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A MANERA DE JUSTIFICACION

La opcidén de Tesis "Recital Didactico”, como exposicidn
corta que es, conlleva el peligro de caer en la eleccidn de temas
demasiado amplios, imposibles de abarcar y redondear, o por el
contrario, de ser excesivamente simplista. Por ello, quien lo
realiza se enfrenta a todo tipo de problemas, desde (1) qué autor o
autores elegir; (2) cémo conformar el programa; (3) si se va a hacer
un andlisis, qué aspecto se va a analizar; hasta (4) cudles son los

limites del trabajo.

1. El1 haber escogido a Liszt fue por mero gusto; puede parecer

una razén trivial pero a mi me resulta la méds importante de todas.

2. La conformacién del programa también fue algo azarosa, pues
son 5 obras que estudié durante 1la carrera, pero que abarcan un
periodo bastante amplio en la obra de Liszt:

a) cl estudio "Ricordanza”™ es una ultima versidén terminada en
1851 (a sus 40 afios), del ejercico 9 del op. 1 -escrito a los 15
afifos~- , en la que los temas permanecen muy similares pero con un
lenguaje mucho mads maduro, totalmente distinto.

b) Sposalizio y

c) Soneto 123 de Petrarca, pertenecen al libro del segundo afio
de peregrinaje (en ltalia) escrito entre 1837 ¥y 1848 (26 a 38 aflos),
pero publicados finalmente hasta 1858,

d) La Noche, es una oda flinebre escrita originalmente para

pequefio conjunto orquestal entre 1863 y 1864, ¥ transcrita para piano



por Liszt, asi como para violin y piano; pero a su vez es una versidn
alargada de "I1 penseroso”, obra Qde pertenece también al libro de
Italia.?

e) Para finalizar, la Bagatela sin Tonalidad es de sus obras més

tardfas, escria en 1885, un afio antes de morir.

3. Analizo el Lenguaje Pianfistico por dos razones
principalmente. En primer lugar, me interesé este aspecto porgue
Liszt fue un virtuoso que -~junto con otros grandes pianistas -
revoluciond la técnica pianistica de su época, y su lenguaje influyd
en los Gltimos romdnlicos y en los impresionistas.

En segundo lugar, porque es un aspecto que casi no se toma en
cuenta en la ENM; ( generalmente, analizamos arménica, melddica o
estructuralmetne, a veces se analiza el lenguaje orquestal, -
especialmente en clases para compositores- y en rara ocasién se
realiza un andlisis estético musical). El lenguaje pianistico, es un
aspecto bastante especificoc pero no por ello menos importante de
estudiar, y se observa a menudo en clases de instrumento (piano) pero
de manera aislada. Lo que Lrataré de hacer es un andlisis méds

sistematizado de todos sus elementos.

4. Delimitar el trabajo resulta los mads difficil. He recibido
sugerencias de analizar el lenguaje desde el punto de vista evolutivo
de las obras; o de hacer un andlisis comparativo en cuanto a las
diferencias y similitudes entre las mismas{ pero creo que necesitaria
una tesis completa para ello. Tampoco haré sugerencias técnicas o de
interpretacidn, por el mismo motivo, ¥y porque no me ﬁiento con la

autoridad para hacerlo.



Asi es que decidi 1limitarme a enconfrar los elementos y
agruparlos ordenadamente, pero tratando de abarcar las obras
completas, esto es, sin dejar ningun elemento importante fuera del
andlisis.

En todo caso, mi sugerencia de interpretacién de dichos

elementos, la mostraré al ejecutar las obras en el recital.
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INTRODUCCION

I ANALISIS

El anadlisis musical es un medio através del cual el
ejecutante intenta conocer la obra, profundizar en ella, descifrar su
gsignificado y, de esta manera, lograr poco a poco una interpretacién
propia. Por ello, 1llevarlo a cabo no es sé6lo importante sino que es
condicidn necesaria para cualquier misico serio.

Existen diversos métodos de andlisis, pero generalmente, en
todos ellos necesitamos hacer conscientes los elementos de cualquier
aspecto que vayamos a abordar. Posteriormente, tratamos de descubrir
de qué¢ manera estdn dispuestos, qué orden tienen, porqué los utiliza
el compositor, de gué manera los utiliza, hacia dénde se dirige cada
parte de la obra, e infinidad de cuestionamientos més. El1 método
analitico s6lo nos indica cudl camino vamos a seguir para plantearnos
estos cuestionamientos y para responderlos. Finalmente, comienza el
verdadero trabajo del ejecutante: c¢d6mo lograr gque todo lo qué
descurié en el andlisis, se traduzca a sonido, c¢émo lograr una
inerpretacidén orgdnica y propia de las obras.

Este trabajo es un andlisis parcial, pues abarca sé6lo el
primer paso: conscientizar todos aquellos elementos que forman parte

del lengueje pianistico en estas 5 obras de Liszt.



II. LENGUAJE PIANISTICO

Lenguaje pianistico " son todos aquellos recursos que
utiliza el compositor para expresar, através del instrumento, la idea
musical. Independientemente, por ejemplo de la armonia o estructuras
que utilice, es cémo se “hace” o cémo se “dice” con el piano. Esto
es, el lenguaje instrumental estd estrechamente ligado a la técnica
de cada instrumento, y muchos de los recursos, Sélo pueden ser
ejecutados en el instrumento para el cual fueron ideados; a esto se
refiere el término "lenguaje idiomdtico”.

El piano, por sus caracteristicas ~de instrumento
polifénico, de disposicidn de las teclas, de su mecanismo sonoro, del
mecanismo de sus pedales, etc.- posee infinidad de recursos que no
pueden ser usados en otros instrumentos.

Las posibilidades de 1lenguaje en el piano, la conforman
entonces, tanto recursos que son exclusivamente pianisticos, como
aquellos recursos que son propios de otros instrumentos pero que el
pianoc los puede “imitar” por decirlo asf{. (Encontramos en muchas
obras, pasajes de escritura orquestal, coral, o melodias propias dél
canto, imitacién de los instrumentos de cuerda, etc.)

En el perfodo romdntico, el lenguaje pianistico evoluciona
tremendamente y la ejecucidén al piano adquiere una libertad que
hubiera sido inimaginable en el siglo XVIII.

A consecuencia de la evolucidén Ae los instrumentos, y de
los cambios sociales como el nacimiento de la burguesia, de las salas
de concierto, de 1los “grandes virtuosos”, se logra una verdadera
revolucién de 1la técnica del piano. Cada ejecutante "trataba de

innovar, de impresionar al publico ¥y de crear su propio lenguaje. Y

PAAA WSS,



Liszt es recordado como el virtuoso por excelencia, pero uno de los
pocos virtuosos de su tipo, cuyas obras musicales trascendieron hasta
nuestros dias. Aunque tomdé muchos elementos de Chopin, de Beethoven,
de Schubert, de Paganini, y seguramente de muchos de sus

contempordneos, Liszt logrd un lenguaje unico e inconfundible.

El propésito de esta tesina, es el de acercar al estudiante
al lenguaje pianistico de Liszt para que posteriormente decida cdmo
va a resolver los problemas técnicos y los problemas de

interpretacién que vayan ligados a este aspecto.



CAPITULO I

OCTAVAS DOBLES?

Las octavas son un recurso que emplea profusamente el
lenguaje pianfistico romantico. Se compusieron no s6lo obras
abundantes en octavas sino también estudios de octavas y ejercicios
para poder tocarlas vertiginosamente. Se cuenta gque Liszt recomendaba
hacer dos horas diarias de octavas como parte del estudio de 1la
técnica;* esto nos muestra lo importantes que eran para la musica de
su dépoca. En la misica de Liszt las octavas son un recurso expresivo
Yy no un simple medio para mostrar las habilidades del pianista.

Por 1lo general, en estas 5 obras, las octavas estan
escritas en pasajes con matiz f o con indicacién de crescendo..para
finalizar las frases, para desarrollar algun tema o para repetir
algin elemento que ya fue presentado con una linea sencilla y en
matiz mds suave. Estas son octavas que refuerzan la sonoridad. Pero
en otros pasajes, las octavas cambian el color de la melodfa, logran

una textura especial, o evocan timbres instrumentales.



RICORDANZA

En los c.

29 al 32 y 78 al 83,

en el bajo.

Y en el ¢

83 y 84, en la melodfa. En ambos casos, son finales de una se
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En los ¢. 78 y 79, aparecen en la melodfa, en una d

partes climédticas (desarrollo del tema 1) de

rinforzando appassionato.
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El pasaje de los c. 23 al 26, lo presenta con octavpes, y

logra un cambio de color y de carécter.
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SONETO 123 DE PETRARCA.

En los ¢. 5 al 7, en melodia y en bajo, dédndole amplitud y

concluyendo la primera frase de introducciodn.

Fn el c¢. 28, las octavas en el bajo para lograr el
crescendo molto. En los c¢. 35 al 37, también para concluir la frase
gue inicia en el c¢. 30, El mismo caso en los ¢. 72 al 75, dando fin a

la frase que inicia en el c. 68. 28 /"

g i Fcresc molto iiiF rall.—= ___4
£33

R

En los ¢. 70 y 71, imita los c. €8 y68% pero con la melodia

octavada. Esto logra un sutil cambio de color (ppp dolcissimo).

11



ESPONSALES (SPOSALIZIO)‘

Aparecen en ios c; SIy'S, (en mf), repitiendo los c. 1 y 2

(en p), lo mismo que en 1oé c. 24 al 29, octavando la melodfa en el

bajo de los c. 18 al 24. 3

5 ©
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El mismo caso en los c¢. 91 al 108, imitando el bajo

(acompaffamiento de intervalos quebrados) de los c. 75 al 90.

En los c¢. B8 al 74, encontramos un pedal doble en el bajo
(de dominante), que nos sugiere la sonoridad del d&rgano. Con
indicacién cresc. estringendo molto rinforzando ed appassionato. El

mismo elemento en los c¢. 108 al 11t%.
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El bajo en ppp de los c. 52 y 54 da profundidad y cambia de
textura,-asikcdmo ias édtavas (en los agudos) de los c¢. 53 y 55, son
un toqué;ﬁé:coiér.
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En los ¢. 83 y 87, el bajo octavado también da profundidad
v resalta a la dominante. Para e} mismo efecto, en los udltimos

compases, smorzando ppp.
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LA NOCHE

Toda la melodia de la  primera parte {(c. 4 al 23) vy .su
reexposicidn ( c. 141 al 155). Estas octavas repetidas, con
indicacién pesante, mr y después rinforzando, evocan un timbre o

sonoridad de metales (trompetas o cornos)
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.En los ¢, 156 al 170, en el bajo, repitiendo los c¢. 25 al

37,
y los c. 82 al 89, repiten la melodia en octava, similar a los c. 73
al 81; asi como los c¢. 100 y 104 repiten el elemento presentado en
los ¢. 98 y 102.
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En los c. 90 al 95, aparece la octava en el bajo,

reforzando la sonoridad en el crescendo, lo mismo que en los c. 108

al 108,

tanto en el bajo como en la melodia.
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En los c¢. 112 al 137, repite el tema de los c. 55 al 70 con

toda la melodia octavada vy bastantes cambios en la textura de

acompaflamiento, en pp. lLa nota aguda de la octava bien timbrada, con

indicacidn dolcissimo celeste logra precisamente esa sonoridad,.
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CAPITULO II

ACORDES ARPEGIADOS

Este es un recurso muy utilizado por Liszt, En el

Iy s . . I3 » . b
romanticismo, se solfa arpegiar ad libitum durante la ejecucidn.

Generalmente, los acordes arpegiados resaltan la expresividad o la
importancia de una nota, aveces se utilizan para poder abarcar
extensiones muy amplias, y en otras ocasiones dan un color especial,
imitando a los instrumentos de cuerdas rasgadas. Es curioso gque 3 de

las 5 obras, terminan con pasajes de acordes arpegiados.

16



RICORDANZA

Aparecen en los c.

sy 3;':haciéndo un acompafiamiento de

cuerdas rasgadas al “"recitativo”, Sqnac'ordes arpegiados de octavos y

.-en staccato, Liszt no les pone pedal.

Aundantino (improvisato). y

2

M o
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En los c¢. 10 al 13, un acompafiamiento similar, pero también
encontramos que seria imposible ejecutar estos acordes sin
arpegiarlos, debido a su extensién. El mismo caso en el c¢. 30.
Ungoco animato. h> J]]
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En los c¢. 23, 54, 85, 89 y 97, al arpegiar los acordes o
las octavas, se hace esperar la entrada de la melodfa, que de esta
manera resulta mds expresiva, 1l ‘35:3 > ",54 ——
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')“_' 1 T Tl ddddgdddd
z Moo
}ﬁ/-‘lb\. .2’/—'\. i ryryE T ¥ ddidd ’rrr f’lilr"r
{2 = — !
T R e 2
R
2] 2l e
yop h b vte I ohe ' :
= s R
P Jite—= <

1

dolce, semplice




Al igual que en el sOHetc‘de Petrarca, en los c. 62 al 87,
se arpegian los acordes q@e“llé?éﬁ‘pdrfe-de la melodfa en su nota
superior, para que ésta resalte y no se pierda entre los arpegios de

acompafifamiento en el discanto.

Se arpegia también una de las sextas del acompaffamiento de

los c¢. 15, 17, 39 y 44, que resulta una sutileza.
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En los ultimos 2 compases (107 y 108), con indicacidén de pp
¥y dolcissimo, smorzande; los arpegios cambian la textura del pasaje,

con sonoridad de cuerdas rasgadas.
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SONETOVLZS DE PETRARCA

En los c¢. 16 al 23, 26 y 27, 35 y 36, 41 al 43 y 75 al 77,

"utiliza este elemento en el acompaflamiento, tanto para dar el efecto

de cuerda rasgada como para abarcar extensiones muy amplias.

Sempre lento

interés a estas notas.

octavas, para hacerlas méds expresivas.
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En la melodia, en los c¢. 26, 28 y 66,

para dar especial

73 y 75 al arpegiar las
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En los c. 52 al 568, los utiliza para resaltar la melodia,

que se encuentra en el registro medio también, entre los bajos y el

discanto.
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El pasaje de arpegios en los ultimos compases, (80 al 84)

con sonoridad de arpas, dan la sensacién de hacer esperar mas las

notas de la melodia.
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ESPONSALES (SPOSALIZIO)

En los c¢. 9,11,15 y 17, los utiliza por la extensiodn,

también cambian la sonoridad y se resalta la dltima nota de los

mismos. Un caso similar en los intervalos arpegiados de los c. 860 vy

61,
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Ppoco a poco pii_di mato

Un acorde arpegiado como inicio de seccién en el c. 38 con
indicacién ppp, una corda, dolcissimo, que logra una sonoridad

“celestial”.

38 Piil lento
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—7T

pppt una corda
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P e
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LA NOCHE

En el bajo de los ¢. 5 al 16; llevan casi todos acento (»)

y apoyan ritmica y arménicamente a la melodia de "metales”™ (octavas);
estos acordes o intervalos arpegiados se convierten en trémolos en la
reexposicién del mismo Lema. Algunos son de extensidén amplia, 'y

tienen sonoridad orquestal como de cuerdas mas percusiones.
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Tan so6lo 3 acordes arpegiados en la melodfa. En el c¢. 97,

-~
=
N

como final e inicio de frase. En los c. 122 (octava arpegiada) y 132,

evocan una sonoridad también “celestial” , iniciando una nueva frase.
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£
scmpre una corda

BAGATELA SIN TONALIDAD

Asi como en el Soneto de Petrarca y en el estudio
Ricordanza, Liszt finaliza esta obra con un pasaje de acordes
arpegiados. Pero éstos tienen un cardcter totalmente distinto: son
arpegios de acordes de séptima disminuida, en staccato, con

indicacidn de crescendo y de sonoridad estridente.
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CAPITULO ITI

ELEMENTOS DE ACOMPANAMIENTO DE MELODIAS




RICORDANZA

Para acompaffar al tema cantabile (tema 1) las 3 veces que

aparece, utiliza siempre acordes quebrados, precedidos por una nota

del bajo.(c. 15 al 22, 42 al 489 y 72 al-77).
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En la tercera repeticién, desarrolla el tema (rinforzando,

appassionato), octavando la nota del bajo y llenando los acordes (sin

estar quebrados); algunos de éstos con movimiento y otros repetidos

en la misma posicién. Con estos acordes logra el matiz ff y una

sonoridad muy llena.(c. 78 al 86). El mismo caso en el ¢c. 32.
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El mismo elemento de acordes repetidos, lo utiliza desde el

matiz p hasta f, en los c¢. 50 al 57. Acordes muy llenos dispuestos

para las dos manos - la melodfia se toca con el cuarto v quinto dedos

de la mano derecha - que en la dinamica p, logran que la melodia

suene mas dulce ¥y cantada; posteriormente, facilitan el c¢rescendo

molto hasta el f. El pasaje similar de los c¢. 89 al 95, tiene

indicacién calmato e dolce, languend'o‘ poco a poco.
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Este es un recurso que se puede lograr en el piano gracias
al pedal derecho.
Acordes también en los c¢c. 3 al 6, en los tiempos débiles

del compas ( 2do. 3ro. 5to. y 6to.)
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En el pasaje de los c¢. 23 al 26, un  acompaflamiento

complejo: una nota en el bajo (octava 3), una figura sobre un acorde
-quebrado y con un arpegio- (octava 4) y un acorde quebrado {(octava

5).
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En los <., 27 al 31, acordes que llevan una melodfia en su
nota mads baja (27 y 28) o en su nota mas aguda (29 al 31), precedidos
por una nota u octava en el bajo. Estos acordes son mas bien

complemento de la melodia en notas dobles de la mano derecha.
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El estudio, en general aborda arpegios vertiginosos para la
mano derecha. Con la melodia en el .pulgar de la mano izquierda
(registro medio o tenor), mds acordes o acordes arpegiados en un
registro mas bajo, ¥y una gran cantidad de notas en el discanto que
suben y bajan, aveces con relaciones ritmicas regulares (c¢. 36 al 40

vy 103 al 106), y otras irregulares (c. 62 al 67 y 100 al 102),
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Un elemento interesante, el de los c¢. 34, 35, §8 y 61. Una
escala descendente, formada por dos notas de un acorde y apoyaturas
de tono o semitono en cada una de ellas. Los acordes los completa la
mano derecha,

dolce ma sempre mareato il canto
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SONETO 123 DE PETRARCA

En esta obra encontramos que casi todo el acompafiamiento de
melodias estd basado en acordes quebrados, generalmente en sextas, o
sextas y quintas, sextas y cuartas etc. dependiendo del acorde y de
su inversidn. Este elemento, como ya observamos en el estudio,
acompafia melodfas que son totalmente vocales, Y que son una
influencia del bel canto italiano en algunos de los pianistas
romanticos.

Los hallamos en los c. 5§ al 9, 16 al 29, 42 al 44, 48 al
51, y 75 al 78; en el registro medio y siempre precedidos por una

nota en el bajo.
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aparcce este elemento en el discanto,

en los ¢. 52 al 57, pero en grupos ligados por pares.
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Y en los ¢. 45 al 48, acordes quebrados, sélo en 3 notas,

(1+2).
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En algunas ocasiones, estdn dispuestos entre las dos manos,

como en el c¢c. 9 y del 49 al 51.
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En los c¢. 30 al 34, tenemos algo parecido al ejemplo
anterior, pero la mano derecha l!leva una linea ascendente, que suena
con una direccidén; esto es, un acorde quebrado en la mano izquierda y
una escala en la mano derecha.

un poco rallentando ed agitato
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En los ¢. 35 y 36, la misma linea del ej. anterior pero con

intervalos de sextas, quintas y cuartas.




En los ¢. 37 y 38, acordes no quebrados, tocados entre las

2 manos (2 y 2 notas) que ascienden cromidticamente, 1ligados por

pares.

El pasaje de los ¢. 61 al 64, estd acompaflado por arpegios,
con diferente escritura, que también evocan la sonoridad de cuerdas

rasgadas, pro que se ejecutan maAs lento que si estuvieran escritos

como acordes arpegiados.
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Encontramos otros arpegios en los c¢. 19 y 44, entre los
acordes arpegiados y los acordes qguebrados.
Un pequefio pasaje en los c¢. 11 al 14, con un pedal de

dominante ( mi b ) en el bajo y acordes ligéros (la mitad los pide

staccato) dispuestos entre las dos manos.
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Y en los dltimoé compases} la melodia entre los acordes

arpegiados (ya mencionados en ese capitulo) c. 80 al 84,

ESPONSALES

En los ¢. 77 al 83, acompafian a la melodia intervalos
quebrados, en general 4tas y 5tas, con algunas 3ras; aparece la misma
figura pero octavada en los ¢. 92 al 1086,

FE: : o
T dolce armonsobo l' i - i- i- i-ﬁ
o P e e O] U= _
'r'col}’ed. sempre r— LB k=
El mismo elemento, en el discanto, en los c. 120 al 126.
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Arpegios con algunas notas de paso, en el acompaflamiento de

los ¢. 84, 86 y 89.
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En los c. 9 al 28, aparece el tema en la regién media

(tocada con la mano izquierda) y acompaflamiento de arpegios en el
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discanto, asi como de acordes arpegiados en el registro bajo (dél c.

9 al 17).

LA NOCHE

Ya se mencioné en los capftulos de octavas y de acordes

arpegiados, este pasaje de los c¢. 5 al 25: el acompaflfamiento con

.acordes, arpegiados o no, van cambiando la armonizacién a una misma
nota, Este es un recurso -arménico- muy utilizado por Liszt.

El mismo caso arménico, pero acompafifando con trémolos en

los ¢c. 142 al 155. Y en los c. 156 y 157, trémolos en la mano derecha

y la melodfa en las octavas del bajo; -esta melodia habia aparecido

sola en los c. 235 al 28,

'“f . t —-
00— i’ o 1 N - be=
F T " =3 e 3= - 15 — =
a s ——= =3 I 3] %
7% ;1,.1.# ? [ 'zr i Lt
o e M =2
o + to—t —t} 57- y & X ."‘"‘—:-': e = e { 1o e 3
o ”f o # 2 I i N ¥ ¥ ¥ g ;j";--“ °

En los c¢. 55 al 58 y 64 al 67, arpegios con indicacidn

quasi arpa, pero con un ritmo bastante lento.
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Arpegios dobles (en ambas manos ), enﬂ;og éf 112 al 114 y
122 al 124. No los considero acordes quebrados.péfque suenan ‘a 2

arpegios por separado.

Otro tipo de arpegios en los c¢. 117 al 120 vy 127 al 131,
que van entre la melodia de octavas, pues estdan en el mismo registro,

con una nota en el bajo mas un acorde quebrado en la mano izquierda.
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Y en los c. 132 al 135, arpegio en el bajo que recorre 3

octavas del teclado, con indicacién pp y ppp También evoca al arpa.
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Otros arpegios, en los c¢. 150 y 152 (entre los trémolos),

y que cambian bruscamente en esos pequefios momentos la sonoridad del
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Encontramos en los c¢. 73 al 76 y 82 al 85, acordes en

staccato con pedal, e indicacidén un poco agitato.
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Los c. 40 al 46 (el pasaje idéntico en c¢. 173 al 179) son de
los mads citados en los andlisis sobre Liszt, por su cromatismo
arménico, que ya nos anuncia a Wagner. Una melodia que desciende por
semitonos, en los tiempos débiles del compds, intercaldndose con
acordes que la acompafilan, en los tiempos fuertes.

Es un pasaje con armonia sincopada, v es el efecto similar
al de cambiar la armonizacién a una misma nota de la melodia; esto
es, aunque estd escrita como anticipacién, la nota pertenece a ambas

armonias, y suena como anticipo y retardo a la vez.
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BAGATELA SIN TONALIDAD
Esta obra tiene un lenguaje pianistico bastante sencillo;

su melodfa va casi siempre acompafiada por acordes en staccato, y en

los ¢. 85 al 104, lleva los acordes en el discanto.
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En los c¢. 57 al 84, la "melodfa” estd en la nota superior
de los aoordes,- y es acompaffada por una nota en el bajo y un
Acompafiamiento y

intervalo que se toca dos veces (a manera de vals),

van a contratiempo todo el pasaje.
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en los c¢. 149 al 176, con una figura en

El pasaje similar,
la mano derecha que también lleva la melodia.

139 al 141, apoya a la melodia con pequefias

En los c.
a intervalo de

figuras, que llevan movimiento paralelo a la misma,

sexta inferior.
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CAPITULO IV

FLORITURAS

En su mayoria, Liszt utiliza este elemento para finalizar
alguna seccidén o desarrolleo de un tema. Las fiorituras Lisztianas,
son influfidas por la musica vocal de la &épera italiana y por los

instrumentos folkléricos hiungaros, como el cimbaldn.



RICORDANZA:
c. 9, todo en“basé al arpegio disminufido re, fa, la b, si.
Desciende con apoyaturas, asciende 3 octavas con el arpegio real y

finalmente desciende con una figura en quintillos, formados por una

apoyaltura superior, dos notas reales y dos notas de paso cromdticas.

Fa. 7 - * $.

C. 13, sobre el acorde de re b menor, con pedal de
dominante (mi b), asciende con arpegios formados por 3 notas reales y
una apoyatura superior 'de tono. Posteriormente, quintillos
(velocissimo) que son una figura invertida del ejemplo anterior.
Desciende con la misma figura sobre la armonfa de séptima de
dominante de La b, ¥y termina el pasaje con dos arpegios en pppp.

Esta figura tiene un efecto sonoro casi impresionista.
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Las escalas de los c¢. 16, 20, 43, 47 y 73. Sobre el acorde

disminuido si b, do #,
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descendentes que bajan cromdticamente.
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SONETO 123 DE PETRARCA

En el ¢. 87, una figura descendente, formada sobre el acorde

de séptima disminuida la, do, mi b, sol b. Son grupos de 4 notas, a

ritmo de tres, formados por dos intervalos de semitono. (2 apoyaturas

y 2 notas reales).

i & @hs 5 i
£ b'wizr.% abs 45 i
3 nad 2habg i
F oty Phae B Trychal s o yd i
2 1T T T ol Wl N AL n L
F {7 i o et S e i s 7]
4 0 a1 et e o i o
by rasi niente
t‘ PPP dolcemente 4 rallent. . .
{5 Fams
s
%’ o

BAGATELA SIN TONALIDAD

El pasaje del c. 86, sobre el acorde de séptima disminuida

si, re, fa, la b, en escalas de 8 notas, 6 rcales y 2 de paso.
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CAPITULO V

SOBRE LAS MELODIAS

Como ya se ha observado en los ejemplos de capfitulos
anteriores, las melodfas aparecen por 1lo general con una linea
sencilla, en ocasiones estan escritas con octavas, acordes, como nota
final de un acorde arpegiado, o en el registro intermedio, ejecutadas
con el dedo pulgar de la mano izquierda. Pero en algunos casos,

quisiera especificar otras caracteristicas importantes.
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“RECITATIVO”

De esta manera he denominado a ciertos pasajes melddicos que
a mi parecer, tienen influencia de los recitativos de la dpera.
Aunque no son siempre sencillos en cuanto a ritmo e intervalos, la
melodia aparece sola o con acompafifamiento muy simple, ¥y no resulta
una melodia cantada sino recitada. Encontramos en muchos de 'ellos. un

calderén () en alguna de sus notas.

RICORDANZA

La anacrusa, c¢. 1 y 2, con indicacidn improvisato. Es la

misma melodia que se trasnforma en el tema cantabile (tema 1).
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C. 87 y 88, como puente a la reexposicioén del tema 2. Y en

los ¢. 97 y 99, recordando al tema 1, semplice.
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ESPONSALES (SPOSALIZIO)

Es el motivo que aparecerd en toda

"Il Penseroso”

En los e¢. 1, 2, 5 Y B.
la primera seccidn.
4;! z}ndante 2 ‘
( o g -
-4 = === f = F‘s—:ﬁ?
LA NOCHE
En los ¢. 25 al 28, una lfinea que desciende Yy se
transforma en el acompafiamiento del pasaje siguiente. Es una
transicion, del pasaje de melodfa en octavas, al de acordes.
p 25 26 21 28
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Otro pasaje de transicidn, c. 52 al 54, entre lo que era
¥y la parte intermedia de "La Notte".
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En los c. 58 al 63 y 67 al - 72. Acompafian
staccato. (sempre lento).
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BAGATELA SIN TONALIDAD

C. 1 al 12 y 87 al. 94, como inicio de seccidn.
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C. 53 al 56, como transiciodn al pasaje de acordes.
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MELODIAS CON INFLUENCIA DE LA OPERA ITALIANA

Aunque va se mencioné, no estd de mas destacar

melodias totalmente vocales, de los temas 1 ¥

acordes en

dichas

2 de RICORDANZA y de
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casi todo el SONETO DE1PET§AR€ALFcﬁy§;pfimera vérsién,'es en efecto

para voz con acompaﬁamiehtd de‘pi&hoi
SOBRE LAS MELODIAS DE SPOSALIZIO

Aunque en el capitulo 3, se seffalé de manera formal, el
acompaffamiento de arpegios en toda la primera seccién ( c. 9 al 28),
este pasaje. no es propiamente una melodia acompaflada; son solo
evocaciones de un motivo (que aparece en el primer compds), que puede
ser tomado como melodfa, y que se convierte , por disminucidén de

valores, en el acompafifamiento de los c¢. 77 al 1035.
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El tema principal aprece 3 veces, siempre en acordes. La
primera vez en sol mayor, las segunda y tercera veces, en mi mayor.
Esta melodia, es un ejemplo parecido al de LA NOTTE, de notas
repetidas que cambian su armonizacidn; tiene un movimiento lento‘y

casi s6lo por grados conjuntos.
SOBRE LAS MELODIAS EN LA BAGATELA SIN TONALIDAD

La melodfa en esta obra, estd construfida en base a bordados
y a notas de paso cromdticas. Aun en el pasaje de acordes (c. 57 al
84) la "melodfa” es una especie de bordado cromdtico: motivo la,

sol#, sol, sol#, la, la; etc.
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En los c. 149 al 178, en la figura de la mano derecha -que
proviene‘de las figuras de toda la melodia anterior-, queda muy claro
auditivamente que hay s6élo una nota importante, las demds son un
efecto sonoro., Y un recurso interesantisimo de ese mismo pasaje, e€s
la octava alta al final de la figura; es una melodia traslapada a la
octava, que va resultando un eco de aquélla. Este recurso lo utiliza
Liszt en muchas otras obras, como en el Vals Mefisto y el estudio La
Campanella, entre otras. Para realizarlo se requiere de una gran

soltura en la mufieca.
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CAPITULO VI

PASAJES DE ESCRITURA ORQUESTAL Y CORAL
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ESPONSALES  ( 'SPOSALIZIO )

Ei Andante quieto de los c. 30 al 37. Es un pasaje
polifénico y con poco movimiento en las voces; esto no quiere decir
que ésté escrito para ser cantado, simplemente, tiene cierta
influencia de la escritura coral. Los motivos que utiliza fueron
presentados en los c¢. 1 y 3, pero en este pasaje, se nota mas la

relacidén entre los mismos.
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La primera presentacidén del tema, del c. 38 al 87, inicia
con una escritura coral (con las mismas caracteristicas que ée
mencionaron en el ejemplo anterior), que se va transformando en un
lenguaje mds orquestal a partir del c¢. 58, por los movimientos en las
voces intermedias y en la del bajo, y por la sensacién de diferentes

timbricas en algunas de ellas.
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LA NOCHE

Como ya se menciond, La NotteAesa,unaifransdripcién. pero
el pasaje de los c¢c. 90 al 111, por sUs'caracferisticésjpolifdnicas y
del movimiento de sus voces, .e€s .de . una ‘escritura especialmente

orquestal.

sempre animnaxdo (ina non tmppo)
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NOTAS

1. La partitura para pequefio con_junt;'o ordu‘é‘siai" de La Notte, me
resultd inaccesible; +todas las comparaciones y similitudes con
sonoridades instrumentales, son personales.

2. El término “octavas dobles”, se refiere a octavas que son tocadas

simultédneamente.

x ¥oerger, Cerd | “Techniques Piznistiques” Ed. Alphonse Leduc  Parcis 1969
ae Cueory, Carl  ~ Uollotdndige ~Theoretigah - Practiache Pianofrie - Senole™

£d. Dizbelli vnd w. Wien circa 1940
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