los afios 1880 y 1886

Para comprender mejor, y en toda su dimension, el significado de la musica en los afios de
vejez de Liszt es necesario confrontarla no solamente con sus experimentos en armonia, su
habilidad tnica para conseguir extrafias sonoridades del piano o el audaz tratamiento de la
forma, sino también con todos los aspectos relacionados con sus emociones mas
perturbadoras de las que emergid, fruto de afios muy duros en el ambito personal. A
principios de la década de 1880 una pesadumbre indescriptible se apoder6 de Liszt. Con 71
afios los problemas personales y de salud le sumian en frecuentes episodios depresivos que le
hacian pensar en el suicidio, segun palabras del compositor: «Ich trage eine tiefe Traurigkeit
im Herzen, die von Zeit zu Zeit in Tone ausbrechen muss (Llevo una profunda tristeza del

corazon que de vez en cuando debe estallar en sonido)», como indica Ramann (2022, p. 470).
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Los estudios biograficos sobre Liszt revelan una serie de problemas de salud, que se
agravaron por una mala caida en 1881 y por los desagradables ataques a la publicacion, en
1881, de una edicion revisada de su libro Los bohemios y su musica en Hungria (debidos a
unos comentarios personales de tintes antisemitas vertidos por la princesa Wittgenstein y que
el compositor no tuvo la precaucion de revisar) como desarrolla ampliamente Walker (1987,
pp. 437-457). A todas estas situaciones se suma la muerte de su querido amigo Richard
Wagner en febrero de 1883, en Venecia, y a la posterior ruptura unilateral de su hija Césima
con Liszt, después de enviudar de Wagner y que se mantuvo hasta 1886, el afio de su muerte,
unido a la ceguera provocada por unas cataratas en el ojo izquierdo que le impedia leer,
sumergiéndolo en una honda tristeza y melancolia que va aduenandose de €l al ser consciente
de su envejecimiento (Walker, 1987, pp. 437-457). Todos estos factores suponen el declive de
una personalidad tan activa como la suya, agravandose con el consumo de alcohol y por su
obsesion sobre la idea de la muerte, que apoderandose de ¢l (acentuada por la desaparicion
paulatina de algunos de sus seres queridos y amigos) termina provocando un fuerte impacto
en su musica y en la forma de expresar sus sentimientos e ideas. (Searle, 2012 pp. 108-123).
Entre 1880 y 1886 Liszt se volco en un tipo de composiciones que giran en torno a la idea de
la muerte desde diferentes puntos de vista, pudiéndose dividir o agrupar en tres categorias
como desgrana Walker en su libro de 1987 (pp. 437-456):

1. La musica de la retrospeccion. En esta primera categoria encontramos composiciones
marcadas por un espiritu atribulado en busca de consuelo en los recuerdos de su pasado,
donde ¢l mismo se refiere a esta musica llamandolas sus “piezas olvidadas”, con
denominaciones como Romance oubliée o Valse oubliée.

2. La musica de la desesperacion. En esta segunda categoria, mucho mds importante
comparada con la anterior, encontramos composiciones marcadas por la desesperacion como
Nuages gris, Unstern! Sinestro, Disastro, jSchlaflos! Frage und Antwort, Csardas macabre,
Ossa arida o Lebewohl. Todas ellas entiéndose mejor como si fueran fragmentos separados
de un todo mayor, ofreciendo, cada una de ellas, una vision patoldgica de la desesperacion.
Aunque no hay conexiones musicales expresas, estan todas ellas relacionadas entre si por su
tematica, pudiéndose interpretar de forma aleatoria sin perder su significado y pudiendo

percibirse una relacion general entre todas.
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3. La musica de la muerte. Por ultimo, la tercera categoria, la méas importante por su calidad
musical y su elevada estética, estd compuesta por piezas que se caracterizan por el caracter
elegiaco, donde el dolor se expresa a través de memoriales, funerales, elogios y otros
aspectos todos ellos relacionados con la muerte y su proceso de duelo, como por ejemplo la
Trauermarch fiir den Kaiser Maximilian, Trauervorspiel, Trauerode auf das Ableben von
Frau Mouchanoff, Und wir dachten der Toten o los siete Historische ungarische Bildnisse
que es la obra objeto de este estudio. Liszt se refirid a estas piezas (no solo a los siete
retratos) como «piezas mortuorias» (Walker, 1987, pp. 437-457) enfatizando esa obsesion con

la muerte y revelando un alma en confusion.

2.3. La musica folclorica hungara

Aunque la musica huingara, sus escalas, modos y tipologias siempre estuvieron presentes en
la produccién de Liszt como elementos exdticos, retdricos y coloristas, es en su tercer periodo
cuando cobra una gran importancia y carta de naturaleza, estando presente de forma mas
significativa. Con mayor razén en sus Historische ungarische Bildnisse S. 205, coleccion de
siete retratos musicales en forma de elegias funebres (en honor de siete personalidades
relevantes del mundo politico y cultural de la Hungria de la primera mitad del siglo XIX).
Liszt us6 siempre una forma muy libre y personal al afrontar el estilo hungaro en sus
composiciones, al igual que haria Falla en el caso de la musica espaiiola. No por ello carecia
de un conocimiento bastante profundo del mismo y que aplicé acorde a sus necesidades
musicales y artisticas, aunque sin la pretension de un folclorista (Kodaly, 1962, pp. 28-36).
Los elementos técnicos del folclore hungaro se dividen en cuatro grandes estilos que es
necesario conocer para comprender mejor la utilizacion que de ellos hace Liszt en su musica:
2.3.1. El estilo antiguo

Por el solar hungaro han pasado multitud de pueblos de diferentes razas a lo largo de su
historia y todos ellos han dejado una huella indeleble en su folclore musical y cultural. La
primitiva musica hungara se caracterizaba por una mezcolanza de elementos musicales
procedentes de: las tribus tartaras del sur, relacionadas con la cultura ardbigo-persa; de las
tribus tartaras del norte, influenciadas por la cultura mongol-china y de las tribus caucésicas y

turcas, tanto en su sistema de escalas y su ritmica como en las particularidades de su técnica,
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aunque muy poco material ha llegado hasta nuestros dias (tan solo aproximadamente un 9%
del total de melodias recopiladas de los cuatro estilos). (Harszti, 1953, p. 17).
Sus melodias se basan en escalas menores naturales «anhemitonico-pentatonicas»!3 sin los

grados Iy VL.

Figura 2: Escala de La menor

Algunas de estas melodias son ampliadas afiadiendo una segunda mayor por debajo de la nota

tonica y hasta una tercera menor por encima de la nota tonica superior (Kodaly, 1974, p.11).

Figura 3: Escala de La menor (ampliada)

También encontramos melodias donde se suprime el séptimo grado de la escala, aunque en
este caso como explica Bartok (1997, p. 107) en su articulo «La musica popular hingara», en
estas escalas no se cumple la cadencia dominante-tonica por carecer la dominante de esta

funcion.
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Figura 4: Escala de La menor (sin séptima)

En estas melodias la séptima también se considera consonancia junto con la tercera y la
quinta y, generalmente, cada una de las cinco notas es consonante con respecto a cada una de
las demas. Es posible encontrar el I y VI grados como notas de paso, de donde surgen los
modos dorico, edlico y frigio. También es muy usual encontrar en la linea melddica saltos de

cuarta y giros melddicos descendentes. En cuanto al tiempo y la interpretacion, se encuentran

13 Pentatonica: escala de 5 notas comun de la musica folclorica (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p.775).
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dos categorias: el parlando-rubato y el tempo giusto. La primera es asociada a melodias con
connotaciones de tristeza, pena y dolor, con una gran libertad ritmica derivada del lenguaje
hungaro (son melodias con texto en este idioma) y donde el tempo suele ser lento con
melodias profusamente ornamentadas. Por contra, las melodias del segundo tipo poseen un
tempo mads estricto, rdpido y asociado a danzas rapidas, con menos ornamentacioén en las
melodias y con relacidon con los temas alegres (muchas veces sin texto). Son melodias con
una estructura estrofica libre, con cuatro versos melddicos «isométricosy!4 que se
corresponden cada uno con una estrofa diferente del texto, donde el primer y el Gltimo verso
siempre son diferentes (Bartok, 1997, p. 108).

2.3.2. El estilo reciente

Surge en el siglo XVIII, durante el imperio de los Habsburgo, coincidiendo con la creciente
inclinacion por la cultura de la Europa Occidental. A diferencia del estilo antiguo, su forma es
ascendente, cerrada, con series melddicas largas y de amplio registro. Las melodias ya no se
basan principalmente en las escalas pentatonicas, sino que se incorporan los modos (el modo
mayor también) y contienen en ocasiones semicadencias a la quinta o a la tonica. El empleo

de escalas «heptatonicas»!5 también se vuelve usual (Kodaly, 1962, pp. 28-32).
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Figura 5: Escala Heptatonica de Do menor

El tempo en estas melodias es invariable (tempo giusto) con un ritmo puntillado formado por
células ritmicas y una estructura estréfica constituida por cuatro incisos melddicos en forma
de AABA o ABBA. La forma es similar a la del estilo antiguo, donde se afiaden los conceptos

isorritmico!¢, polirritmico!7 (pero isométrico) y polimétrico!8. (Kodaly, 1962, pp. 28-32).

14 [sométrico: del griego metro o ritmo igual. (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 418).

15 Heptatonico: dicese de la escala 0 modo basado en las siete notas de la octava (Kennedy y Rutherford-
Johnson. 2015, p. 384).

16 Tsorritmico: patron métrico que se repite (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 418).
17 Polirritmico: diferentes patrones ritmicos (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 58).

18 Polimétrico: combinacion de diferentes compases (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 59).
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2.3.3. El estilo mixto

Se caracteriza por una homogeneizacion de las melodias, incluyendo musica popular
extranjera (a diferencia de los estilos antiguo y reciente que son genuinamente hingaros en su
totalidad) y por la adopcion de elementos foraneos en canciones hiingaras, como es el caso de
las melodias transdanubianas, que se caracterizan por el empleo del tercer y séptimo grados
alterados, tanto ascendente y descendentemente y pudiéndose variar en cada estrofa, asi como

por estar inspiradas en melodias extranjeras con tonalidades mayores (Olsvai, 1969, p. 333).
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Figura 6: Escala segiin melodia transdanubiana
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Figura 7: Melodia campesina hiingara en Sol con séptima diferente (fa#, fa natural).

2.3.4. El estilo de los Verbunkos

Su origen surge de unas danzas de reclutamiento usadas por el ejército de los Habsburgo
entre 1715 y 1849, cuyo objeto era captar jovenes para que se alistaran al ejército. Su
coreografia se caracterizaba porque los bailarines (solo hombres) daban saltos y acrobacias a
la vez que producian chasquidos con los tacos de las botas. La musica era interpretada por
bandas gitanas y comprendia dos secciones, una lenta (/assu) y otra rapida (friss), siendo muy
caracteristico su ritmo puntillado, ternario, con una ornamentacion virtuosistica y el empleo
del intervalo de segunda aumentada. Durante principios del siglo XIX se convirtio en una

danza auténoma y sus elementos caracteristicos se introdujeron también en la musica vocal,
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siendo empleada por compositores como Ferenc Erkel y Mihaly Mosonyi!® como parte de la
construccion de la nueva identidad nacional musical hingara que se estaba gestando en ese

momento (Kodaly, 1977, pp. 74-81).

2.4. Las clases magistrales

Una faceta importante en la vida musical de Franz Liszt es su contribucion como pedagogo a
la formacion de nuevos musicos, labor que se tomaba muy en serio y que supuso un hito en la
pedagogia musical del siglo XIX, principalmente por su enfoque tan novedoso. Inicia sus
ensefanzas, en forma de clases magistrales, alrededor de 1869 en Weimar, haciéndose
mundialmente famosas en muy poco tiempo. La metodologia que Liszt desarrolld en sus
clases se ha transmitido hasta el momento presente gracias a diversos escritos, cartas y diarios
que se conservan de muchos de sus alumnos, un ejemplo de ello son los diarios de Lachmund
y Gollerich o los escritos de Ramann sobre su maestro (Lachmund, 1998, pp. 11-22).

Liszt, de los numerosos jovenes pianistas que pretendian ser admitidos como alumnos suyos
y, prescindiendo totalmente de credenciales y recomendaciones, organizaba audiciones para
su seleccion, pudiendo comprobar de primera mano el nivel adecuado de los mismos y su
posterior aceptacion o rechazo (en el caso de no poseer el nivel técnico adecuado,
recomendandoles seguir con sus estudios en el conservatorio). La exigencia técnica y artistica
para ser admitidos en sus clases magistrales era bastante alta, lo que aseguraba una cantera de
jovenes pianistas de gran calidad artistica. Sin embargo, Liszt nunca cobré a ninguno de sus
alumnos por sus clases, considerando su labor como una contribucién altruista a la formacion
de nuevos musicos. (Walker, 1987, pp. 228-254).

Estas clases magistrales se desarrollaban generalmente en grupo para fomentar la
competitividad entre los participantes, asegurandose que todos los alumnos estuvieran
siempre motivados y en atencidon constante en todo lo que hacian (como a las indicaciones del
maestro). Este era, segun el parecer del propio Liszt, el mejor método para que sus alumnos
fueran capaces de alcanzar el méximo nivel de excelencia y proporcionaba, a su vez, una
serie de beneficios tales como; no tener que repetir una y otra vez conceptos elementales

como la digitacion, el uso del pedal o los fraseos; trabajar como oyentes y como

19 Mihaly Mosonyi es el personaje al que dedica la pieza niimero 7 de los Historische ungarische Bildnisse.
20



Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
Herramientas didacticas para la interpretacion

participantes, extrayendo conocimientos aun sin haber tocado ese dia; enriquecerse todos los
alumnos mutuamente incluso en aquellos dias en los que el maestro no tenia un buen dia; vy,
lo més importante de todo, enfrentarse los alumnos a sus peores criticos, lo que redundaba en
ganar confianza y autoexigencia en sus interpretaciones (Lachmund, 1998, pp. 11-22).

En sus clases, los alumnos depositaban las partituras que estaban trabajando sobre una mesa y
Liszt decidia la obra que era oportuno trabajar ese dia. El alumno que estuviera trabajando
esa obra tocaria al piano y el resto asistiria como oyente. Liszt introducia unas anotaciones
previas a la interpretacion. Las clases se centraban principalmente en aspectos puramente
musicales, relacionados con la calidad del sonido y la variedad de matices en la interpretacion
y, aunque los aspectos técnicos no eran una parte importante de sus clases, dando por sentado
que debian de haberlos resuelto en sus estudios previos en el conservatorio o en el estudio
particular de la partitura por parte del alumno, hacia gala de una gran variedad de ejemplos de
resolucion de problemas técnicos, en sus interpretaciones de los pasajes en cuestion, que era
de gran provecho para los asistentes a sus clases. Los alumnos aprendian por imitacion en
este aspecto (Walker, 1998, pp. 228-254).

El éxito de Liszt, como profesor, radicaba principalmente en cinco cualidades de su
pedagogia: la paciencia y comprension ante las interpretaciones de sus alumnos; el gran
interés que mostraba en cada una de sus clases y que transmitia a los participantes; la
amabilidad incluso en las correcciones; la motivacién, muy importante en sus clases y en una
buena disposicion hacia todos sus alumnos, unida a un gran sentido del humor. La realidad es
que todos los participantes de sus clases magistrales guardaron un buen y entrafiable recuerdo
durante todas sus vidas, cuyo fruto de las experiencias extraidas aplicaron a sus carreras

musicales e hicieron gala de ello siempre que tuvieron ocasion (Lachmund, 1998, pp. 11-22).

2.5. La partitura de los Historische ungarische Bildnisse S. 205

Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt son un conjunto de panegiricos o
exequias compuestas a la memoria de grandes figuras publicas e intelectuales hiingaras cuya
labor marc6 el desarrollo cultural y politico de Hungria durante el siglo XIX. La mayoria de
las piezas, al igual que sucedia en los afios de peregrinacion, son composiciones que reflejan

las emociones que surgen en Liszt del recuerdo y evocacion de estos personajes, mas que de
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una descripcion programatica concreta de los mismos. No obstante, August Golerich (2018,
p. 83) comentd de estas piezas que «sie sind nach dem Leben gezeichnet (estan plasmadas
desde la vida)» y su intencion va mucho mas alld de un mero retrato objetivo de los
personajes, son expresiones y pensamientos musicales que emergen del alma y transcienden.
Aunque su composicion final se corresponde con el afio de 1885, algunas de ellas son
anteriores, como en el caso de Teleki Laszlo (ya habia una primera version independiente que
posteriormente revisd Liszt acortandola para su incorporacion a la coleccién) o como en el
caso de Vordsmarty (que ya hay menciones al material tematico en torno a 1857). La pieza
dedicada a Mosonyi es una version extendida de la pieza Mosonyi Grabgeleit, publicada en
torno a 1870 o 1871. La pieza dedicada a Petofi se basa en una primera version que deriva, a
su vez, de la musica incidental compuesta para la balada de Jokai El amor del poeta muerto,
estrenada en Budapest en 1874 y de la que extrajo los motivos para la pieza independiente
Petofi szellmének Dem Andenken Petofis de 1877, para posteriormente ser incluida en la serie
con la adiciéon de una introduccidon y una coda. El retrato dedicado a Vordsmarty estd
inspirado en una cita del tercer verso de Szozat de Bény Egressy a Vorosmarty y que
Girdonyi afirma que fue terminada posteriormente a 1873, después de haber arreglado la
melodia completa del Szozat y el Hymnus. (Gardonyi, 1936, p. 52).

La serie completa no aparece publicada hasta setenta afios después de la muerte de Liszt en
un suplemento de la revista de Budapest «Uj Zenei Szemle (Revista de nueva miisica)» en la
edicion de enero de 1956 de Istvan Szelényi.

La fuente utilizada para el presente estudio de investigacion se corresponde con la primera
version realizada por Breitkopf y Hértel en torno a 1930, segun una copia revisada por el
propio Liszt y que custodia la Radio Hungara de Budapest. Otras fuentes complementarias
son las copias de las piezas correspondientes a los nimeros dedicados a Széchenyi,
Vorosmarty y Teleki, corregidas por Liszt y que se encuentran actualmente en la libreria del
Congreso de los Estados Unidos en Washington y la pieza dedicada a Deak también corregida
por Liszt y custodiada en los Archivos de Goethe y Schiller de Weimar, asi como una copia
de la primera edicion de Dem Andenken Petdfis nuevamente corregida por Liszt y
actualmente en posesion de Pierpont Morgan Library de Nueva York y por ultimo la primera

edicion de Mosonyis Grabgeleit (Stradal, 1929, pp. 53-90).
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La edicion escogida de la partitura para el estudio de Historische ungarische Bildnisse S. 205
de Franz Liszt ha sido publicada por la Editio Musica Budapest en 198020 y extraida del
volumen de las obras completas para piano de Franz Liszt Verschiedene zyklische Werke 11
segun la Editio Musica Budapest.

En cuanto a como interpretar las indicaciones presentes en las partituras de liszt de este
periodo hay que tener en cuenta varias consideraciones que los editores han tratado de
plasmar en sus ediciones, como son que: algunos movimientos parecen carecer de una
primera dinamica que marque la direccion de dolce o dolcissimo (por la sencilla razon que los
identifica con piano o pianissimo); las indicaciones del pedal de resonancia del propio Liszt
hacen referencia a un tipo de piano mdés antiguo con un reverberacion relativamente mas
corta, mientras que en los instrumentos mas modernos exige un cambio de pedal mucho mas
frecuente que el indicado; Liszt frecuentemente omite la indicacion tre corde para cancelar el
pedal celeste; la ausencia de pedal, en general, no es indicacion de falta de pedal, se
sobreentiende que el intérprete debe usarlo consciente e inteligentemente; igualmente la
indicacion de armonioso indica un uso generoso del pedal de resonancia; las marcas de los
pedales en muchas ocasiones indican la necesidad de fusionar las diferentes armonias (siendo
¢ésto una innovacion estilistica que harian uso los impresionistas); los diversos tipos de toque
en Liszt se corresponden en parte con los matices dindmicos y matices timbricos; el signo *
indica un acento muy agudo que afecta claramente al caracter, por contra, el signo >
simplemente afecta al énfasis dinamico. El punto staccato designa el martellato mientras que
el signo en forma de cufia representa el staccatissimo (que en la practica de Liszt se
diferencian bastante; en cuanto a la digitacion de Liszt estdn basadas en la extensioén de sus
propias manos por lo que no debe considerarse de aplicacion general (muchos editores han
proporcionado otras digitaciones alternativas mas faciles de poner en practica); para terminar,
las diferentes variantes de pasajes que Liszt dejo indicadas con un ossia se corresponden con
la necesidad de poder tocarlas en pianos que, en su época, tenian rangos mas reducidos, no
siendo necesario usarlas en los pianos modernos de siete octavas. Segun notas de Imre

Sulyok e Imre Mez0 para la edicion?! de Gardonyi e Istvan de 1980 (p. 1X).

20 Edicion critica referente de la produccion pianistica de Franz Liszt.

21 Editio Musica Budapest: “Verschiedene zyklische Werke I’ (notas traducidas al inglés por Fred Macnicol).
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3. ANALISIS HOLISTICO MUSICAL

Las piezas que componen la coleccion, en cuanto a la forma, siguen la siguiente estructura
general: introduccidn, cuerpo del retrato (que consta de uno o de varios temas) y coda.

La introduccion estd pensada para inducir al oyente en la escucha y captar su atencion,
consiguiendo, al igual que en los cuentos, el marco perfecto que de paso a la representacion
pictorico-musical propiamente de la pieza. Mediante la utilizacion de uno o de varios temas
se desarrolla el material tematico que define el cuerpo del retrato. Es aqui donde Liszt, segiin
Ramann y Golerich, plasma la expresion musical de los sentimientos que evocan en €l los
recuerdos. No tiene sentido buscar ninguna caracterizacion concreta, estan plasmados a partir
de la vida (Gérdonyi e Istvan, 1980, p. XVI). La misioén de la coda es servir de desenlace o
epilogo y, al mismo tiempo, hacer de enlace arménico con la siguiente pieza, ya sea a través
de una nota (inico sonido22) o de un acorde comun. Esto, junto al empleo de tonalidades con
relacion mediantica (entre las piezas) y al uso de la tonalidad evolutiva, confiere unidad a
toda la coleccion ademas de direccionalidad.

Es caracteristico el empleo de tonalidades menores para comenzar todos los retratos,
remarcando de esta manera la carga lagubre y doliente, lo que genera una atmoésfera oscura y
opresiva, propia de los temas relacionados con la muerte23. A su vez, las piezas concluyen en
tonalidad mayor (el tono homénimo de la tonalidad de inicio, a excepcion de la cuarta y la
quinta, en Sol menor y Re menor) dirigiendo la musica desde la oscuridad hacia la luz, lo que
produce un fuerte impacto emocional dual en el oyente: muerte/resurreccion, derrota/triunfo.
Las formas empleadas en el cuerpo del retrato son muy variadas (monotematica, binaria
simple y reexpositiva o forma sonata) aunque siempre transformadas y renovadas, unificando
tradicion y progreso. A su vez, dota a cada una de las piezas de una funcion estructural,
dentro del conjunto, siguiendo un plan similar a la forma sonata. El empleo de la escala
gitana o hiingara aporta color nacionalista a las piezas. Todo ello confiere unidad al conjunto.
A continuacidn, se ofrece un andlisis individualizado (estructural, fraseologico, tonal y de
todos aquellos aspectos que se consideren relevantes para su comprension) de cada una de las

piezas que configuran el ciclo Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt.

22 Abundan, en las introducciones y en los finales, los pasajes monodicos.

23 La elegia y el panegirico son una via mas para recordar a todos estos personajes a los que dedica el ciclo.
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3.1. Retrato historico hungaro numero 1, Széchenyi Istvan2¢

La primera de las piezas, dedicada a Széchenyi Istvan, con forma tripartita?s, se divide en tres
grandes grupos tematicos que se corresponden con: introduccion, cuerpo del retrato
(bitematico) y coda?¢. Toda la pieza estd en compas alla breve?’, compas poco habitual, salvo
en tempos rapidos, y que Liszt utiliza para remarcar su cardcter vivo, arcaizante y solemne
que le confiere su relacion con el canto gregoriano y la musica mensurable (Cerone, 1969, p.
495). La tonalidad se enmarca dentro de la llamada tonalidad evolutiva?s, comenzando la
pieza en Re menor y evolucionando a su homoénima Re mayor para concluirla.

Esquema formal de la pieza:

Parte I Parte II Parte I1I
Introduccion Cuerpo de la pieza Coda
cc. 41-132
cc. 1-40 Tema A cc. 41-88 (feroce) cc. 133-154
(feroce) Tema B cc. 89-132 (breiter- (tempo 1)
Immer breiter-tempo primo)
Compés alla breve Compés alla breve Compés alla breve
Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad:
Re menor Tema A Re menor Re mayor

Tema B Re mayor

Tabla 1: Esquema formal del Retrato histérico hiingaro niimero 1, Széchenyi Istvan

3.1.1. Introduccion
La primera parte, de cardcter marcadamente introductorio, consta de un unico material

tematico (cc. del 1 al 40) con indicacion de feroce y forte y en la tonalidad de Re menor

24 Széchenyi Istvan (1791-1860) fue un politico y escritor hiingaro que desempefidé importantes labores durante
su etapa como ministro de transporte y fundador de la Academia Hungara de las Ciencias (Gardonyi e Istvan,
1980, p. XVI).

25 Esta estructura tripartita es similar a la de un cuento (con introduccién, desarrollo o nudo y desenlace).

26 Coda. Segun el Diccionario Oxford de Musica es una seccion final de un movimiento que se utiliza para
rematarlo (Kennedy y Rutherford-Hohnson, 2015, p. 179).

27 Compas alla breve. Similar al 2/2 como explica profusamente Pedro Cerone en su tratado £/ Melopeo de 1613
en la pagina 495 en su reimpresion de 1969.

28 Tonalidad evolutiva o progresiva es aquella que consiste en comenzar una obra en una tonalidad y acabar
dicha composicion en otra tonalidad distinta (Kennedy y Rutherford-Hohnson, 2015, p. 865).
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hingara?®. Su textura homofonica enfatiza la desnudez de la musica y su cardcter quasi
religioso. Toda la introduccion gira en torno a dos grados de la escala de Re menor: sol (IV
grado) en la primera seccion y /a (V grado de la misma tonalidad) en la segunda seccion,
reafirmando asi la tonalidad de Re menor (a pesar de eludir el acorde de tonica en todo
momento, posponiéndolo a la aparicion del tema A en el cuerpo del retrato, comienzo de la
segunda de las tres partes de la pieza). La introduccion estd dividida en dos secciones. La
primera expone el material tematico con un resolutivo inicio tético?, donde se manifiesta
clara y marcialmente el compds binario. Su final femenino3! suaviza su caracter resuelto y
poderoso. Por contra, la segunda seccion posee un fuerte caracter cadencial gracias al empleo
de los grados V y I de Re menor y V y I de Fa# menor (ambas cadencias sin sus terceras, lo
que genera cierta ambigiiedad) y junto con su relacion medidntica (entre dichas tonalidades)
prepara la exposicion o entrada del tema A (c. 41, primer material tematico del cuerpo del
retrato, también en Re menor). La escritura de perfil discontinuo3? de la melodia, los inicios
de frase acéfalos®3 y el empleo de la escala menor hungara34, con su escritura de libre
improvisacion, confirman su caracter introductorio.

Esquema fraseoldgico de la introduccion:

Seccion I (Re menor) cc. 1-24 Seccion II (Re menor) cc. 25-40
FraseI cc. 1-8 FraseI cc. 25-32
Semifrase I cc. 1-4 Semifrase I cc. 25-28
Semifrase II cc. 5-8 Semifrase II cc. 29-32

29 E]l empleo de la escala menor hiingara es una constante en toda la coleccion. Por un lado, enfatizando el
caracter hungaro de los personajes a los que estan dedicadas las piezas y aportando color folclorista a las
mismas. Por otro, confiriendo cierta unidad entre ellas (por ser todos los personajes magiares).

30 Inicio tético de frase es cuando el motivo ritmico coincide con el ictus fuerte del compas (Lorenzo de
Reizébal, 2009, p. 52).

31 Final femenino de frase es cuando el motivo ritmico termina después del ictus fuerte del compas, mientras
que el final masculino se produce cuando el motivo ritmico termina coincidiendo con el ictus fuerte del compas
(Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 53).

32 El perfil discontinuo consiste en una melodia fragmentada por la abundante presencia de silencios (Lorenzo
de Reizabal, 2009, p. 17).

33 Inicio acéfalo de frase es cuando el motivo ritmico comienza después del ictus fuerte del compas y antes de la
primera mitad del compas (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 53).

34 La escala hungara de Re menor formada por las notas re, mi, fa, sol# la, sib y do#, surge del empleo de la
escala menor armoénica con dos segundas aumentadas (grados II1 y IV y VIy VII') (Piston, 2001, pp. 49 y 474).
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Frase Il cc. 9-16 Frase II cc. 33-40
Semifrase III cc. 9-12 Semifrase III cc. 33-36
Semifrase IV cc. 13-16 Semifrase IV cc. 37-40

Frase III cc. 17-24

Semifrase I cc. 17-20
Semifrase Il cc. 21-24

Tabla 2: Esquema fraseolégico: Introduccién/Retrato histérico hiingaro nimero 1, Széchenyi Istvan

3.1.2. Cuerpo del retrato

La segunda parte, o cuerpo del retrato propiamente dicho, es bitematica, estando formada por
dos temas que se complementan como dos visiones diferentes, muerte/vida (cc. 41 al 132).

1. El primer tema (tema A cc. 41-88), en Re menor, posee un fuerte caracter dramdtico y
violento que va progresando por semitonos en sentido ascendente (Re menor, Mib menor, Mi
menor, Fa menor, Fa# menor) hasta suspender la tonalidad en un acorde de séptima
disminuida. Esta caracteristica, ascendente y fuertemente modulante, contribuye a la
acumulacion de tension y mediante un gran crescendo (iniciado en el c. 73), que sirve de
puente modulante para introducir el segundo tema, se alcanza la tonalidad de Re mayor.

2. El segundo tema en Re mayor (tema B cc. 89-132) es mucho mas elegiaco, triunfante y
heroico. Experimenta un ciclo de modulaciones (Re mayor-Mib mayor y Mi mayor por
segundas menores ascendentes) similar al primer tema, para retornar a la tonalidad inicial de
Re mayor, en la segunda seccion (c. 117), con una vuelta al tempo primo de la introduccion.
Es significativo que al regresar a Re mayor, en su segunda seccion, Liszt prescinde del acorde
de tonica, lo que provoca una sensacion de indefinicion tonal y de retraso, de la resolucion
cadencial sobre la tonica, esperando a la coda para su resolucion de forma triunfal.

Los dos temas estan formados por frases con inicios téticos y con una dindmica que oscila
entre el ff'y sus diferentes graduaciones enfatizando su caracter resolutivo. Por contra, sus
finales femeninos y su escritura melddica de perfil ondulado35 contribuyen a dar expresividad
y suavizar su caracter expansivo. Por ultimo, es de suma importancia la ubicacion del punto

culminante en la segunda seccion del tema B (c. 117 ) sobre el V grado (/a) con el signo *.

35 El perfil ondulado consiste en una melodia con predominio de intervalos conjuntos (Lorenzo de Reizabal,
2009, p. 16).
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Esquema fraseologico del cuerpo del retrato:

Tema A (Re menor) Tema B (Re mayor)

cc. 41-88 cc. 89-132
Seccion I (Re menor) Seccion I (Re mayor)

cc. 41-60 cc. 89-116

Frase I (Re menor) cc. 41-50 Frase I (Re mayor) cc. 89-98
Semifrase I cc. 41-45 Semifrase I cc. 89-93
Semifrase II cc. 46-50 Semifrase II cc. 94-98
Frase II ( Mib menor) cc. 51-60 Frase II (Mib mayor) cc. 99-108

Semifrase I cc. 51-55 Semifrase cc. 99-103
Semifrase II cc. 56-60 Semifrase cc. 104-108

Frase III (Mi mayor) cc. 109-116

Seccién II (Mi menor) Semifrase I cc. 109-112
cc. 61-88 Semifrase Il cc. 113-116

Frase I (Mi menor) cc. 61-72

Semifrase I cc. 61-64 Mi menor Seccién II (Re mayor)
Semifrase II cc. 65-68 Fa menor cc. 117-132
Semifrase III cc. 69-72 Fa# menor
Frase II (Si 7 disminuida) cc. 73-80 Frase I (Re mayor) cc. 117-124
Semifrase I cc. 73-76 Semifrase I cc. 117-120
Semifrase II cc. 77-80 Semifrase II cc. 121-124
Frase III (Re mayor) cc. 81-88 Frase II (Si bemol mayor) cc. 125-132
Semifrase I cc. 81-84 Semifrase I cc. 125-128
Semifrase II cc. 85-88 Semifrase II cc. 129-132

Tabla 3: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro nimero 1, Széchenyi Istvan

3.1.3. Coda

La tercera parte, de caracter conclusivo, se corresponde con la coda. Consta de un material
tematico (cc. 133-154) que se enmarca en la tonalidad en Re mayor y que se divide en tres
frases, todas ellas girando en torno a los grados de [ y V grado de la escala de Re mayor. Es
interesante observar que la coda, con su textura homofonica, como en la introduccion, acaba

abruptamente mediante un final abierto3¢ sobre la sensible de Re mayor (do#7), nota

36 Final abierto es aquel que difiere de la formula tradicional (cadencias auténtica y plagal en las que se concluye
sobre el I grado de la tonalidad) para concluir una obra o composicion musical (Yuste, 2019, pp. 10-93).

37 La nota do# posee una marcada simbologia funebre presente de diversas maneras: como nota final, como nota
grave sobre la que se construye el acorde, como nota intermedia de un acorde o como tonalidad y cuyo caracter
funebre resulta relevante como pudo constatar Luis Joaquin Yuste Martinez en las investigaciones realizadas en

su tesis doctoral Franz Liszt: La experimentacion cadencial en los finales de las ultimas obras para piano
(1877-1885) de 2016 (p. 596).
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especialmente funebre por el tratamiento que de ella hace Liszt, apareciendo recurrentemente
en otras composiciones de la época para remarcar el caracter elegiaco y finebre, como indica
Yuste (2016, p. 596) en su tesis doctoral. Como conclusion, las dos primeras frases poseen
una escritura melodica con perfil ondulado, mientras que la frase final vuelve a una escritura
con perfil discontinuo38 cerrando la pieza con la misma estética con la que se inicio. Esto,
unido al hecho de que las dos frases tienen un comienzo tético le confiere unidad, coherencia
y un fuerte caracter ritmico, muy marcial. Es caracteristica su forma fraseoldgica asimétrica y
ternaria (las frases poseen diferente nimero de compases y se agrupan en tres semifrases).

Esquema fraseoldgico de la coda:

Seccion unica (Re mayor)
cc. 133-154

FraseI cc. 133-148

Semifrase I cc. 133-136
Semifrase II cc. 137-142
Semifrase III cc. 143-148

Frase II cc. 149-154

Semifrase I cc. 149-150
Semifrase Il cc. 151-152
Semifrase III cc. 153-154

Tabla 4: Esquema fraseolégico: Coda/Retrato historico hiingaro niimero 1, Széchenyi Istvin

3.2. Retrato historico hungaro numero 2, Eétvis Jozsef>*

La segunda de las piezas, dedicada a Eotvos Jozsef, posee forma bipartita reexpositiva
distribuida entre introduccién y cuerpo del retrato (A-B-A’). La composicion carece de una
coda independiente, haciendo las veces de ella la segunda frase del tema A’. Liszt prosigue
con el empleo del compas binario alla breve a lo largo de toda la composicion (por su
caracter vivo y resolutivo) y de la tonalidad evolutiva (entre tonalidades homoénimas)

iniciando la pieza en Fa# menor para concluirla, a través de un giro sorpresivo, en Fa# mayor.

38 E| perfil discontinuo consiste en una melodia fragmentada por la abundante presencia de silencios (Lorenzo
de Reizabal, 2009, p. 17).

39 El bar6on Eotvos Jozsef de Vasarosnamény (1813-1871) fue un politico y escritor hingaro que ejercio labores
como ministro para la religion y la educacion en Hungria en 1848 y desde 1867 a 1871 (Gardonyi e Istvan,
1980, p. XVI).
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Esquema formal de la pieza:

Parte | Parte 11
Introduccion Cuerpo del retrato
cc. 24-104:
cc. 1-23 Tema A cc. 24-43 (marcatissimo)
(vivace, marcato) Tema B cc. 44-83 (pin moderato)

Tema A’ cc. 84-104 (tempo I)

Compas alla breve Compas alla breve
Tonalidad: Tonalidad:
Sol# menor Tema A Fa# menor

Tema B Sol mayor
Tema A’ Fa# menor/mayor

Tabla 5: Esquema formal del Retrato histérico hingaro nimero 2, Eétvis Jozsef

3.2.1. Introduccion

La primera parte, de cardcter marcadamente introductorio, consta de un breve material
tematico (cc. 1-23) en una tUnica seccion que se divide en dos frases. La primera frase se
caracteriza por el empleo de los acordes de Sol# menor-Do# menor-Sol# menor (grados I -IV-
[40) y de Si mayor-Mi mayor-Si mayor (misma relacion I-IV-I), ambos trios de acordes con
relacion medidntica entre si (Si mayor como III grado de Sol# menor). La textura general
homofénica de la primera frase contrasta con la textura monodica de los acordes
anteriormente mencionados (puesto que carecen de todos los factores del acorde a excepcion
del primero). Todo esto contribuye a una difuminacion y ambigiliedad de la tonalidad real en
la que se mueve la introduccion (Sol# menor). La segunda frase, que sigue explotando la
misma relacion cadencial, cierra el ciclo*! volviendo a la tonalidad de Sol# menor
(nuevamente con la relacion [-IV-I y su escritura de fundamentales desprovistas del resto de
factores del acorde). A continuacion, a través de varios compases de anadido, que sirven de
nexo entre la introduccion y el tema A del cuerpo del retrato, se da paso al tema A. Es
relevante el aumento y acumulacion de tension e intensidad sonora mediante el empleo de

modulaciones pasajeras, las indicaciones de acentos de caracter (*) y el uso del (riten.) final.

40 La alternancia de los grados I-IV-I enfatiza el caracter plagal del pasaje cadencial.

41 El ciclo tonal de la introduccidon. Siendo, por tanto, Sol# menor-Si mayor-Sol# menor.
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Todo ello contribuye a crear el marco perfecto para preparar la entrada del tema A. En cuanto
a la tonalidad de Sol# menor (II grado de Fa# menor, tonalidad de la pieza) ésta se justifica
por su relacion medidntica y por servir de enlace con la pieza anterior a través de la nota
do#*? (VII grado de Re mayor y IV grado de Sol# menor, ademads de ser el segundo factor del
acorde de La# disminuido, primer acorde de la introduccion y acorde puente entre Re mayor
y Sol# menor). Por la indicacion de vivace y fortissimo, su escritura melddica de perfil
discontinuo, inicios acéfalos y finales masculinos de las frases se concluye que todo el pasaje
posee una impronta de precipitacion, entrecortada expresividad y fuerte direccionalidad que
concluye inevitablemente en Fa# menor. Su aparente simplicidad esconde una gran
complejidad armonica.

Esquema fraseologico de la introduccion:

Seccion unica (Sol# menor) cc. 1-23

FraseI cc. 1-10

Semifrase I cc. 1-5
Semifrase Il cc. 6-10

Frase II cc. 11-19 (primera mitad)

Semifrase I cc. 11-15 (primera mitad)
Semifrase II cc. 15 (segunda mitad)-19 (primera mitad)

Compases de afiadido cc. 19 (segunda mitad)-23

Tabla 6: Esquema fraseoldgico: Introduccion/Retrato histérico hungaro nimero 2, Eétvos Jozsef

3.2.2. Cuerpo del retrato

La segunda parte o cuerpo del retrato consta de tres temas: A-B y A’, el tercero de los cuales
es reexpositivo (del primero) pero con la resolucion modificada.

1. El tema A (cc. 24-43) se sitia en la tonalidad de Fa# menor y, con la indicacion de
marcatissimo 'y fortissimo, posee un fuerte caracter resolutivo, potente y muy sonoro, siempre
en sentido ascendente. Es significativo el empleo de la nota do# (ver nota 42) como nota
pedal (con un rol relevante) en la exposicion del tema, asi como el empleo del acorde de III

grado (La mayor) en lugar del de tonica (Fa# menor) para comenzar el tema A creando,

42 Do#, nota finebre, es empleada como si del tafiido de una campana llamando a muerto se tratase.
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mediante estos dos elementos, cierta indefinicion tonal entre La mayor y Fa# menor#3, para
decantarse por esta ultima tonalidad segiin va avanzando la frase (otro ejemplo del empleo de
armonias de mediante##).

1. El tema A tiene dos frases bien diferenciadas que podrian ser secciones si no fuera por la
brevedad de las mismas. La primera de las frases es realmente el tema, con un caracter
exaltado, expositivo, muy dramatico, con una textura homofonica y acordica y con un perfil
melddico quebrado*s que remarca y acentua, todo ello, su caracter ritmico. Por contra, la
segunda frase tiene un cardcter mas meditativo para servir de transicion entre los temas Ay B
y con una textura puramente monofonica*¢, comenzando en forte hasta ir poco a poco
difumindndose mediante la combinacién de un perfil ondulado, primero, y un perfil
discontinuo, después, ambos contrastantes y que contribuyen a esa sensacion de
descomposicion y difuminacion del sonido.

Es interesante comprobar como la primera frase concluye mediante el empleo de una
semicadencia al V grado (cc. 28-35), con una potencia sonora extraordinaria (fff)
abruptamente interrumpida por silencio. Seguidamente la segunda frase inicia la transicion
hacia el tema B preparando el abandono de la tonalidad de Fa# menor para introducirse
melddicamente en la nueva tonalidad (a través de las notas si y re, Il grado y V de Sol
mayor, tonalidad del tema B, enfatizando estas notas por sus respectivas apoyaturas la#y do#
respectivamente) a la vez que se produce una distension sonora paulatina, preludiando el
caracter nocturnal del siguiente tema.

2. El tema B (cc. 44-83) se situa en la tonalidad de Sol mayor con la indicacion de piano, pin
moderato y sempre legato una corda. Posee una escritura nocturnal cuya sonoridad y estética
se sitia cerca del impresionismo (anticipandose al mismo). Su caricter es extremadamente

melddico y lirico, contribuyendo a ello sus inicios acéfalos, su perfil melédico ondulado muy

43 Las tonalidades de Fa# menor y de La mayor juegan un importante papel en este pasaje por su relacion
mediadntica y su generacion de bipolaridad hasta el asentamiento de la tonalidad de Fa# menor mediante la
aparicion de su acorde confirmado por una semicadencia a la dominante (cc. 28-35).

44 Las armonias de mediante son comentadas en el apartado 2.1.1.2.

45 El perfil quebrado consiste en el uso predominante de intervalos disjuntos en la melodia (Lorenzo de
Reizébal, 2009, p. 16).

46 La monofonia se caracteriza por el empleo de una tnica linea melddica sin armonias ni contrapuntos, similar a
la monodia, a diferencia de la homofonia (diferentes voces que se mueven al unisono) o de la polifonia (donde
varias lineas melodicas son independientes entre si) (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 559).
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cromatico, asi como por su escritura de melodia acompafiada donde resalta la linea melddica
por encima de todo. La segunda seccion del tema B posee la caracteristica de un puente
modulante cuya funcion es hacer de transicion entre los temas B y A’ mediante el empleo y
enlace de acordes menores, primero, y disminuidos, posteriormente, todos a distancia de
semitono entre si (por movimiento cromatico descendente). Cobra especial importancia la
utilizacioén de los acordes alterados (por su capacidad para generar inestabilidad) cuyo fin es
agitar la seccion y precipitarla al tema A’.

En cuanto a la melodia, continia con el uso del perfil melédico ondulado fuertemente
cromatico, inicios de frase acéfalos y finales femeninos, todo ello, enfatizando su caracter
nocturnal, la musicalidad y la expresividad al igual que en la seccidon primera, pero en este
caso con una intensidad y apasionamiento mucho mas acentuado y desbordado.

3. El tema A’ (cc. 84-104), de caracter reexpositivo del primero, esta formado por dos frases,
la primera idéntica a la primera del tema A y la segunda (cc. del 96 al 104) distinta a la
segunda del tema A, a modo de coda y resolviendo en la tonalidad de Fa# mayor4’
sorpresivamente a través del conocido acorde llamado “tercera de picardia*®”. El perfil
melddico quebrado a lo largo de las dos secciones, su diminuendo ritmico por aumentacion4d
de valores, asi como sus inicios de frase téticos y sus finales masculinos en fff contribuyen a
la elaboracion de un final cerrado con un cardcter triunfal, poderoso y muy conclusivo. Es
significativo, que pese a no poseer esta pieza una coda independiente, es de las pocas que
mas claramente muestra un final’® contundente y sobre el grado de tonica de la tonalidad (a
través de una cadencia auténtica) enfatizando, aiun mas este hecho, su sonoridad en fff. Para

concluir, el esquema tonal de la pieza se corresponde con la tonalidad evolutiva.

47 Resuelve en Fa# mayor en lugar de menor a través de una cadencia auténtica (V6 - 1) y con final masculino.

48 Tercera de picardia. Consiste en utilizar un acorde de tercera mayor para concluir una pieza escrita en
tonalidad menor. Su objetivo es romper con el acorde menor esperado por otro mayor sorpresivo. Su uso fue
muy comun hasta finales del siglo XVIII (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 855).

49 Donde los acordes finales que forman el acorde de tonica (Fa# mayor) se convierten en acordes de blancas y
redondas monoliticos (anteriormente eran acordes de duracion ritmica méas breve).

50 Esta circunstancia no es aleatoria, puesto que sirve a un objetivo global: la estructura formal de toda la
coleccion se corresponde con una forma libre de la forma sonata, donde la exposicién del tema se
corresponderia con las dos primeras piezas y, por tanto, donde el final de la segunda pieza coincide con el final
de la exposicion, de ahi su forma tan claramente cadencial y conclusiva mediante el empleo de una poderosa
cadencia (formada por los grados V-I).
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Para concluir, el punto culminante de la segunda pieza se encuentra situado sobre el compas

96 (acorde de tonica de Fa# mayor), remarcado por un acento de caracter (*) y la indicacion

de grandioso (siempre en un aumento progresivo sonoro hasta alcanzar el fff).

Esquema fraseoldgico del cuerpo del retrato:

Tema A (Fa# menor)
cc. 24-43

Tema B (Sol mayor)
cc. 44-83

Tema A’ (Fa# menor)
cc. 84-104

Seccion unica (Fa# menor)
cc. 24-43

Seccion I (Sol mayor)
cc. 44-67

Seccion unica (Fa# menor - Fa#
mayor)
cc. 84-104

FraseI cc. 24-35

Frase I cc. 44-51

Frase I cc. 84-95

Semifrase I cc. 24-27
Semifrase II cc. 28-31
Semifrase III cc. 32-35

Semifrase I cc. 44-47
Semifrase II cc. 48-51

Semifrase I cc. 84-87
Semifrase II cc. 88-91
Semifrase III cc. 92-95

Frase II cc. 36-43

Frase II cc. 52-59

Frase II cc. 96-104

Semifrase I cc. 36-39
Semifrase II cc. 40-43

Semifrase I cc. 52-55
Semifrase II cc. 56-59

Semifrase I compas 96-primera
mitad compas100
Semifrase II compas segunda
mitad compas 100-104

Frase III cc. 60-67

Semifrase I cc. 60-63
Semifrase I cc. 64-67

Seccion II con frase inica
(Reb mayor)
Puente modulante cc. 68-83

Semifrase I cc. 68-73
Semifrase II cc. 74-78
Semifrase III cc. 79-83

Tabla 7: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hiingaro nimero 2, Eétvos Jozsef

3.3. Retrato historico hungaro numero 3, Vérosmarty Mihalys!

La tercera de las piezas, dedicada a Vorosmarty Mihaly, con forma tripartita, se divide en:
introduccion, cuerpo del retrato (formado por un Unico tema o material tematico A-A’) y
coda. Toda la pieza esta escrita en compas de compasillo (C), un compas actualmente
asociado al 4/4 pero que anteriormente, como explica Leon Tello (1974, p. 520), se media a

dos tiempos con un pulso mas pausado, de ahi que Liszt lo emplee en contraposicion con el

51 Vorosmarty Mihaly (1800-1855) fue un poeta y dramaturgo romantico, del periodo de la reforma, considerado
uno de los maximos representantes del Romanticismo hungaro. (Gardonyi e Istvan, 1980, p. XVI).
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compas alla breve para denotar menos rapidez en la pulsacion. Esto le confiere un pulso
similar al de una marcha finebre2, ademas, como sigue comentando Tello (1974, p. 520),
durante el siglo XVIII se empleaba en composiciones litirgicas acompanadas de textos en
latin. Todas estas caracteristicas asociadas al compas de compasillo53 justifican el empleo del
mismo en lugar del de alla breve, por su pulso mas tranquilo y solemne, asociado a la muerte.
En cuanto a la tonalidad, se enmarca nuevamente dentro de la llamada tonalidad evolutiva,
comenzando la pieza en Si menor y evolucionando a su homénima Si mayor con la que
concluye. La principal caracteristica de esta pieza es la transformacion textural del unico
tema o motivo tematico principal a lo largo de sus tres exposiciones.

Esquema formal de la pieza:

Parte 1 Parte 11 Parte 11
Introduccion Cuerpo del retrato Coda
cc. 19-82:
cc. 1-18 Tema A cc. 19-56 cc. 83-106
(andante maestoso) (andante maestoso) (un poco meno lento)

Tema A’ cc. 57-82
(un poco meno lento)

Compas de compasillo Compas de compasillo Compas de compasillo
Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad:
Si menor Tema A Si menor Si mayor

Tema A’ Si mayor

Tabla 8: Esquema formal del retrato historico hiingaro nimero 3, Vérosmarty Mihdly

3.3.1. Introduccion

La primera parte (cc. 1-16) de caracter marcadamente introductorio, junto a su escritura
extremadamente laconica (y méas comparada con el resto de introducciones de las otras piezas
de la coleccion) y con indicacion de andante maestoso, consta de un material tematico

formado unicamente por dos células motivicas’# o incisos muy simples (dos notas por cada

52 El tema principal de la tercera de las piezas tiene apariencia de marcha finebre.

53 El tempo lento de este compas debe tomar como base de la pulsacion la blanca y no la negra, pues la misma
agrupacion ritmica de corcheas escrita por el propio Liszt asi lo termina de confirmar (cc. 29-35 o 57-72 por
ejemplo).

54 Motivo. Consiste en una célula ritmica-melddica formada por dos ictus fuertes (abarcando los tiempos fuertes
de dos compases consecutivos) (Lorenzo de Reizabal, 2009).
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célula que se van alternando: fa# y si, do# y fa#). En realidad este material monddico se
corresponde con los acordes desplegados de Si menor y Fa# mayor sin las respectivas
terceras, que a su vez se relaciona con los grados [ y V55 de la tonalidad de Si menor (que es
la tonalidad en la que se desarrolla este retrato). Es importante comprobar que el V grado con
funcién de dominante de Si menor se corresponde con el tltimo acorde con el que concluia la
pieza anterior (sirviendo de enlace entre ambas).

Dos frases muy similares, en escritura® melddica de perfil discontinuo, reafirman la
tonalidad de Si menor, a pesar de su simplicidad, y junto a un nexo o enlace de dos compases
formado por una pedal’ sobre el V grado de la tonalidad se repetird insistentemente durante
el tema principal, abriendo paso suavemente a la entrada del cuerpo del retrato.

Esquema fraseoldgico de la introduccion:

Seccion unica (Si menor) cc. 1-18

Frase I cc. 1-8

Semifrase I cc. 1-4
Semifrase II cc. 5-8

Frase Il cc. 9-16

Semifrase I cc. 9-12
Semifrase Il cc. 13-16

Compases de afiadido (cc. 17-18) como transicion de la introduccion al cuerpo del retrato

Tabla 9: Esquema fraseolégico: introduccion/Retrato historico hingaro nimero 3, Vorosmarty Mihdly

3.3.2. Cuerpo del retrato
La segunda parte, o cuerpo del retrato propiamente dicho (cc. 17-82), comienza con la

indicacion de «Vorosmarty-nota»s8 sobre el primer compas, algo que solo ocurre con esta

55 Toda la introduccién es una alternancia de los grados I y V de Si menor (ténica y dominante) con una escritura
monddica muy simple.

56 Similar a un recitativo gregoriano formado exclusivamente por los grados V y I de la tonalidad.

57 Pedal. En armonia se considera a un sonido prolongado (una nota por ejemplo) sobre el que se suceden
diferentes acordes (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 644).

58 La melodia de Vérdsmarty o cancion de Vérosmarty esta indicada de forma genérica con el término néta
haciendo referencia a la cancion popular hungara que lleva su nombre (Patrick, 2000, pp. 24-26).
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pieza®®, indicando de esta forma que el tema principal estd basado en una melodia
preexistente. Este cuerpo esta formado por dos temas complementarios (A-A’) que comparten
parte del material tematico (el tema principal del tema A) pero tratado de diferente forma
(distinto modo, agdgica, dindmica, textura y timbre) aunque totalmente reconocible.

1. El tema A (en Si menor) esta formado por dos secciones con dos frases cada una que
juegan un papel muy diferente dentro del tema. La primera seccion (cc. 19-36) es la que se
define como tema propiamente. Posee a su vez dos frases, la primera (cc. 19-28) se
corresponde con el tema principal (material méds importante de toda la composicion y que
servira de materia reexpositiva para el tema A’) y la segunda (cc. 29-36) que servira de base
como material tematico para la creacion de la coda. Por contra, la segunda seccion (cc.
37-56) consta de dos frases cuyo material se corresponde con el de un elaborado puente
modulante cuyo objetivo es hacer de transicion entre el tema A y el tema A’, con una escritura
muy cromatica en sentido descendente. El tema principal (primera frase de la primera seccion
y base para el material tematico usado en el tema A’) se sustenta sobre una pedal sobre el V
grado (fa#) en el bajo, con una escritura de inicio de compds acéfalo, marcando las
subdivisiones de los pulsos por negra (como los pasos de una marcha funebre). La melodia,
con su perfil ondulado (en una textura homofonica a distancia de sexta) y su final femenino,
es extremadamente expresiva y doliente. Su tesitura en el registro central del piano (el
equivalente a la voz humana) le confiere una musicalidad muy acentuada y sombria que
contrasta con la sorda percutividad de la nota pedal del bajo (fa#). Todo ello contribuye a que
la musica avance inexorablemente, sin precipitacion pero decididamente, a la vez que ofrece
cierta inestabilidad armoénica que también afecta a su interpretacion.

2. El tema A’ (en Si mayor) retoma el tema principal del tema A (primera frase de la primera
seccion) exponiéndolo en dos ocasiones (separadas por un pequefio puente de transicion o
nexo). En la primera exposicion, el tema es transportado a su tonalidad homoénima (Si mayor)
confiriéndole una escritura delicada y luminosa gracias a su tesitura sobreaguda, su pulso mas
agitado (un poco meno lento) y a la indicacion de dolce. Todo ello, contribuye a cambiar el

ambiente en que discurre la nueva aparicion del material tematico o tema principal, donde un

59 Esta indicacion, de Gollerich, aparece en las notas criticas de la Editio Musica Budapest, donde indica que
Liszt parecia concebir esta pieza como una marcha finebre para el personaje (Gardonyi e Istvan, 1980, p. XVI).
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caracter mas marcado de melodia acompafiada sobresale por su gran expresividad, delicadeza
y creciente pasion. El puente de transicion® (cc. 67-72), mediante un gran y apasionado
crescendo, enlaza con la segunda aparicion del tema A’. Esta segunda aparicion (también en
Si mayor) se caracteriza por la transposicion del tema en la voz del bajo, con una intensidad
de ff'y por su fempo ligeramente mas rapido (producto del crescendo dindmico que ha
afectado a la pulsacion ritmica). A pesar de contener los mismos elementos, su apariencia se
manifiesta con un caracter distinto, fruto de la efectividad producida en el empleo del cambio
de tesitura, de dindmicas y de agodgicas. Por tanto, el tema principal transita, en sus tres
apariciones, por tres tesituras con propia personalidad, lo que afecta a su interpretacion y que
podrian corresponderse con las siguientes analogias: tesitura humana, tesitura celestial y
tesitura infernal. Para terminar, el punto culminante se sitia sobre el compés 73.

Esquema fraseologico del cuerpo del retrato:

Tema A (Si menor) Tema A’ (Si mayor)
cc. 19-56 cc. 57-82
Seccion I 1% aparicién del tema principal
cc. 19-36 cc. 57-66
Frase I (tema principal) cc. 19-28 Semifrase I cc. 57-61

Semifrase II cc. 62-66

Semifrase I cc. 19-23
Semifrase II cc. 24-28

Frase II cc. 29-36 Puente o nexo de enlace cc. 67-72
Semifrase I cc. 29-32 Semifrase I cc. 67-68
Semifrase II cc. 33-36 Semifrase II cc. 69-70

Semifrase III cc. 71-72

Seccion II cc. 37-56

FraseI cc. 37-48 2% aparicion del tema principal cc. 73-82
Semifrase I cc. 37-40 Semifrase I cc. 73-77
Semifrase II cc. 41-44 Semifrase II cc. 78-82

Semifrase II cc. 45-48

Frase II cc. 49-56

Semifrase I cc. 49-52
Semifrase II cc. 53-56

Tabla 10: Estructura. Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro nimero 3, Vérdsmarty Mihdly

60 Formado por elementos del tema o motivo principal.
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3.3.3. Coda

La tercera parte, la coda (cc. 83-106) continuando en la misma tonalidad que el tema A’, se
estructura en tres frases donde los grados V y I de la escala de Si mayor cobran un gran peso
(por la fuerte presencia cadencial). La primera frase inicia un poderoso ascenso dindmico
(reforzado por una escritura en octavas en ambas manos, monofonica y alternada por acordes)
para precipitar y anunciar, en la segunda, el final de la composicion (ya con una escritura
exclusivamente monofonica). La escritura melddica ondulada, primero, y quebrada, después
de ambas frases, proporciona un caracter salvaje y arrebatado que afecta claramente no solo a
su dinamica, si no también a su pulsacion. La tercera frase, con una escritura discontinua,
rompe esa caida acelerada de forma sorpresiva (mediante el empleo de la aumentacion
ritmica, que parece ir frenando el fempo en tres ocasiones hasta detenerlo totalmente. Este
hecho produce una impresion muy impactante, expresivamente hablando, que a su vez es
realzada a través de la utilizacion de un acento de caracter que se repite en cada reposo (sobre
redondas) hasta concluir finalmente la composicion. También contribuye a esa interrupcion
en la pulsacion la peculiaridad de realizarse sobre la nota so/#, primero (VI grado de Si
mayor), para introducir la nota sol becuadro, posteriormente (hasta por tres veces), en un
movimiento cromatico descendente, con lo que resulta en la aparicion del primer factor del
acorde de Sol aumentado. Este acorde, o mejor dicho esta nota extrafia (sol becuadro) a la
tonalidad de Si mayor, servird de enlace con la siguiente pieza a través de una modulacion
cromatica descendente®! a Sol menor (por ser so/ becuadro la ténica de la nueva tonalidad).
Es un nuevo ejemplo del empleo de armonias de mediantes®? y de final abierto. Como se ha
podido comprobar, Liszt consigue descomponer toda la energia e impetu con que se iniciaba
la coda mediante el empleo de todos estos elementos, hasta disolver toda la energia para,
posteriormente, propiciar un paso suave a la siguiente pieza, en Sol menor, pieza que
emergera desde una atmdsfera sombria y neblinosa. Para terminar, también es resefiable el
hecho de que Si mayor y Sol menor tienen una relacion medidntica con una sonoridad muy

peculiar y poco habitual (en el empleo tradicional de tonalidades con relacion mediantica).

61 Lo que produce un efecto expresivo muy acentuado al pasar de Si mayor a Sol menor. De una tonalidad
luminosa a una tonalidad tenebrosa, algo que debe manifestarse en su caracter interpretativo.

62 Sol becuadro se corresponde con el VI grado de Si mayor rebajado y el I grado de Sol menor.
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Esquema fraseologico de la coda:

Seccion unica (Si mayor)
cc. 83-106

Frasel cc. 83-90

Semifrase I cc. 83-86
Semifrase II cc. 87-90

Frase Il cc. 91-98

Semifrase I cc. 91-94
Semifrase II cc. 95-98

Frase III cc. 99-106

Semifrase I cc. 99-102
Semifrase II cc. 103-106

Tabla 11: Esquema fraseoldgico: Coda/Retrato historico hlingaro nimero 3, Vorosmarty Mihaly

3.4. Retrato historico hungaro numero 4, 7eleki Laszlos3

La cuarta de las piezas, dedicada a Teleki Laszlo, tiene un antecedente en una marcha finebre
compuesta un tiempo antes, en 1885 (Trauermarsch S. 206/2), y que junto a un preludio
funebre (Trauervorspiel S. 206/1) forman un diptico. Tanto Trauermarsch como Teleki Laszlo
estan construidas sobre un basso ostinato’? que ya aparecia en la composicion musical
Lamentaciones por la muerte de Istvan Széchényi (1860) de Mosonyi (compositor hingaro
que también es retratado en la pieza final de la coleccion objeto de este estudio).

La pieza estd estructurada nuevamente en tres partes: introduccion (cc. 1-20), cuerpo del
retrato (cc. 21-78) y coda (cc. 78-99). Todo el material tematico empleado en la composicion
(tanto en el cuerpo del retrato, como en la introduccion y en la coda) emerge de este basso
ostinato de cuatro notas®5. La tonalidad de Sol menor se ve refrendada (a pesar de eludir

durante toda la composicion el acorde completo de Sol, lo que crea cierta ambigiiedad tonal)

63 El conde Teleki Laszld (1811-1876) fue un politico y escritor, miembro del partido de Kossurth, que fue
sentenciado a muerte, en efigie, tras su huida del pais en 1852 por parte del gobierno austriaco (Géardonyi e
Istvan, 1980, p. XVI).

64 El bajo obstinado consiste en un motivo tematico situado en el bajo con armonias cambiantes y que se repite
constantemente mientras el resto de voces van realizando diferentes transformaciones (Kenedy y Rutherford-
Johnson, 2015, p. 52).

65 Estas notas forman asombrosamente un acorde por cuartas: sol, do#, fa# y sib (ejemplo de armonia por
cuartas en lugar de terceras, lo que crea una indefinicion tonal, no obstante, la tonalidad latente es Sol menor
hingara cuyas notas de la escala son: sol, la, sib, do#, re, mib y fa#).
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por el hecho de que aparecen en la armadura dos bemoles; el primer compés (incompleto)
que comienza por la nota fa# (y que se corresponde con el VII grado de Sol menor); por
iniciarse por la nota sol/ del segundo compas (I grado de Sol menor) que a su vez, se
corresponde con la Ultima nota de la pieza anterior (nuevo ejemplo de relacion entre las
piezas) y la nota sib (segundo factor del acorde desplegado de Sol menor) asi como por la
relacion existente entre esas dos notas mencionadas (fa# y sol) que se corresponden con los
grados VII y I respectivamente, cuya relacion es la de sensible y tonica®. Como se puede
observar, la nota do# vuelve a cobrar importancia como parte esencial del basso ostinato
(empleada por Liszt por su asociacion con lo funebre).

En cuanto al compas, la pieza nuevamente estd en compds binario alla breve, con lo que
unido a la indicacion de lugubres’, parece indicar un pulso no muy rapido pero a la vez con
cierto movimiento, lo que remarca su caracter de marcha finebre, con una pulsacion
procesional constante, siendo una de las piezas que mas claramente se manifiesta como una
marcha finebre y con una carga emocional més oscura y desasosegante. Es un ejemplo
formidable de transformacion, estructurado sobre un basso ostinato extraido de la escala
menor hingara. En lo referente a la tonalidad, es la unica pieza que permanece estable en la
tonalidad de Sol menor (tanto en su inicio como en su conclusiéon pese a ciertas
indefiniciones tonales). Liszt vuelve a sorprender en la conclusion de esta pieza por su final
abierto y sorpresivo sobre una imponente nota pedal sobre el IV grado (alterado
ascendentemente) de Sol menor (nota do#, la omnipresente nota funebre que, en este caso,
toma una presencia muy poderosa y dramatica, concluyendo la pieza con ella como si de el
tafiido persistente de una campana tocando a muerto se tratara). Todo ello®® contribuye a la

creacion de una atmosfera opresiva, angustiosa y muy dramatica.

66 En la escala menor la sensible (cuando surge) tiende a resolver a la tonica por semitono ascendente, siendo
algo caracteristico de la misma (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 270). En este caso, la ambigiiedad
tonal la da el hecho de que aparecen los grados desprovistos de su parte armonica (los otros factores del acorde).

67 En este caso, el término lugubre tiene doble significacion: como se vio anteriormente en el epigrafe de las
ediciones de las partituras, /ugubre es identificado por su caracter expresivo taciturno, con un pulso lento o
pesado.

68 La indefinicion tonal (puesto que no aparece como tal el acorde de tonica en ningun momento), el tempo y el
compas (asociados a la marcha finebre) y la nota do# (nota funebre siempre presente en toda la coleccion)
asociados a la muerte, lo ligubre, lo luctuoso y la oscuridad contribuyen a esa atmosfera mortuoria.
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Esquema formal de la pieza:

Parte I Parte 11 Parte III
Introduccion Cuerpo del retrato Coda
cc. 1-20 cc. 21-78:
(lugubre asociado a tranquilo) Tema A (doloroso y forte) cc. 78-99
Pasaje armonicamente modulante (dolce, asociado a piano)

Reexposicion del basso ostinato

Compas alla breve Compas alla breve Compas alla breve
Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad:
Sol menor Tema A Sol menor Sol menor

Tabla 12: Esquema formal del retrato historico hingaro nimero 4, Teleki Ldszlo

3.4.1. Introduccion

La primera parte, de caracter introductorio y con indicacion de /ugubre (cc. 1-20) se organiza
de la siguiente manera: exposicion del basso ostinato (notas: fa#, sol, sib y do# que se
corresponden con los grados VII, I, III y IV respectivamente y que estan extraidas de la
escala menor hungara de Sol menor) base para toda la pieza; a continuacion, una melodia
constituida por una frase formada por acordes disminuidos enlazados entre si por semitonos
descendentes (mi disminuido, mib disminuido pero enarmonizado parcialmente con las notas
mib, fa# y la; re disminuido y do#, cuya nota principal, do#, se corresponde con la nota
finebre, muy presente en la coleccion, y con el IV grado de la tonalidad). Su perfil melodico
ondulante, con inicios téticos y finales femeninos de frase, resaltado por los cromatismos de
la melodia (ejemplo magistral de melodia hipercromatica) contribuye a la creacion de una
atmosfera obscura, opresiva y angustiosa. Es el marco perfecto para dar entrada al tema A
(cuerpo del retrato), enfatizado éste por un alargamiento del fempo mediante el empleo de un
ritard. situado en el ultimo compas de la introduccion, de forma estratégica, y reforzado por

un gran crescendo.

ostinato

L =
®
o

(3]

®
£33

.
o

Y

: J

3
™~
o

A
b

Figura 8: Esquema del basso ostinato empleado también en la Trauermarsch S. 206/2
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Esquema fraseologico de la introduccion:

Exposicion basso ostinato (Sol menor) cc. 1-4

Seccion unica (Sol menor) cc. 5-20

FraseI cc. 5-12

Semifrase I cc. 5-8
Semifrase II cc. 9-12

Frase Il cc. 13-20

Semifrase I cc. 13-16
Semifrase II cc. 17-20

Tabla 13: esquema fraseoldégico: Introduccion/Retrato histérico hiingaro nimero 4, Teleki Ldaszlo

3.4.2. Cuerpo del retrato

La segunda parte, que se corresponde con el cuerpo del retrato (cc. 21-78) consta de un unico
tema creado sobre el basso ostinato de cuatro notas (mencionado en la introduccion y gestor
de toda la pieza) y por un pasaje altamente cromatico donde parece suspenderse la tonalidad.
El tema principal (cc. 21-52) estd caracterizado por la elusion del acorde de tonica (Sol
menor), el cual bascula obstinadamente en torno al IV®® grado de Sol menor e, iniciado en
forte y doloroso, se desarrolla a través de una escritura densa en acordes en la mano derecha
(melodia) y en octavas en la mano izquierda (basso ostinato). Su textura posee una gran
densidad armonica, resaltando los acordes disminuidos y una sonoridad muy potente pero a la
vez oscura y demoniaca. Otra caracteristica es la aparicion del tema en dos ocasiones (una
primera expositiva y otra reexpositiva con una escritura mucho mas densa, intensa y agitada),
elaborado sobre el basso ostinato. Ambos pasajes se encuentran separados por una frase de
transicion entre ambos (cc. 33-40). El basso ostinato experimenta varias transformaciones
durante las dos apariciones del tema y la frase de transicion, encaminadas a aumentar la
intensidad dramadtica de la composicion, reforzada por un intenso crescendo que desemboca
en un amplio pasaje donde la tonalidad parece suspenderse o difuminarse y donde, al
principio del mismo, se sitia el punto culminante de la pieza (cc. 57). Todo este pasaje (cc.

53-78), de una gran ambigiiedad tonal y tras alcanzar el punto cumbre de tension de la pieza,

69 Acorde de Do menor.
43



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

se caracteriza por distender la tension armonica anterior mediante el empleo de armonias
profusamente alteradas (acordes aumentados y disminuidos), que difuminan la tonalidad por
completo mediante una serie de transformaciones que toman como base tematica el basso
ostinato. Esto crea una atmosfera alucinadora que prepara la inexorable entrada de la coda a
través de cuatro compases donde se expone el tema, en solitario, del basso ostinato.

La escritura melodica es fuertemente cromatica y ondulante durante toda la composicion,
resaltando su caracter dramadtico y apasionado (con la apariencia de una gran marcha finebre
que se suspende febrilmente en paroxismo). Es sin duda, una de las piezas mas originales y
libres de toda la coleccion, tanto por la elusion del acorde de I grado de Sol menor (lo que
provoca una gran tension y cierta ambigiiedad al rehuir su resolucién) como por el
tratamiento tan libre y «metamorfoseante» del tema del bajo sobre la que se sustenta la pieza.

Partes del cuerpo del retrato:

Tema A (Sol menor) cc. 21-52 Pasaje armdénicamente modulante cc. 53-73

1% aparicién del tema cc. 21-32

Semifrase I cc. 21-24 Reexposicion del basso ostinato
Semifrase II cc. 25-28 (Puente o enlace con la coda)
Semifrase III cc. 29-32 cc. 74-78 (primer compas)

Puente o transicion cc. 33-40

Semifrase I cc. 33-36
Semifrase II cc. 37-40

2% aparicion del tema cc. 41-52

Semifrase I cc. 41-44
Semifrase II cc. 45-48
Semifrase III cc. 49-52

Tabla 14: Esquema fraseolégico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hungaro niumero 4, Teleki Ldaszlo

3.4.3. Coda
La tercera parte, que se corresponde con la coda, estd construida en una unica seccion en la
que, a través de una pedal sobre el IV70 grado (nuevamente do#, nota funebre) como si fuera

el eco o retumbar de los tafiidos de una campana tocando a muerto, concluye la pieza. En este

70 A distancia de cuarta aumentada, tritono o «diabulus in musica», ¢l cual aporta una sonoridad demoniaca o
infernal (Piston, 2001, p. 33).

44



Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
Herramientas didacticas para la interpretacion

caso, la melodia es generada por la aparicion del basso ostinato en las voces superiores,
mientras ese eco funebre (formado por la pedal sobre la nota finebre do#) permanece
constante hasta absorber finalmente el basso ostinato (la melodia propiamente, empezando y
acabando la pieza con esas cuatro notas presentes en toda la composicion). La pieza termina
en un unisono sobre la nota do# la cual transitara, cromaticamente, a la tonalidad de Re
menor (de la siguiente pieza), surgiendo un nuevo nexo de unién entre ambas. Es
caracteristico su final abierto sobre el IV grado alterado. Su perfil melddico es dual, pasando
de un perfil ondulado muy cromatico (cc. 78-85) a un perfil discontinuo (cc. 86-99) donde los
silencios cobran una gran importancia expresiva tanto dinamica como agdgica. Todo ello
enfatiza el caracter conclusivo y desintegrador de la melodia (formada por las notas del basso
ostinato) y remarcadas por acentos de caracter (*).

Dentro del esquema formal y tonal general de la coleccion, que sigue el esquema de la forma
sonata (desde un punto de vista libre y renovado), tanto la pieza nimero 3 como la nimero 4
se corresponderian con el desarrollo tematico. Este hecho se confirma por el tratamiento
compositivo diferente llevado a cabo en estas piezas con respecto al resto, caracterizado,
precisamente, por la transformacion tematica. También ratifica este esquema global el hecho
de que todos los nlimeros terminan en un final abierto, a excepcion del segundo (final de la
exposicion) y el ultimo (la coda), a la vez que el nimero 5 (que se corresponderia con la
reelaboracion) comienza por la tonalidad inicial de la coleccion y la exposicion (Re menor).

Esquema fraseologico de la coda:

Seccion unica (Sol menor)
cc. 78 (segundo compas)-99

Frasel cc. 78-85

Semifrase I cc. 78 (segundo compas)-81
Semifrase II cc. 82-85

Frase II cc. 86-99

Semifrase I cc. 86-89
Semifrase II cc. 90-93
Semifrase III cc. 94-97

Compases de aiiadido (cc. 98-99)

Tabla 15: Esquema fraseolégico: Coda/Retrato historico hungaro nimero 4, Teleki Ldszlo
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3.5. Retrato historico hungaro numero 5, Dedk Ferenc’!

La quinta de las piezas, dedicada a Dedk Ferenc, con su forma tripartita dividida en
introduccion, cuerpo del retrato (bitematico A-B) y coda, emplea el compas alla breve
nuevamente. Su escritura, similar a una gran marcha triunfal, enfatiza su caracter vivo,
resolutivo y expansivo que, junto a su estructura fraseoldgica generalmente simétrica’2,
aporta una pulsacion regular contribuyendo a su caracter de marcha. La composicion se inicia
(al igual que la primera pieza) en la tonalidad de Re menor htingara?, correspondiéndose con
el comienzo de la reelaboracion de la forma sonata seguida en el plan general del ciclo.
Aunque interiormente evolucionara a Re mayor, concluira en el modo menor de inicio,
siendo, junto con la nimero 4, las Unicas que comienzan y terminan en el mismo modo.

Esquema formal de la pieza:

Parte I Parte II Parte 111
Introduccion Cuerpo del retrato Coda
cc. 1-44 cc. 45-120 cc. 121-136
(bewegt) Tema A-B (bewegt y fortissimo) (fortississimo)
Compés alla breve Compés alla breve Compés alla breve
Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad:
Re menor Tema A Re menor Re menor
Tema B Re mayor

Tabla 16: Esquema formal del retrato histérico hiingaro nimero 5, Dedk Ferenc

3.5.1. Introduccion

La primera parte (cc. 1-44), con su marcado caracter introductorio, la extrafia indicacion de
bewegt (emocionado o conmovido) que alude tanto al caracter como al tempo y con la
indicacion de forte, se estructura en dos secciones separadas por una frase de afiadido que
hace las veces de puente o enlace entre ambas (frase que retoma parte del material tematico

de la primera seccion). Por su tempo marcial, intenso y trepidante, que se mantendra a lo

71 Deak Ferenc (1803-1876) fue un politico y escritor hiingaro lider de la oposicion feudal desde 1833 v,
posteriormente, ministro de Justicia (1848) e impulsor de un acuerdo entre la nacion hingara y el gobierno
austriaco del emperador Franz Joseph en 1867 (Gardonyi e Istvan, 1980, p. XVI).

72 Las frases simétricas son aquellas que contienen misma longitud (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 148).

73 Re menor hiingara formada por las notas: re, mi, fa, sol#, la, sib y do#.
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largo de las otras partes de la composicion (cuerpo del retrato y coda), se manifiesta como
una gran marcha elegiaca, primero, y panegirica, después. Las evocaciones sonoras a las
campanas desempenan un importante papel metonimico, el cual se materializa mediante una
escritura melddica escalistica en octavas y entrecortada por silencios (caracteristico del perfil
discontinuo). Al mismo tiempo, el empleo de una ritmica simple, que suele coincidir con los
pulsos, y una textura monofénica en octavas dobles aporta un aspecto sonoro limpido y
broncineo, potente, claro y timbrado. La primera seccién se caracteriza por su forma
introductoria o expositiva, donde se establece claramente la tonalidad de Re menor en la
primera frase, para, en la segunda, bascular a Sib mayor pasajeramente (relacion mediantica
entre tonalidades). Por contra, la segunda seccion, con una caracter mas cadencial y vuelta a
Re menor, se fundamenta sobre un gigantesco acorde de dominante de Re menor (acorde de
La mayor) que abarca toda la seccion, compuesta por dos frases, y cuyo fin es enfatizar la
entrada del tema A en la misma tonalidad. La escritura de la introduccion, con principios de
frase acéfalos y mezcla de finales masculinos y femeninos, asi como por su perfil melddico
ondulado, suaviza su aspecto sonoro tan contundente aportindole musicalidad. Su estructura
fraseologica se caracteriza por estar configurada en dos secciones’™ simétricas’ y
cuadradas’e.

Esquema fraseologico de la introduccion:

Seccion I
(Re menor) cc. 1-16

Seccion 11
(Re menor) cc. 29-44

Frase I
cc. 1-8

Nexo (puente de enlace)
cc. 17-28

Frase I
cc. 29-36

Semifrase I cc. 1-4
Semifrase II cc. 5-8

Semifrase I cc. 17-20
Semifrase II cc. 21-24

Semifrase I cc. 29-32
Semifrase II cc. 33-36

Semifrase III cc. 25-28

74 La 1. seccidn consta de dos frases de 8 compases cada una, al igual que la 2.* seccion. La frase que hace de
nexo entre ambas secciones consta de 12 compases, lo que enfatiza su sentido diferenciador de puente o nexo
entre las secciones.

75 Las secciones simétricas, al igual que las frases, se caracterizan por tener todos los elementos que las
componen (frases, semifrases, motivos...) con mismo numero de compases (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 148).

76 Las secciones cuadradas, al igual que las frases, se caracterizan por dividirse todos los elementos que las
componen en agrupaciones binarias (dos frases en cada seccion, dos semifrases en cada frase, dos motivos en
cada semifrase... (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 147).
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Frase 11 Frase Il
cc. 9-16 cc. 37-44
Semifrase I cc. 9-12 Semifrase I cc. 37-40
Semifrase Il cc. 13-16 Semifrase Il cc. 41-44
Compas alla breve Compas alla breve
bewegt bewegt

Tabla 17: Esquema fraseolégico: Introduccion/Retrato histérico hiingaro nimero 5, Dedk Ferenc

3.5.2. Cuerpo del retrato

El cuerpo del retrato (cc. 45-100), compuessto por dos temas, se caracteriza principalmente
por mantener similitudes en el material tematico empleado, asi como por su escritura de
melodia acompanada y su potente sonoridad. Estos temas, a pesar de sus diferencias, son
complementarios, mostrando dos caras de una misma naturaleza (el yin y el yang).

1. El tema A (cc. 45-76), continuando en la tonalidad de la introduccién (Re menor), posee un
caracter angustioso, dramatico y muy enérgico, que le aporta su figuracion en negras y
blancas (acérdica para el acompanamiento y octavica para la melodia). Se estructura en dos
secciones, una primera (cc. 45-60) donde se expone el tema A77 y una segunda, con caracter
modulante, cuya mision es transitar finalmente al tema B, en Re mayor. Su escritura, con
inicios de frase téticos y finales femeninos, junto a su perfil melddico ondulado, auna
expresividad y musicalidad, suavizando, en cierta medida, la intensidad dinamica (ff) y
marcial del mismo. Ambas secciones son totalmente simétricas y cuadradas.

2. El tema B se sitta en la tonalidad de Re mayor’8. Posee una sonoridad redonda y poderosa,
que transmite un sentimiento de triunfo y exaltacion. Con la misma escritura que el tema A
(perfil melddico ondulado, inicios téticos de frase y finales femeninos, ademas de su textura
de melodia acompafiada) su tratamiento, sin embargo, es mas positivo, proporcionando otra
vision del material tematico. Al igual que en el tema A se estructura en dos secciones muy
bien diferenciadas, la primera expositiva del tema B, donde se explota el motivo principal?®

claramente en Re mayor, y la segunda, separada por un pequefio puente o nexo entre

77 El tema principal que usan ambos temas A y B esta extraido del primer motivo del tema A, aunque explotados
de forma distinta.

78 Tonalidad homonima de Re menor.

7% Tema o motivo principal es la cabeza del tema o arranque, siendo su estructura ritmico-melddica mas
elemental. Contiene los elementos mas relevantes del tema y funciona como elemento generador del discurso,
pudiendo limitarse a un motivo. (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 142).
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secciones, que bascula claramente a Sib mayor y que posee un fuerte caracter modulante, el
cual, servira de enlace y entrada para la coda, ya en Re menor. La relacion mediantica (I-I11 o
I-VI) es muy fuerte y juega un importante papel en las modulaciones, haciendo transitar la
pieza por diferentes centros tonales y generando direccionalidad. También es resafiable la
utilizacion de gran parte del registro pianistico en toda la composicion, aportando una gran
sonoridad orquestal. El puente o nexo (cc. 101-104) sustentado sobre el acorde de Do menor
con séptima, VII30 grado de Re mayor pero con el primer factor del acorde rebajado (do) asi
como con la séptima menor (sib), surge como un acorde mitad subtonica de Re mayor, mitad
dominante del VI grado (como I grado de Sib mayor). Este acorde hibrido, que posee notas
de ambas tonalidades, juega con la ambigiiedad tonal que se desarrollara durante la segunda
seccion, prerando su paso a Re menor en la coda. En cuanto a su escritura, la seccién posee
un perfil melodico discontinuo en la melodia (en la voz del bajo) y un acompanamiento con
trémolos (en la voz superior) que enfatiza su cardcter ambivalente entre Re mayor y Sib
mayor, a la vez que hace de puente modulante entre Re mayor y Re menor (tonalidad con la
que concluye la pieza). Para terminar, el punto culminante se sitia sobre el compas 105 y se
mantiene en una intensidad potente y muy marcada hasta alcanzar la coda.

Esquema fraseoldgico del cuerpo del retrato:

Tema A Tema B
cc. 45-76 cc. 77-120
Seccion I (Re menor) Seccion I (Re mayor)
cc. 45-60 cc. 77-100
FraseI cc. 45-52 FraseI cc. 77-88
Semifrase I cc. 45-48 Semifrase I cc. 77-80
Semifrase II cc. 49-52 Semifrase Il cc. 81-84
Semifrase III cc. 85-88
Frase II cc. 53-60 Frase II cc. 89-100
Semifrase I cc. 53-56 Semifrase I cc. 89-92
Semifrase Il cc. 57-60 Semifrase II cc. 93-96
Semifrase III cc. 97-100
Seccion II (Mib menor-Si mayor) Nexo o compases de afiadido
cc. 61-76 cc. 101-104

80 Como salta a la vista es otro ejemplo de relacion mediantica entre tonalidades relativamente lejanas.
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Frase I cc. 61-68 Seccion II (Re mayor-Sib mayor)
(Mib mayor) cc. 105-120
Semifrase I cc. 61-64 Frase I cc. 105-112
Semifrase II cc. 65-68
Frase II cc. 69-76 Semifrase I cc. 105-108
(Si mayor) Semifrase II cc. 109-112
Semifrase I cc. 69-72 Frase Il cc. 113-120

Semifrase II cc. 73-76

Semifrase I cc. 113-116
Semifrase II cc. 117-120

Tabla 18: Esquema fraseologico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hiingaro nimero 5, Dedak Ferenc

3.5.3. Coda

La tercera parte, con su fuerte presencia codal (cc. 121 al 136), se estructura en una Unica
seccidn, inscrita en la tonalidad de Re menor. Es interesante observar el juego ambivalente
tonal en el que parece oscilar la coda entre las tonalidades de Re menor y Sib mayor (relacion
mediantica), para concluir, en un final abierto, sobre el VI grado de Re menor (sib, nota
duplicada al unisono en octavas). Siendo el unico caso en la coleccidn, junto con la pieza
anterior, que no utiliza la tonalidad evolutiva, confirmando, con ello, su funcion estructural
tonal dentro del plan general del ciclo como inicio de la reelaboracion. En cuanto a su
escritura, la seccidbn se caracteriza por una textura monofénica, con su fuerte perfil
discontinuo, que retoma la metonimia de las campanas mediante el empleo sistematico del
intervalo de cuarta justa. Todo ello contribuye a enfatizar la aproximacion del final de la
pieza con su final cadencioso abierto y el aumento sonoro (hasta alcanzar la dindmica de fff),
asi como por su paulatina aumentacion ritmica en la figuracion (que simboliza las campanas
frenando su volteo, por la propia inercia del movimiento, hasta dejar de sonar). Al mismo
tiempo, su final abrupto, sobre el VI grado de Re menor, sirve de enlace con la siguiente
pieza de la coleccion (en Mi menor) a través de una modulacién cromética. Este sib enlaza
con el siguiente nimero a través de un giro melddico descendente (motivo formado por las
notas do, sib, la y sol) el cual en un primer momento comparte notas comunes con Re menor
(y Mi menor) para, en la siguiente aparicion del motivo, sustituir el sib por un si becuadro
(perteneciente a Mi menor). Otro ejemplo de enlace de tonalidades medianticas intermedias

(entre un I y II grado).
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Por tltimo, se repite la fraseologia simétrica y cuadrada en este bloque final.

Esquema fraseologico de la coda:

Seccion Gnica (Re menor) cc. 121-136

Frasel cc. 121-128

Semifrase I cc. 121-124
Semifrase II cc. 125-128

Frase II cc. 129-136

Semifrase I cc. 129-132
Semifrase II cc. 133-136

Tabla 19: Esquema fraseologico: Coda/Retrato historico hiingaro nimero 5, Dedk Ferenc

3.6. Retrato historico hungaro numero 6, Petdfi Sandors!

La sexta de las piezas, dedicada a Petofi Sandor, se circunscribe nuevamente en la forma
tripartita que se corresponde con: introduccion, cuerpo del retrato (con forma bitematica
extendida’$?) y coda. La composicion discurre toda ella en compas de compasillo$? y, al igual
que en el retrato namero 3, dedicado a Vérasmarty Mihaly, su tempo (binario a dos tiempos y
con indicacion de /ento) es pausado. Esto le confiere un aire quasi de marcha funebre, cuyo
pulso va evolucionando segun se suceden las diferentes partes: /ento en la introduccion y en
el primer tema o tema A; un poco meno lento en la primera seccion del tema B y tempo I en
la segunda seccion del mismo, donde reexpone parte del material tematico del tema A, basado
en el tema o motivo principal, como parte integrante de la segunda seccion del tema B. En
cuanto a la tonalidad, la pieza se inscribe en Mi menor para concluirla tedricamente en Mi
mayor, aunque zanja la coda con un sorprendente final abierto (sobre el VI grado, con el
mi#). Con ello se muestra otro ejemplo de relacion mediantica entre tonos y de tonalidad
evolutiva en su cierre. El empleo de la escala menor hiingara se manifiesta, de forma muy

patente en todo el numero, aportando caracter y colorido nacionalista.

81 Petofi Sandor (1823-1849), fue el gran poeta hingaro y lider de la marcha del movimiento juvenil. A través de
su poesia incitd al pueblo hungaro a la guerra de independencia frente a la dominacion austriaca. Murié en un
campo de concentracion de prisioneros de guerra (Gardonyi e Istvan, 1980, p. XVI).

82 Donde el tema B est4 formado por dos secciones y donde la segunda es una reelaboracion de parte del tema A.

83 Para la explicacion del empleo del compas de compasillo véanse las paginas 34 y 35 del presente trabajo.
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Esquema formal de la pieza:

Parte I Parte II Parte 111

Introduccion Cuerpo de la pieza Coda

Tema A (lento) cc. 15-40
(lento) cc. 1-14 Tema B (un poco meno lento) cc. (tempo primo) cc. 68-89
41-52
Material reexpositivo de A
(tempo I) cc. 53-67

Compas de compasillo Compas de compasillo Compas de compasillo
Tonalidad: Tonalidad: Tonalidad:
Tema A Mi menor
Mi menor Tema B Mi mayor Mi mayor

Tabla 20: Esquema formal del retrato histérico hiingaro nimero 6, Petéfi Sandor

3.6.1. Introduccion

La introduccion (cc. 1-14) es un ejemplo perfecto de concentracion de ideas en estado
embrionario y cuya estructura se corresponde con una Unica seccién compuesta de dos frases.
La primera sirve de introduccidon propiamente y cuyo motivo de dos compases, que se repite
hasta en 4 ocasiones, partiendo de la anterior tonalidad de Re menor, en que finalizaba la
pieza dedicada a Dedk Ferenc, evoluciona progresivamente, primero con las alteraciones de
Re menor (do, sib, la y sol), para posteriormente hacer desaparecer la alteracion sobre el sib
(situandose ya en Mi menor claramente). La segunda frase (cc. 9-14) expone el tema
principal (cc. 11-13), y que sera desarrollado posteriormente, al mismo tiempo que hace de
nexo de unidn entre la introduccién y el tema A del cuerpo del retrato. Por su escritura
monodica (formada por unica linea melddica sin armonizacién), su perfil melddico ondulado
(en el registro central, que se corresponde con el de la voz humana), sus inicios de frase
acéfalos y sus finales femeninos, la indicacion de dolente (asociada a la intensidad de matiz
suave, que resalta su caracter extremadamente expresivo y doliente), asi como por el empleo
de un intervalo melddico de sexta mayor, entre las notas /la# y sol#* (con una sincopa y un
calderdn sobre el sol, c. 13) se resuelve cadenciosamente la introduccion, dando paso al tema

A del cuerpo del retrato, a la vez que aporta direccionalidad a la melodia.

84 Notas pertenecientes a la escala de Mi menor hingara (dichas notas son: mi, fa#, sol, la#, si, do y re#).
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Partes de la introduccion:

Seccion unica (Mi menor)
cc. 1-14

Frase I
cc. 1-8

Semifrase I cc. 1-4
Semifrase II cc. 5-8

Frase II (motivo del tema A en estado embrionario)
cc.9-14

Semifrase I cc. 9-10
Semifrase Il cc.11-12
Semifrase Il cc. 13.14

Tabla 21: Esquema fraseologico: Introduccion/Retrato histoérico hiingaro nimero 6, Petdfi Sandor

3.6.2. Cuerpo del retrato

El cuerpo del retrato (cc. 15-67) estd compuesto por dos temas (A-B) que fluyen entre las
tonalidades de Mi menor y Mi mayor, cuya estética y caracter es contrastante a la vez que
complementaria (la 2. seccion del tema B es reelaboracion de la 1.% seccion del tema A).

1°. El tema A (cc. 14-40), iniciado en Mi menor, se encuentra formado por dos secciones. En
la primera (cc. 15-28) se expone y desarrolla el tema (basado en la célula motivica que
aparecia de forma embrionaria en la introduccion). Por su escritura es un ejemplo perfecto de
melodia acompafada, donde ésta (situada en el registro medio) es enfatizada por la indicacion
de cantando, unido al registro empleado (el mas expresivo). Es un tema que se caracteriza
por su linea melddica de perfil ondulado y sus inicios acéfalos de frase y finales femeninos,
lo que le confiere un caricter doliente y muy melddico. La segunda seccion (cc. 29-36)
consiste en una transformacion del tema principal cuyo objeto es introducir, mediante una
serie de modulaciones pasajeras, el tema B. Su escritura es similar a la primera seccion. Asi
mismo, el empleo de la escala menor hungara le confiere un color nacionalista magiar muy
acentuado a toda la pieza. Esta seccion concluye mediante cuatro compases de soldadura que
hacen las veces de puente modulante con el tema B.

2°. El tema B, en Mi mayor, estd también formado por dos secciones. La primera utiliza un

material tematico nuevo, con una escritura muy cristalina de melodia acompafiada pero muy
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armonizada (rica en armonias acordicas). Es caracteristico su registro agudo con matices muy
expresivos (sempre lento e dolce) unido a la indicacion de una corda y su tempo un poco
meno lento, lo que contribuye a la creacion de una atmdsfera etérea y celestial. La segunda
seccidn, sin embargo, es en realidad una reelaboracion del tema principal del tema A. Es
relevante su aspecto modulante y transformador como en la forma binaria reexpositiva o
recapitulante barroca (Lorenzo de Reizédbal, 2009, p. 233), con una caracterizacion mucho
mas intensa y dramadtica (reforzado por la indicacion de tre corde, la dindmica de [y
grandioso 'y su escritura en octavas (en la melodia), asi como de acordes (en el
acompanamiento) utilizando los registros extremos del instrumento. También es resefiable el
hecho de que la segunda seccion sitiia todos los bajos en inversion, lo que unido a las
modulaciones pasajeras del tema crea una gran tension armonica e inestabilidad que explota
para preparar el punto culminante (c. 63), enfatizandolo con un sempre piu rinforz., asi como
por su escritura melodica, donde se multiplican las figuraciones, y su acompaiamiento en
trémolos, creando una sensacion de rapidez (por los veloces batidos del mismo). El tema B, al
igual que sucedia con el tema A, posee un perfil melddico ondulante pero con inicios de frase
téticos, que junto a su intensidad en f, primero, y fff, después (que genera una gran fuerza
expresiva realzada por sus finales femeninos) supone una visiéon complementaria del tema
principal, pero mas apasionada. Por ultimo, el punto culminante es remarcado gracias a la
utilizacion de un nuevo acento de caracter y la indicacién dindmica de fff. Esta segunda
seccion concluye mediante una escala descendente que sirve a la vez para relajar toda la
tension acumulada y preparar el cambio dindmico con el que comienza la tercera parte (la
coda). Toda esta ultima seccion, con su potente sonoridad y apariencia de marcha finebre
triunfal (comenzando en Re# menor y concluyendo en Mi mayor) contrasta con la coda. La
seccidn concluye con tres compases de soldadura que dan paso suavemente a la coda.

Esquema fraseologico del cuerpo del retrato:

Tema A Tema B
Seccion I (Mi menor) Seccion I (Mi mayor)
cc. 15-28 cc. 41-52
Frase I cc. 15-21 Frase tnica (ternaria) cc. 41-44
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Semifrase I cc. 15-18
Semifrase II cc. 19-21

Semifrase I cc.41-44
Semifrase II cc. 45-48
Semifrase III cc. 49-52

Frase II cc. 22-28

Semifrase I cc. 22-25
Semifrase II cc. 26-28

Seccion II (Re# menor-Mi mayor)
cc. 53-67

Seccién II (Si menor-Si mayor)

Frase unica

cc. 29-40 cc. 53-64
Frase I Semifrase I cc.53-56
cc. 29-40 Semifrase Il cc. 57-60

Semifrase III cc. 61-64

Semifrase I cc. 29-32
Semifrase Il cc. 33-36

(Compases de soldadura)
cc. 65-67

Nexo o puente modulante cc. 37-40

Tabla 22: Esquema fraseologico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro nimero 6, Petdfi Sandor

3.6.3. Coda

La coda (cc. 68-89) estd estructurada en una Unica seccion asimétricad>, formada por tres
frases, donde la fluctuacion entre las tonalidades de Mi mayor y su relativo menor (Do#
menor) contribuye a su final abierto. Con una escritura entre homofoénica y acérdica en las
dos primeras frases (que oscila entre los registros grave y sobre agudo) y monddica en la
tercera8® (en el registro medio), aunado a su perfil melédico ondulado, se constata que toda la
coda esta concebida como un gran diminuendo (tanto dindmico como ritmico). Su mision es
descomponer toda la sonoridad anterior mientras se abre paso a través de una modulacion al
relativo de Mi mayor (Do# menor). Este intercambio de tonalidades en su conclusion (de Mi
mayor a Do# menor) supone que el I grado de Mi mayor toma la apariencia del III grado de
Do# mayor mediante la alteraciéon cromatica ascendente del mi (mi#), nuevo empleo
omnipresente de la relacion mediantica entre tonalidades. Al mismo tiempo, se puede
constatar el uso evolutivo de la tonalidad (por tonos relativos). La ultima aparicion de la

célula tematica, explotada a lo largo de la composicion, sirve de conexidon con la pieza

85 Las secciones y las frases asimétricas, se caracterizan por contener frases y semifrases con diferente numero
de compases (Lorenzo de Reizabal, 2009, p. 234).

86 En esta ultima frase, se expone por ultima vez la célula motivica del tema principal que apareci6 en la
introduccion, pero en la tonalidad de Do# mayor, descomponiéndose hasta desaparecer sobre la nota mi# (111
grado de Do# menor).
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siguiente (en La menor) mediante la enarmonizacion del mi# final por un fa, que se
corresponde con la novena menor del acorde de séptima de dominante sobre mi, en este caso
natural (V grado de la tonalidad de la siguiente pieza).

Esquema fraseoldgico de la coda:

Seccién I (Sib mayor) cc. 68-89

Frasel cc. 68-74

Semifrase I cc. 68-71
Semifrase II cc. 72-74

Frase II cc. 75-82

Semifrase I cc. 75-78
Semifrase II cc. 79-82

Frase III cc. 83-89

Semifrase I cc. 83-85 (ultima aparicion de la célula motivica del tema principal)
Semifrase II cc. 86-89

Tabla 23: Esquema fraseologico: Coda/Retrato histérico hiingaro nimero 6, Petofi Sandor

3.7. Retrato historico hungaro numero 7, Mosonyi Mihalys’

La séptima de las piezas, dedicada a Mosonyi Mihaly y basada en otra pieza anterior (titulada
Mosonyi Grabgeleit S. 194, compuesta en 1870), estd estructurada en dos partes: el cuerpo
del retrato (de grandes dimensiones y en forma sonata libre) y la coda. Es la unica pieza, de
toda la coleccion, que posee varios cambios de compas (compasillo, 5/4, compasillo, 5/4 vy,
finalmente, vuelta al compasillo inicial). Tanto por su estructura formal, como por las
armonias, las formulas cadenciales, el tratamiento de los diferentes temas, las texturas, la
escrita ritmica, etc., es la pieza mas compleja y elaborada del ciclo, siendo evidente su
identificacion con el personaje retratado (el inico musico), de ahi el despliegue en su
elaboracién con respecto al resto. Es significativo el hecho de carecer de introduccion,

propiamente dicha, comenzando directamente en el cuerpo del retrato (en la tonalidad La

87 Mosonyi Mihaly (1815-1870) fue un excelente compositor y escritor hingaro. Su estudio sobre el folclore
musical hingaro (presente en sus tratados musicales y aplicado a sus composiciones) fue objeto de gran
admiracion por parte de Liszt, al cual homenajeé mediante la composicién de una parafrasis para piano sobre
temas de la opera Szép Ilonka de Mosonyi (Alier, 2013, p. 145), ademas de la ultima pieza que cierra el presente
ciclo, siendo el unico personaje retratado que era musico y compositor.
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menor) y concluyendo en una inspiradisima coda (en Re mayor) similar en su aspecto formal
y musical (tipo coral contemplativo) al final de la sonata en Si menor, pero algo mas breve en
su duracion. El retrato nimero siete es un nuevo ejemplo del empleo de la tonalidad evolutiva
que con tanta presencia se ha manifestado en la mayoria de las piezas, en este caso por
tonalidades vecinas, donde la tonalidad de La menor, con la que se inicia, y la de Re mayor,
con la que se concluye la pieza, se corresponden con los grados V-I del plan general. Este
hecho confirma su sentido cadencioso final de la serie con un fuerte sentido vertebrador,
unificador y codal. Por supuesto, la razon de que se inicie la coleccion en Re menor y se
cierre en Re mayor no es algo accidental, es intencionado, siendo una forma de reafirmar (en
su conjunto) el triunfo de la inmortalidad del héroe (Liszt y los personajes retratados) sobre la
muerte. La obra, por tanto, supone uno de los mejores homenajes a la forma sonata, a la
transformacion ciclica y a la elegia, donde todos los elementos se manifiestan vertebradores
de un gran plan general a la vez que mantiene la individualidad de cada una de las piezas.

Esquema formal de la pieza:

Parte I Parte II
Cuerpo del retrato cc. 1-77 Coda cc. 78-98
Tema A (langsam - noch langsamer) cc. 1-36 Seccion I cc. 78-82
Tema B (noch langsamer) cc. 36-52 Seccion II cc. 83-98
Tema A’ (tempo 1) cc. 53-77
Compas de compasillo Tema A Compas de 5/4 Seccion 1
Compas de 5/4 Tema B Compas de compasillo Seccion 11
Compas de compasillo Tema A’
Tonalidad.: Tonalidad:
Tema A La menor y Re menor-Re# menor Seccion I Si mayor
Tema B Solb mayor Seccion I Re mayor

Tema A’ La menor y Si mayor

Tabla 24: Esquema formal del retrato histérico hiingaro nimero 7, Mosonyi Mihdly

3.7.1. Cuerpo del retrato
El cuerpo del retrato (cc. 1-77) se divide en tres bloques bien diferenciados, los cuales, se

corresponden con las partes tradicionales de la forma sonatas$, donde el tema A seria el

88 Con su exposicion tematica, desarrollo y reexposicion pero de una forma libre y transformadora.
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equivalente a la exposicion, el tema B al desarrollo y el tema A’ a la reelaboracion-
recapitulacion. El empleo de la tonalidad evolutiva tiene un fuerte peso frente a la tonalidad
estable de la forma sonata clasica, pero sin perder su reconocible forma funcional tonal tipica.
1.° El tema A (cc. 1-36), en compas de compasillo (nuevamente aparece este compds asociado
al de alla breve, pero con un pulso mas pausado y procesional), se divide en dos secciones
bien diferenciadas y separadas por un puente modulante, ambas en tempo lento. La primera
seccion (cc. 1-8) con cardcter introductorio y expositivo (en la tonalidad de La menor
hungara) se caracteriza por; el empleo, en la melodia, de la nota so/#° que emerge
persistentemente como una campana que toca a muerto, refrendada dicha metonimia por la
indicacion en la partitura de Wie Glocken (como una campana); por una contra-melodia por
grados conjuntos y por semitonos descendentes (cuyo efecto cromatico acentiia la
indefinicion tonal y su dramatismo) y, para terminar, por un basso ostinato (sobre el que
surgen tanto la melodia, como la contra-melodia) formado por dos acordes (uno aumentado y
otro de séptima de dominante que son realmente uno de novena de dominante desplegado en
dos acordes) donde ambas notas, a distancia de semitono (fa y mi), evolucionan por
movimiento cromatico descendente (fa y mi, re# y re becuadro, do# 'y do becuadro y por
ultimo si y sib) creando un efecto sonoro que evoca el caminar lento y doliente de una
marcha procesional finebre. Es importante notar, que la nota fa (novena del acorde de
séptima de dominante sobre mi, de La menor) es una enarmonia de la nota mi# con la que
concluia la pieza anterior, lo que sirve de enlace enarmonico entre ambas piezas. El sonido y
la textura de esta seccion es tremendamente denso, obscuro y tenebroso acentuado por el
hecho de estar todas las voces en el registro grave y muy grave, unido al empleo de un perfil
melddico ondulado y cuyos inicios de frase acéfalos y finales femeninos contribuyen a
perfilar una melodia sollozante y gimiente. A continuacion, cuatro compases de afiadido o
nexo (cc. 9-12) hacen las veces de puente entre secciones (similar al puente modulante de la
forma sonata) y donde Liszt utiliza la escala menor hiingara en sentido ascendente partiendo
del acorde de IV grado de La menor (Sol# disminuido con séptima). La segunda seccion (cc.

13-36), que se corresponderian con el segundo tema, posee un caracter mas doliente y

89 VII grado alterado un semitono ascendente perteneciente a la escala de La menor hiingara, cuyas notas se
corresponden con la, sib, do#, re, mi, fa y sol#.
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apasionado, donde el empleo de la escala menor hiingara®® se muestra mas patente. Esta
seccidn se caracteriza por estar compuesta de dos frases, muy similares tematicamente (a
distancia de segunda menor, algo muy caracteristico en el ultimo periodo de Liszt cuando
repite una misma frase pero en dos tonalidades distintas®!, cuyo objeto es enfatizar mediante
la reiteracion su caracter dramatico y apasionado), comenzando en Re menor y evoluciona
hasta terminar en Fa# mayor (relacion de mediantes) en la primera frase, para a continuacioén
exponer la segunda frase en Re# menor y concluirla, finalmente, en Sib mayor.

2.° El tema B (cc. 36-52) se estructura en dos secciones de una frase cada una, pero bien
diferenciadas (estan inscritas en tonalidades muy lejanas), y ambas empleando el poco
habitual y extraiio compas de 5/4 (primer cambio de compas durante el transcurso de una
misma pieza). Este empleo del 5/492 (generalmente relacionado sobre todo con la musica
tradicional y en tempo algo mas movido) afecta a su caracter e intencion filosofica en la
interpretacion del tema B. Liszt lo utiliza como elemento diferenciador de planos espirituales,
donde los temas A y A’ representan el mundo real y mortal, mientras que el tema B representa
el otro mundo, el espiritual. Este hecho queda subrayado por el abrupto enlace entre el tema A
y el tema B (mediante una modulacion enarmonica®3). La primera seccidon con su Unica frase,
(cc. 36-42) en Solb mayor, se caracteriza por una textura timbrica muy densa pero al mismo
tiempo muy cristalina (gracias al registro agudo y muy agudo en el que se desarrolla) no
obstante, los aspectos cromaticos presentes en el tema A siguen presentes en éste, pero
tratados desde otra perspectiva emocional muy diferente. Asi se crean armonias que se elevan
cromaticamente y que representan la elevacion espiritual del alma. La segunda de las
secciones, (cc. 42-49) en la tonalidad de Mi mayor y también en una Unica frase, supone una
reiteracion de la primera mucho mads intensa (a distancia de sexta mayor) reafirmada por su
cambio de registro (comenzando en una tesitura mds grave y muy rica en armonias) que

queda suspendida gracias a la utilizacion de dos compases de soldadura, éstos en compasillo,

9 La escala menor hungara de Re menor cuyas notas son re, mib, fa#, sol, la, sib, do#.
91 Como en este caso a distancia de intervalo de segunda, tanto mayor como menor, se vio en el apartado 2.1.1.2.

92 El compas de 5/4 ha sido muy utilizado en la musica tradicional. Liszt lo utiliza por la asociacién del folclore
con lo simple y elemental como pureza.

93 La modulaciéon enarmoénica consiste en modular a una tonalidad lejana mediante la enarmonizacion de un
acorde comun a ambas tonalidades (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p.556).
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preparando el paso al tema A’ (vuelta al mundo real). Todo el tema B se caracteriza pues por
una sonoridad quasi impresionista, donde la sensacion de ensofiacion e irrealidad cobra gran
importancia para su interpretacion. Al mismo tiempo, el tema B hace las veces del desarrollo
de la forma sonata, caracterizado por la transformacion y la modulacion (como es el caso).

3.° El tema A’ (cc. 52-77) en la tonalidad inicial del tema A (en La menor) supone una
reexposicion-reelaboracion del mismo, también en dos secciones con un puente modulante
entre ellas y en compdas de compasillo. En este caso la primera seccion (cc. 52-59) es idéntica
a la primera seccion del tema A (salvo por el rico virtuosismo del tratamiento del material
tematico). El puente (cc. 60-63), al igual que sucede con la primera seccidon, es una nueva
version del puente modulante del tema A (sobre la misma escala hingara de La menor), pero
en este caso reforzada con octavas en la mano izquierda y con trémolos en la mano derecha.
Por contra, la segunda seccion, (cc. 64-75) mas dos compases de soldadura y ya en la
tonalidad de Re menor, retoma de forma condensada, en la primera frase, el material teméatico
de la segunda seccion del tema A (en una frase de 4 compases) y, a través de una modulacion
cromatica® abrupta, da paso a la segunda, formada en este caso por un nuevo material. Esta
ultima frase se inicia desde un desconcertante acorde de Si mayor (en primera inversion en el
bajo), con una escritura quasi nocturnal y enormemente ambivalente (muy modulante y en
compas de 5/4, vuelta al mundo espiritual) que desemboca tras una breve escala cromatica en
la coda, en Re mayor. Se manifiesta de nuevo el empleo de la relacion medidntica entre
tonalidades (Si mayor y Re mayor). El perfil melodico de todos los temas es marcadamente
ondulado y fuertemente cromatico, enfatizando su expresividad y su elaboraciéon musical (no
puede obviarse que esta pieza estd dedicada al tnico personaje musico de la coleccion). Por
otro lado, el punto culminante se sitia realmente sobre el compas 64 (en Re menor) donde,
después de un despliegue de tension acentuada por el empleo de acordes disminuidos e
indicaciones dinamicas de piu cresc., se llega al paroxismo en un estallido de sonido y de
dolor, mediante un empleo muy meditado de los elementos expresivos sonoros del

instrumento (registros extremos agudos y graves en fff, extremadamente fuerte), siendo uno

94 Modulacion cromatica. Consiste en el empleo de un acorde que posee notas en comun entre las tonalidades
que participan en la modulacion (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p. 556).
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de los momentos de mayor tension, brutalidad y desgarro emocional de toda la coleccion,
para dar paso, a continuacion, a la coda final con la que concluye la pieza y el ciclo.

Esquema fraseoldgico del cuerpo del retrato:

Tema A (Exposicion)

Tema B (Desarrollo)

Tema A’ (Reelaboracion)

Seccion I (La menor)
(Tema A delaF.S.)cc. 1-8

Seccion I (Solb mayor)
cc. 36 (4.° tiempo)-51

Seccién I (La menor-Si mayor)
(Tema A’de 1a F.S.) cc. 52 - 59

Frase unica
cc. 1-8

Frase I
cc. 36 (4.° tiempo)-42

Frase unica
cc. 52-59

Semifrase I cc. 1-4
Semifrase II cc. 5-8

Semifrase I cc. 36 (4.° tiempo)-39
Semifrase II cc. 40-42(4.° tiempo)

Semifrase I cc. 52-55
Semifrase Il cc. 56-59

Compases de aiiadido
(Puente modulante de la F.S.)
cc. 9-12

Frase 11
cc. 42 (5.° tiempo)-49

Compases de aiiadido
(Puente modulante de la F.S.)
cc. 60-63

Seccion II (Re m-Re# m)
(1.2 parte Tema B de 1a F.S.)

Semifrase cc. 42 (5.° tiempo)-45
Semifrase cc. 46-49

Seccion IT (Re menor)
(1.* parte Tema B’ de [a F.S.)

cc. 13-24 (1.° tiempo) cc. 64-67
Frase I (Re m) Compases de afiadido Frase I
cc.13-24 cc. 50-51 cc. 64-67

Semifrase I cc. 13-18
Semifrase II cc. 19-24 (1.° tiemp.)

Semifrase o frase I comprimida
cc. 64-67

Frase II (Re# m)
(2.* parte del tema B de la F.S.)
cc. 24-36

Frase II (Si mayor)
(2.* parte del tema B’ de la F.S.)
cc. 68-75

Semifrase I cc. 24 (4.° tiempo)-30
Semifrase II cc. 31-36 (1.° tiemp.)

Semifrase I cc. 68-71
Semifrase II cc. 72-75

Compases de soldadura
cc. 76-77

Tabla 25: Esquema fraseolégico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro niumero 7, Mosonyi Mihdly

3.7.2. Coda

La segunda parte o coda (cc. 78-98) se estructura en dos secciones contrastantes (la primera
en compas de 5/4 y la segunda en compas de compasillo) la primera de las cuales se halla en
Si mayor y la segunda en Re mayor. Con indicacién de dolce y pp (dulce y muy suave) la
primera seccion tiene un marcado caracter cadencioso resolviendo en una cadencia rota%

(sobre el acorde de Sol mayor, VI grado de Si mayor) preparando el paso hacia la tonalidad

95 Cadencia rota. Formula cadencial formada por los grados V y VI. (Kennedy y Rutherford-Johnson, 2015, p.
134).
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de Re mayor. La segunda seccion y ultima de la coda, se desarrolla en Re mayor, tonalidad
con la que concluird la composicion. Posee un marcado caracter conclusivo, tanto de la pieza
como de toda la coleccion. La doble funcion de final de la pieza nimero 7 y de la serie es un
ejemplo formidable de final conclusivo, similar a un coral litargico. Es resefiable por su
estatismo paulatino (poseyendo un fempo muy regular y calmado), por su meditacioén y por su
simplicidad, donde la tensiéon acumulada a lo largo de toda la obra, mediante el empleo de
acordes aumentados y disminuidos, resuelve en unas armonias limpias y claras que
progresivamente van disminuyendo en su intensidad hasta conseguir extinguir la obra
mediante la difuminacién y disolucion del sonido (al igual que en la sonata en Si menor).

La coda posee un marcado perfil ondulado que contribuye a su expresividad y musicalidad,
cuyo punto de inflexion se halla sobre el compés 81 (cadencia rota de Si mayor), tras el cual
y, a través de un gran diminuendo, tanto dinamico (donde oscilan las intensidades tenues y
dulces) como ritmico (por aumentacion progresiva en la figuracion) se alcanza la conclusion
de la composicion, confirmada por su escritura de final masculino y monolitico (acordes de
redonda) que transmite (al igual que los pilares de una gran catedral gotica) grandeza,
exaltacion espiritual y transfiguracion del alma. Es sin duda, la més elaborada de todas las
piezas que conforman la coleccion, concluyendo ese viaje espiritual, que se ha realizado a lo
largo de toda la serie, de la forma mas sorprendente y elevada, diluyéndose en un acorde
etéreo y cristalino en el registro agudo sobre la luminosa tonalidad de Re mayor en primera
inversion hasta extinguirse su sonido en un ppp.

Esquema fraseologico de la coda:

Seccion I (Si mayor) cc. 78-82 Seccion II (Re mayor) cc. 83-98
FraseI cc. 78-82 Frase I cc. 83-90
Semifrase I cc. 78-80 Semifrase I cc. 83-86
Semifrase II cc. 81-82 Semifrase II cc. 87-90

Frase Il cc. 91-98

Semifrase I cc. 91-94
Semifrase II cc. 95-98

Tabla 26: Esquema fraseoldogico: Coda/Retrato histérico hlingaro nimero 7, Mosonyi Mihal
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4. GUIA DE INTERPRETACION

Todo alumno o intérprete que desee afrontar el estudio de este ciclo (Historische ungarische
Bildnisse S. 205) deberia tener en cuenta una serie de aspectos que estdn intimamente

o

relacionados con su calidad interpretativa final, como son: 1.° saber interpretar las
indicaciones de Liszt presentes en las partituras, atendiendo a varias consideraciones que los
editores han tratado de plasmar en sus ediciones con mayor o mejor fortuna; 2.° tener en
cuenta los aspectos tanto musicales, compositivos como interpretativos propios de su ultimo
periodo y comunes con la presente obra de estudio y, por ultimo, 3.° ser conscientes de la
gran cantidad de aspectos musicales, compositivos e interpretativos que deben ser extraidos

de su estudio pormenorizado, siendo un ejemplo el realizado mediante este trabajo de

investigacion.

4.1 Indicaciones generales a interpretar presentes en la partitura de Liszt
La edicion utilizada para el estudio e interpretacion de esta obra (Historische ungarische
Bildnisse S. 205) al igual que otras ediciones, presenta peculiaridades que deben tenerse en
cuenta para poder descifrar y entender todo lo que hay de informacién en las partituras y, asi
mismo, poder extraer la maxima informacién que redunde en la interpretacion final,
cubriendo las lagunas o dudas que pueden aparecer por omisidon o por otros factores y que
podrian alterar la interpretacion de dichas partituras. Por tanto, es importante tener en cuenta,
para la comprension de las partituras, las siguientes indicaciones:

1. Algunos movimientos parecen carecer de una primera dindmica que marque la direccion de
las indicaciones de dolce o dolcissimo, cuya razon es que identifica estas indicaciones de
caracter con piano o pianissimo respectivamente.

2. Las indicaciones del pedal de resonancia, efectuadas por el propio Liszt, hacen referencia a
un tipo de piano mas antiguo que el actual y con un reverberacion relativamente més corta,
por lo que exige en los pianos modernos un cambio de pedal mucho mas frecuente que el
indicado por Liszt.

3. Liszt frecuentemente omite la indicacion tre corde para cancelar el pedal celeste, aunque

las indicaciones dindmicas y las texturas timbricas pueden servir de guia para su duracion.
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4. La ausencia de pedal, en general, no es indicacién de falta del mismo, sino que se
sobreentiende que el intérprete debe usarlo consciente e inteligentemente.

5. La indicacién de armonioso advierte de un uso generoso del pedal de resonancia.

6. Las marcas de los pedales, presentes en la partitura, en muchas ocasiones indican la
necesidad de fusionar las diferentes armonias, siendo €sto una innovacion estilistica de la que
haran uso ampliamente los impresionistas posteriormente.

7. Los diversos tipos de toque en Liszt se corresponden, en parte, con los matices dindmicos y
los matices timbricos.

8. El signo # indica un acento muy agudo que afecta claramente al caracter, por contra, el
signo > simplemente afecta al énfasis dinamico.

9. El punto staccato designa el martellato mientras que el signo en forma de cufia representa
el staccatissimo y que en la practica de Liszt se diferencian bastante.

10. La digitacion de pufio y letra de Liszt siempre estd basada en la extension de sus propias
manos, por lo que no debe considerarse de aplicacion general, de hecho, muchos editores han
proporcionado otras digitaciones alternativas mucho mas faciles de poner en practica sin
contradecir las intenciones musicales de Liszt.

11. Las diferentes variantes de pasajes que Liszt dejé indicadas con un ossia se corresponden
con la necesidad de poder tocarlas en pianos que, en su época, tenian rangos mas reducidos,

no siendo necesario usarlas en los pianos modernos de siete octavas.

4.2. Aspectos musicales e interpretativos propios del ultimo periodo

Una cosa a tener en cuenta a la hora de interpretar cualquiera de las obras de su ultimo
periodo es ser conscientes de los aspectos tanto de vocabulario armoénico, como de los
diferentes tipos de enlaces o sintaxis armodnica y tonal que son comunes a todas ellas, ésto
permitira enfocar la atencion del estudiante y del intérprete sobre ciertos aspectos que son
fundamentales en la interpretacion, que de otro modo pasarian desapercibidos desvirtuando la
interpretacion. Estos aspectos pueden resumirse en los siguientes:

1. ° El vocabulario armonico.

1. Atencion a la aparicion del acorde de triada aumentado y de séptima disminuido por su

especial sonoridad y capacidad para crear tension y ambigiiedad.
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2. Atencion a las sonoridades disonantes asi como a los acordes ambiguos donde las notas
pedales muchas veces juegan un importante papel expresivo.

2.° Diferentes tipos de enlaces o sintaxis armonica

1. Atencién a las diferentes texturas armoénicas por su importancia en la conduccion de la
melodia y del ropaje armodnico.

2. Atencion al empleo de las dominantes secundarias por su importancia expresiva en la
interpretacion como medio de reafirmar la tonalidad o alejarse de ella.

3. Atencion a los acordes alterados y disonantes no clasificados que se enlazan bajo la accion
de la conduccion de las voces en escritura contrapuntistica y cromatica por su importancia en
el fraseo.

4. Atencion al acorde de séptima disminuido, formado a partir de la nota fundamental del
acorde por una tercera menor, una quinta disminuida y una séptima menor (o disminuida),
por sus propiedades tonales inestables encaminadas a conseguir un mayor dramatismo y
ambigiiedad.

5. Atencidn a los enlaces paralelos (fruto de la técnica pianistica, y en liszt especialmente, a
través de encadenamientos de acordes de cuarta, sexta y séptimas disminuidas) por su
importancia para explotar la indecision tonal que generan.

6. Atencion a la denominada armonia de mediantes como enlaces que enriquecen las
progresiones funcionales tipicas que sigue el ciclo de quintas y que sirven para dar paso a
enlaces y modulaciones.

3.° La sintaxis tonal

1. Atencion a la utilizacion de la tonalidad evolutiva (especialmente homdnimas) por poseer
connotaciones interpretativas bien diferenciadas, generar unidad entre las piezas y a la vez
generar un movimiento constante tonal.

2. Atencion a la repeticion de una idea musical a la que transporta una segunda, ya sea mayor
o menor, ascendente o descendente, por ofrecer la posibilidad de introducir, a través de la
misma, interpretaciones diferenciadas donde lo dramatico aumenta progresivamente y donde,
en muchas casos, comienza a manifestarse de forma insistente sus intenciones en torno a la

supresion de la tonalidad.
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3. Atencién al empleo de la escala de tonos enteros y otras escalas alternativas a las mayores
y menores tradicionales (como la escala menor y mayor hingara o gitana) por poseer un
caracter vertebrador y de color muy significativo.

4. Atencion a la identificacion de la utilizacién de acordes y enlaces poco usuales en la
armonia tradicional, como los enlaces modales (el empleo de los modos eolio y frigio) que
enfatizan el caracter folclorista e improvisatorio de la musica, lo que redunda directamente en
la forma de interpretar, aportando mas libertad (propia de las melodias improvisadas
folcloristas o tradicionales).

5. Atencion a la elusion de la cadencia conclusiva tradicional en los finales de las piezas con
un empleo de finales novedosos e inhabituales, lo que desemboca en el concepto de final
abierto, por su fuerte caricter suspensivo que debe transmitir el intérprete, presente en
muchas ocasiones en estas piezas (en la mayoria de los enlaces de las mismas).

6. Atencion a la aparicion sistematica del acorde de quinta aumentada, acorde que genera
gran inestabilidad y que debe explotarse en la interpretacion por su especial sonoridad.

7. Especial atencion al tratamiento de los acordes construidos a partir de cuartas y séptimas y
al choque simultaneo de intervalos mayores y menores, asi como a los acordes aumentados y
disminuidos, todos ellos por poseer una gran importancia interpretativa (por la fuerte carga
dramatica) y gracias a su especial sonoridad (creando una gran inestabilidad que debe
materializarse en la interpretacion).

8. Atencion al empleo de cadenas de acordes funcionales por su importancia vertebradora.

9. Atencion especial al fraseo de los pasajes monddicos donde la musica debe mantener el
interés y el misterio y a los finales abiertos donde la musica debe desvanecerse como paso
previo a la entrada de la siguiente pieza.

10. Atencion a la aparicion de patrones ritmicos y melddicos por ser fuente de vertebracion y
caracter propio de este tipo de musica englobada en la tematica funebre (pulso de marcha

funebre) y hungaro (escalas hlingaras y libertad ritmica).

4.3. Aspectos musicales e interpretativos extraidos de la partitura
Del anélisis realizado en este trabajo de investigacion se ha podido extraer una serie de

aspectos, tanto generales como especificos, relacionados con la interpretacion de cada una de
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las piezas de este ciclo, que son fundamentales y que deben tenerse presentes para poder
alcanzar el objetivo principal que motivo la realizacion de esta tesis. Dichos aspectos a tener
en cuenta son:

1.° Vision general de la coleccion.

1. Empleo de una estructura global que vertebra el ciclo. La estructura interna general seguida
por el ciclo, (formal y tonal) similar a la seguida por la forma sonata pero de una manera
mucho mas libre y transformadora, aportando cohesion entre las piezas, direccionalidad y
sentido estético holistico. El esquema seguido se divide en 4 grandes bloques distribuidos de
la siguiente manera: primer bloque, compuesto por las piezas niumeros 1 y 2 que se
corresponde con la exposicion; segundo bloque, formado por las piezas nimeros 3 y 4 que
hace referencia al desarrollo; tercer bloque, configurado por las piezas nimeros 5 y 6 que se
corresponderia con la reelaboracién y, por ultimo, cuarto bloque compuesto por la pieza
nimero 7 que ocupa el lugar de la coda y que con cuyo final se cierra el ciclo.

2. Empleo de la tonalidad evolutiva. A través de este plan general queda patente el empleo de
la tonalidad evolutiva (entre homdnimas, Re menor y Re mayor) como sistema tonal
cohesionador y transformador, donde se manifiesta la idea estética-filosofica de triunfo sobre
la muerte, tan presente en todo el ciclo. El empleo de las dos modalidades del tono empleado
(menor/muerte y mayor/resurreccion) materializa esta idea estética que emerge de la
oscuridad de la muerte, a través de la elegia, y concluye en la luz de la eternidad, mediante el
panegirico. Esta naturaleza dual tan fuerte se encuentra muy presente en el plan general y en
el particular de cada pieza.

3. Empleo del compas binario en sus dos vertientes, alla breve, para una indicacion de
pulsacion rapida y decidida y, compasillo, para una pulsacion mas pausada aunque ambas
relacionadas muy directamente con la marcha finebre, tanto por cardcter como por tempo.

4. Empleo de la relacion mediantica entre las tonalidades de las partes correspondiente a la
forma sonata y entre las piezas. Cobra un papel importante la utilizacion de las relaciones
medidnticas entre tonalidades, con especial énfasis en tonalidades medidnticas poco
habituales (a tonalidades intermedias o lejanas) lo que acentua su direccionalidad musical
como si de un recorrido espiritual se tratara. Ademas, su empleo permite el desplazamiento

tonal y la creacion de finales abiertos, sorpresivos y con mucha fuerza cadencial.
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5. Empleo del final abierto y del final cerrado. El empleo en los finales de las piezas, que
configuran la presente coleccion, de férmulas abiertas o cerradas posee una gran importancia,
haciendo uso del final abierto, en la mayoria de los retratos, como paso suave y natural entre
ellos y dejando los finales cerrados unicamente para concluir el primer y ultimo bloques,
correspondientes a la exposicion y a la coda. Con ello, se consigue delimitar perfectamente
los diferentes bloques o partes del ciclo, aportando coherencia discursiva, resaltando su
estructura formal, relacionada con la forma sonata, y cuyo fin es evitar la fragmentacion
logrando una vision holistica general de la coleccion como una unidad, en la que se integran
todos los elementos para transmitir el mensaje estético ideado por el compositor.

2.° Vision individual de las piezas.

1. El empleo de la tonalidad evolutiva. Su empleo no se circunscribe solamente al plan
general, sino que también se extrapola al plan particular de cada una de las piezas. Mediante
el empleo de la tonalidad evolutiva, generalmente entre tonalidades homoénimas, cada una de
las piezas cobra, dentro de la unidad general, propia personalidad, reforzando el sentido
estético general de muerte y resurreccion.

2. El empleo de la relacion mediantica. Cobra gran importancia el empleo de la relacion
medidntica como medio eficaz para evolucionar a tonalidades poco usuales en la practica
comun, permitiendo el desplazamiento entre tonalidades y definiendo su direccionalidad.

3. El empleo de la escala menor y mayor hiingara o gitana. Liszt recurre a la utilizacion de la
escala hiingara o gitana, tanto menor, como mayor, aunque con preferencia por la primera,
por su fuerte caracterizacion nacionalista y, aunque sin seguir realmente parametros
folcloristas, colorea, mediante el empleo de estas escalas, cada uno de los retratos, aportando
caracteristicas pintorescas a la vez que muy expresivas extraidas de dichas escalas.

4. El empleo particular de las texturas. A lo largo de cada una de las piezas que componen el
ciclo Historische ungarische Bildnisse S. 205 Liszt recurre principalmente a tres texturas
basicas que le sirven para recrear todas sus ideas musicales y filosoficas en torno a esta
composicion. Estas texturas se resumen en: empleo de la monodia y la homofonia en pasajes
sobre todo iniciales y finales, proporcionando una sonoridad limpida, desnuda y desprovista
de artificios, donde la direccionalidad musical cobra mucha importancia, como si de un

parlando se tratara; empleo de la textura de melodia acompafiada en los pasajes que retratan
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especialmente los temas principales del cuerpo de los retratos, donde la linea melodica juega
un papel muy relevante, tanto por la expresividad de la misma como por la diferenciacion de
los planos sonoros y cuyo fin es proporcionar ciertas atmoésferas que son muy relevantes para
la interpretacion y recreacion (en algunos casos nocturnales, en otras quasi impresionistas,
por ejemplo); por ultimo, el tercer tipo de textura empleada es la acordal, ya que la gran masa
acumulativa de sonidos tiene dos motivaciones, por un lado aportar grandeza y
apasionamiento y por otro, misterio a través de pasajes quasi corales, sobre todo en los
finales, ejemplo de ello es la coda que cierra el ciclo.
5. El empleo de las diferentes formas musicales presentes en la coleccion. Liszt, haciendo
gala de su conocimiento de las formas musicales, pero desde una vision novedosa y
transformadora donde atna tradicion y progreso, despliega una serie de formas en las que
materializa sus ideas musicales, como son la forma sonata libre (tanto en la ultima pieza
como en el plan general de la obra), la forma binaria simple, binaria simple ampliada o
reexpositiva, la forma monotematica, el basso ostinato, la forma sonata y formas utilizadas
puntualmente, como la marcha finebre, para imprimir cardcter en ciertos pasajes.
6. El empleo genérico de la forma tripartita como estructura general de las piezas. Liszt
recurre a la forma tripartita como estructura general de las piezas, dotando a la mayoria de
ellas de una introduccion, un cuerpo del retrato y una coda, aunque en dos de ellas prescinde
de una de sus partes (en la segunda prescinde de la coda como parte independiente, pues
contiene una especie de coda que forma parte del cuerpo final del retrato y en la ultima, de la
introduccion, pues la primera seccion del primer tema del cuerpo del retrato hace las veces de
introduccion, no siendo necesario crear una introduccion independiente).

3.° Esquema formal y tonal general de la obra. Los siete retratos se distribuyen de la

siguiente manera siguiendo el plan de la forma sonata:

Forma sonata Exposicion Desarrollo Reelaboracion Coda
Numero Nl Ne2 N3 N.°4 N5 N.°6 N.27
Tonalidades Rem Fa#m Sim Solm Rem Mim Lam ReM

Tabla 27: Esquema formal y tonal general del ciclo

69



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

4.° Forma y fraseologia de las piezas. Su estructura formal y fraseoldgica se detalla
pormenorizadamente a continuacion en las siguientes tablas para su consulta (las cuales

forman parte del anélisis realizado en el capitulo 3, correspondiente al analisis fraseoléfico):

Pagina(s) de los esquemas

Numero del o
retrato Esquema Fraseologico
Esquema Formal
Introduccion Cuerpo Coda
1 25 26-27 28 29
2 30 31 34
3 35 36 38 40
4 42 43 44 45
5 46 47-48 49-50 51
6 52 53 54-55 56

Tabla 28: Esquemas formales y fraseolégicos de los retratos para su busqueda
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5. CONCLUSIONES
5.1. Sintesis del trabajo

La intencidon de este trabajo de investigacion ha sido ofrecer una serie de herramientas
pedagogicas que permitan, al alumnado de piano, poder abordar correctamente el estudio y
comprension de las obras del ultimo periodo compositivo de Liszt, asi como generar una
recreacion propia de calidad y con valor artistico. Tomando los Historische ungarische
Bildnisse (Retratos historicos hungaros) S. 205, como muestra ejemplificante, se ofrece toda
una fuente de informacidon que permite acceder al conocimiento y comprension de esta
partitura, mas alld de las evidentes presentes en la misma, y de los procesos que se han
seguido para su alcance que posteriormente permitirdn crear la interpretacion final buscada.
El proceso seguido ha sido el siguiente:

En primer lugar, se han ideado una serie de objetivos secundarios que tienen como resultado
ayudar a alcanzar el fin principal o tesis y que se ha pretendido cumplir.

En segundo lugar, se ha procedido a realizar una minuciosa recopilacion de datos por
considerarla relevante desde diferentes puntos de vista y que se pueden resumir en varios
apartados (dentro del segundo capitulo titulado “cuestiones preliminares”) donde se ofrece
una amplia vision de las caracteristicas del lenguaje armoénico «lisztiano» y su evolucion y
transformacion durante la década de 1880, como base a la comprension de su estilo
compositivo e interpretativo general. Seguidamente, centrandose ya en la década de 1880
(hasta el afio de su muerte en 1886), se hace un repaso del tipo de composiciones que
caracterizan estos ultimos afios, asi como sus motivaciones y sus caracteristicas, por
encontrarse entre ellas la obra objeto de estudio del presente trabajo de investigacion. Un
apartado o epigrafe sobre la musica hiingara tratara de arrojar algo de luz sobre el empleo de
los elementos folcloristas presentes en esta composicion. Seguidamente, como fuente de
informacion de cémo Liszt concebia la interpretacion de sus obras y como transmitia esta
informacion a sus alumnos y pupilos, se abordaran las clases magistrales, de las que hay
mucha informacion de antiguos alumnos suyos. Para terminar, en la interpretacion de algunos
elementos, caracteristicas y factores varios, presentes en las partituras, y que necesitan de una

explicacion por su ambigiiedad (a pesar de ser muy relevantes y no estar explicitamente
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claros y que los editores han tratado de aclarar con mejor o peor fortuna mediante
aclaraciones plasmadas en notas y escritos varios sobre el tema).

En tercer lugar, mediante la realizacion de un pormenorizado andlisis de la partitura, tanto en
conjunto como individualmente de cada una de las piezas, procediéndose a extraer toda una
serie de informacion que, aunque latente, es necesario explicitar (como por ejemplo la forma
estructural general de la serie que sigue un plan basado en la forma sonata, o la funcién de los
finales abiertos y cerrados de las piezas dentro del conjunto tonal del ciclo, asi como la
relacion del modo mayor y menor como parte del mensaje estético compositivo, pasando por
la configuracion de las frases, la estructura formal de cada una de las piezas y su funcion
dentro del cuerpo total de la composicion, etc.).

En cuarto lugar y Gltimo, se ha procedido a condensar toda la informacion obtenida, tanto del
estudio preliminar como del anélisis de la partitura, en la creacion de una guia didéactica que
ponga a disposicion del alumnado todos estos datos para su mejor asimilacién y
comprension, permitiendo, al mismo tiempo, aplicar toda esta informacion en el estudio y
posterior concrecion de su idea estética de esta composicidon, tan necesaria para la

formulacion de una interpretacion con valor artistico.

5.2. Conclusiones

Llegado este momento se han ido materializando diferentes aspectos en conclusiones que a
priori no estaban claras o no se percibian de forma tan evidente.

En primer lugar, se ha podido comprobar que el ciclo, en el que se inscribe de forma genérica
los Historische ungarische Bildnisse (Retratos historicos hungaros) S. 205, sigue un plan
formal y tonal basado en la forma sonata, aunque desde una nueva perspectiva mucho mas
libre y evolucionada (si se compara con la tradicional), esto cobra gran importancia en lo que
respecta a la interpretacion de cada una de las piezas como parte integrante de un todo (sin
solucion de continuidad), donde cada una de ellas posee su funcién dentro del mismo,
afectando claramente a la interpretacion global de la composicion (aportando unidad y

evitando su fragmentacion).
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En segundo lugar, se ha podido comprobar que el engafioso titulo de retratos no se
corresponde con una vision programatica de los mismos, sino que, en palabras del propio

Liszt segiin Gardonyi e Istvan (1980, p. XVI):

«Sie sind nach dem Leben gezeichnet, sind konkrete Charakterziige nicht
erkennbar. Sie sind dhnlich wie die Stiicke aus Années de Pélerinage, nur der
musikalische Ausdruck fiir Gefiihle, die durch Erinnerungen in Liszt wachgerufen
worden sind (estan plasmados a partir de la vida, no tiene sentido buscar
caracterizacion concreta. Como en las piezas de Années de Pélerinage, son
simplemente la expresion musical de los sentimientos que evocan en Liszt los
recuerdos)y,

por lo que buscar cualquier paralelismo con los personajes retratados seria una pérdida de
tiempo. Simplemente son la expresion musical de experiencias y sentimientos propios del
autor evocados, de alguna manera, por el recuerdo de estos personajes y que generaron en
Liszt un fuerte componente espiritual y emocional, donde cada uno de los mismos es en
realidad el propio compositor realizando un recorrido espiritual interior, esa lucha entre la
oscuridad y la luz, donde triunfa esta tltima (un paso desde el dolor personal a la esperanza).
En tercer lugar, las formas musicales empleadas contribuyen a dar cohesion junto al caracter
finebre de las mismas y de las que emerge la composicion en forma de siete piezas, o mejor
dicho, secciones. Liszt recurre a la misma forma compositiva, que se repite casi
invariablemente, salvo en alguna excepcion ya comentada, que son introduccion, cuerpo del
retrato y coda. Esto le aporta cierta individualidad a cada una de ellas, aunque sin perder la
conexion global con el resto. Algunas de las formas musicales empleadas son tan sencillas en
apariencia como la forma binaria simple (A-B) o la forma binaria reexpositiva (A-B-A’);
otras son un elogio al pasado como cuando emplea las variaciones sobre un basso ostinato
con la apariencia de una marcha funebre; algunas muy complejas como en la ultima pieza que
cierra la coleccion, toda ella, nuevamente, en forma sonata libre, donde se puede reconocer
cada una de sus partes caracteristicas, pero con una vision transformadora y novedosa.

Por ultimo y en cuarto lugar, la economia de medios empleada (o condensacion de todos sus
elementos) es muy significativa, percibiéndose una estética romantica muy distinta del Liszt
anterior y sobre todo del Romanticismo del momento. Se presenta ante el intérprete una
musica quasi expresionista (por la dureza y desnudez de sus armonias y melodias) y muy

minimalista donde el limite hipercromatico entre tonalidad y atonalidad se difumina en
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muchas ocasiones, desvaneciéndose en finales abiertos de una aparente sencillez, pero
profundamente expresivos.

Con todo esto presente, de vital importancia para la interpretacion, se puede concluir que se
han cumplido los objetivos secundarios propuestos al inicio de la investigacion, cuya relacion
es la siguiente:

1. Mediante toda la recopilacion y condensacion de datos sobre el estilo interpretativo general
de Liszt y del ultimo periodo compositivo, el alumno estd en disposicion de aunar los
diferentes aspectos interpretativos «lisztianos» para poder relacionarlos y aplicarlos en el
estudio y elaboracidon parcial de su propia imagen estética interpretativa de esta obra, asi
como extrapolarlo a otras del mismo periodo.

2. En base a los diferentes tipos de andlisis realizados y de la extraccion de todos los aspectos
relevantes que permetiran conformar una comprension lo mas completa posible de esta
composicidon y su recreacion interpretativa, el alumno esta en disposicion de completar este
estudio y elaboracion total de la imagen estética de esta obra.

3. A través de todo este trabajo se ha podido comprobar que el alumno tiene suficiente
informacion para generar un enfoque lo mas objetivo posible con respecto a las decisiones
interpretativas que se decidan sobre aspectos mas dudosos a priori. De esta manera, resulta
posible la creacion de una ejecucion personal a la vez que respetuosa, tanto del conjunto
global como de cada una de las diferentes piezas o partes, aunando frescura en la
interpretacion y evitando distorsiones.

4. Si consideramos los diferentes puntos de trabajo o andlisis realizados, el alumno estd en
disposicion de discernir la idea general y particular que se pretende transmitir en la
interpretacion, de cada una de las piezas y del conjunto global.

5. Gracias al estudio e interpretacion de los diferentes aspectos analizados y que se
manifiestan relevantes para la ejecucion, presentes en este ciclo, el alumno estd en
disposicion de ampliar y enriquecer el conocimiento y comprension del ultimo periodo
compositivo de Liszt, de una forma mucho mas detallada y completa.

6. Finalmente, también se desprende de este trabajo de investigacion que el alumno tiene a su

disposicion las herramientas para lograr introducir, enriquecer, valorar y ampliar el listado de
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obras pianisticas de su repertorio, asi como contribuir a su difusion e interpretacion en los

Conservatorios Superiores de Musica con el estudio y trabajo de este ciclo.

Como conclusion final, puede afirmarse que hay herramientas més que suficientes al alcance
de la mano del alumnado y de los ejecutantes para conseguir realizar una interpretacion de
gran calidad artistica y singular, sin perder la unidad global y la linea discursiva que ha de
mantenerse a lo largo de todas las piezas, a la vez que resaltando las caracteristicas
intrinsecas de cada una de sus partes, fomentando la creatividad artistica del alumno mientras
aborda el estudio de esta magistral composicion. Este trabajo ofrece al estudiante una buena

muestra de ello de forma metodica y sistematica.

5.3. Futuras lineas de investigacion

Una vez concluido este estudio se proponen dos vias de investigacion bien diferenciadas, para
contribuir a la ampliacion de conocimientos en torno a este ciclo pianistico.

Por un lado, seria conveniente y muy enriquecedor, realizar un estudio en profundidad de
todos los aspectos puramente técnicos presentes en cada una de las piezas que configuran esta
coleccion. Dicho analisis ejemplificaria a la perfeccion, por un lado, cada una de las
diferentes técnicas pianisticas empleadas por Liszt en esta composicion y por otro, un
compendio de diferentes técnicas y maneras de interpretar su musica, que darian mucha luz
en torno a su ultimo periodo compositivo, tan diferente en su forma interpretativa, en muchos
aspectos, de todo lo anterior de su carrera compositiva. Todo ello redundaria en una mayor
comprension de las intenciones musicales de Liszt en sus afios de vejez.

Por otro lado, también seria de gran importancia hacer un estudio comparativo de obras de la
primera mitad del siglo XX, para piano solo, confrontandolas, extrayendo y relacionando
todos los elementos comunes con esta obra para lograr entender el alcance que supuso la
musica de Liszt de sus ultimos afios, ejemplificado en esta composicién, con compositores
como Schonberg, Debussy o Satie y como estos lograron entender, asimilar y aplicar estos
aspectos compositivos a su musica, la nueva musica. Para ello se propone En blanc et noir de

Debussy y Embryons desséchés de Satie para su estudio comparativo.

75



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

BIBLIOGRAFIA

ALIER, Roger. Diccionario de la opera (volumen Il de la L a la Z). Reimpresion. Barcelona.
Robinbook. 2013. ISBN: 9788496924147.

BARTOK, Béla. La miuisica popular himgara. Escritos sobre miisica popular. México. Siglo
XXI Espaiia Editores. 1997. ISBN: 9789682303753.

CERONE, Pedro. lib. VI, Que es el canto métrico, mensural o de organo. Del compas
binario, que es el mas usado, Cap. XVIII. El Melopeo y maestro. Tractado de musica theorica
y pratica. Bolonia. Forni editore. 1969. ISBN: s/n.

CATALAN, Teresa. Creacién e investigacion. Actas de la Jornada sobre las relaciones entre
el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid y la Universidad. Madrid. Editorialis
Musicalis. 2013. ISBN: 139788493546366.

DAHLHAUS, Carl. The Idea of Absolute Music. Chicago. The University of Chicago Press.
1989. ISBN: 0226134873.

D’INDY, Vincent. 1933. Cours de Composition Musicale vol. 11 (Seconde partie). Paris. Ed.
Durand. ISBN: 0331177579.

GARDONYTI, Zoltan. Liszt Ferenc magyar stilusa. Budapest. Az Orsz. Széchenyi Konyvtar
Kiadasa. 1936. ISBN: s/n.

GARDONY]I, Zoltan. Liszt Kiadartlan magyar zongorakompoziciéi, “A Zene”. Budapest.
Music, vol. XIII, No. 8. 1932. ISBN: s/n.

GARDONYI, Zoltan Y SZELENYI, Istvan. Verschiedene zyklische Werke II. Budapest.
Editio Musica Budapest. 1980. ISBN: 9790080084595.

GOLERICH, August. Franz Liszt. Treuchtlinge. Literaricon Verlag. 2018. ISBN:
9783965061842.

HARASZTI, Emilio. La musica hungara. Buenos Aires. Editorial Shapire. 1953. ISBN: s/n.
HERNANDEZ, Fernando. La investigacién basada en las artes. Propuestas para repensar la
investigacion en educacion. Educatio Siglo XXI. Barcelona: Universidad de Barcelona, 2008,
n.° 26, pp. 85-118. ISSN: 1989466X.

HILMES, Oliver. Franz Liszt: Musician, Celebrity, Superstar. New Haven. Yale University
Press. 2016. ISBN: 0300182937.

76



Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
Herramientas didacticas para la interpretacion

KENNEDY, Michael y Joyce y RUTHERFORD-JOHNSON, Tim. Diccionario Oxford de
Musica. Editorial Omega. Barcelona. 2015. ISBN: 8428216002.

KODALY, Zoltan. “Folk Music and Art Music in Hungary.” Tempo, no. 63, 1962, pp. 28-36.
JSTOR, http://www.jstor.org/stable/943061. Accessed 21 Apr. 2024.

KODALY, Zoltan. Hungarian Instrumental Teaching. Budapest. Bulletin of the International
Kodaly Society. Budapest. 1977. ISSB: 01338749.

KODALY, Zoltan. The Selected Writtings of Zoltin Koddly. Londres. Boosey & Hawkes.
1974. ISBN: 9780851620213.

LACHMUND, Carl. The Diary of Carl Lachmund. An American Pupil of Liszt 1882-1884.
Revised Edition. Stuyvesant. Pendragon Press. 1998. ISBN: 0945193564.

LOPEZ, Rubén. La investigacion artistica en los conservatorios del espacio educativo
europeo. Discusiones, modelos y propuestas. Cuadernos de Musica Iberoamericana. Madrid:
Ediciones Complutense, Enero-diciembre 2013, vols. 25-26, pp. 223-241. ISSN: 1136-5535.
LORENZO DE REIZABAL, Margarita y Arantza. Andlisis Musical: Claves para entender e
interpretar la musica. Reimpresion 1. edicion. Barcelona. Editorial de Musica Boileau. 2009.
ISBN: 9788480207553.

OLSVAI 1. West-Hungarian (Trans-Danubian) Characteristic Features in Bartok’s Works.
Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae, vol. 11, no. 1/4, 1969, pp. 333-47.
JSTOR, https://doi.org/10.2307/901289. Accessed 21 Apr. 2024.

PATRICK, Williams. Los cingaros de Hungaria y sus musicas. Madrid. Editorial Akal. 2000.
ISBN: 9788446011675.

PESCE, Dolores. In Liszts Final Decade. Rochester. University of Rochester Press. 2014.
ISBN: 978158046480.

PISTON,Walter. Armonia (Harmony). Barcelona. Idea Books. 2001. ISBN: 8482362240.
RAMANN, Lina. Als Kiinstler Und Mensch, Vol. 2. Hungerford. Legare Street Press. 2022.
ISBN: 9781016349307.

RAMANN, Lina. Liszt, el pedagogo (Liszt Pdidagogium). 1.* ed. esp. Porto Alegre. Editora
Meridional Sulina. 2012. ISBN: 9788520506714.

SEARLE, Humphrey. The Music of Liszt. 1.* ed. Mineola. Dover Publications. 2012. ISBN:

9780486487939.
77



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

STRADAL, August. Erinnerungen an Franz Liszt. Berna. Editorial Paul Haupt. 1929. ISBN:
s/n.

TELLO, Leon. La teoria espaiiola de la musica en los siglos XVII y XVIII. Madrid. C.S.I.C.,
Instituto Espanol de Musicologia.1974. ISBN: 8400039580.

YUSTE, Luis. Final cerrado-Final abierto. La experimentacion cadencial final en la
literatura pianistica del siglo XIX. Valencia. Piles, Editorial de Musica. 2019. ISBN:
978841719547.

YUSTE, Luis. Franz Liszt: La experimentacion cadencial en los finales de las ultimas obras
para piano (1877-1885). Tesis doctoral. Universidad Politécnica de Valencia. 2016.
WALKER, Alan. Franz Liszt: The Final Years, 1861—1886. 1.* ed. Ithaca. Cornell University
Press. 1997. ISBN: 0801484537.

ZALDIVAR, Alvaro. Investigar desde el arte. Anales 2008. Santa Cruz de Tenerife. Real
Academia Canaria de Bellas Artes de San Miguel Arcangel. 2008. ISBN: 9788479474942.

78



Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
Herramientas didacticas para la interpretacion

INDICE DE TABLAS E ILUSTRACIONES

El indice de tablas y de ilustraciones estd compuesto por tablas e ilustraciones elaboradas
expresamente para este trabajo de investigacion. Por tanto, no se expresan las referencias de

autoria de las mismas por ser todas ellas de elaboracion propia.

I. indice de tablas. Pagina:
Tabla 1: Esquema formal del retrato historico htingaro ntimero 1, Széchenyi Istvan .......... 25
Tabla 2: Esquema fraseoldgico: Introduccion/Retrato histérico hiingaro nimero 1, Széchenyi
LSTVATL <o e e 26
Tabla 3: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro nimero 1,
SZECRENYI ISIVAN ..o e e e e et et 28

Tabla 4: Esquema fraseologico: Coda/Retrato histérico hlingaro namero 1, Széchenyi Istvan

Tabla 5: Esquema formal del retrato historico htingaro ntimero 2, Edtvos Jozsef ... ... ......... 30

Tabla 6: Esquema fraseologico: Introduccion/Retrato historico hiingaro nimero 2, Eétvos

Tabla 7: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro nimero 2,
EGIVOS JOZSEf .o 34
Tabla 8: Esquema formal del retrato histérico hiingaro numero 3, Vérdsmarty Mihaly ....... 35
Tabla 9: Esquema fraseoldgico: Introduccion/Retrato histérico hungaro numero 3,
Vorosmarty MIRGLY ............c.oone o e 36
Tabla 10: Esquema fraseologico: Cuerpo del retrato/Retrato historico hungaro niimero 3,
Vorosmarty MIRQLY ...............oi ittt et 38

Tabla 11: Esquema fraseologico: Coda/Retrato historico hungaro numero 1, Vérdsmarty

79



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

Tabla 14: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato historico hiingaro ntimero 4,
Teleki LASZIO .....oo.oneee e e 44

Tabla 15: Esquema fraseologico: Coda/Retrato histérico hungaro numero 4, Teleki LaszIlo

Tabla 16: Esquema formal del retrato historico hungaro namero 5, Dedk Ferenc ............. 46

Tabla 17: Esquema fraseoldgico: Introduccion/Retrato historico hungaro nimero 5, Dedk

Tabla 18: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato historico hiingaro ntimero 5,

DCAK FOFONC .o e e e e e 49

Tabla 20: Esquema formal del retrato historico hungaro namero 6, Petofi Sandor ............ 52
Tabla 21: Esquema fraseologico: Introduccion/Retrato historico hungaro nimero 6, Petofi
SANAOT ..o e s 53
Tabla 22: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato histérico hingaro nimero 6,
Petofi SANAOY ..........on e 54

Tabla 23: Esquema fraseoldgico: Coda/Retrato historico hungaro numero 6, Petofi Sandor

Tabla 24: Esquema formal del retrato historico hiungaro namero 7, Mosonyi Mihaly ......... 57
Tabla 25: Esquema fraseoldgico: Cuerpo del retrato/Retrato historico hiingaro ntimero 7,
MoSonyi MIRGLY ..o 61

Tabla 26: Esquema fraseologico: Coda/Retrato historico hungaro nimero 7, Mosonyi Mihaly

.............................................................................................................. 62
Tabla 27: Esquema formal y tonal general del ciclo ... 69
Tabla 28: Esquemas formales y fraseoldgicos de los retratos para su busqueda ............... 70

I1. indice de ilustraciones

Figura 1: Basso ostinato extraido de la pieza para Istvan Széchenyi de Mosonyi



Historische ungarische Bildnisse S. 205 de Franz Liszt:
Herramientas didacticas para la interpretacion

Figura 3: Escala de La menor ampliada ... 17
Figura 4: Escala de 1a menor sin SEPtima .........oooviiiniiiiiiiii i eeaes 17
Figura 5: Escala Heptatonica de Do menor ............coooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e, 18
Figura 6: Escala segun melodia transdanubiana ..., 19
Figura 7: Melodia campesina hiingara en Sol con séptima diferente (fa #, fa natural) ........ 19
Figura 8: Esquema del basso ostinato empleado también en la Trauermarsch S. 206/2 ...... 42

81



Autor: Victor Emmanuel Iglesias Gutiérrez

ANEXO

Para este trabajo de investigacion se ha utilizado la edicion de la primera version (final,
revisada y autorizada) segiin Editio Musica Budapest - Z. B 8459 que se corresponde con la
edicion: Listz, Franz. 1980. Klavierwerke: Verschiedene zyklische Werke I1. Budapest. Editio
Musica. Dicha version esta disponible, para su descarga gratuita, en el siguiente enlace:
https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/0/08/IMSLP105781-PMLP20907-
Liszt NLA Serie I Band 10 _07 Historische ungarische Bildnisse S.105_scan.pdf
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