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RESUMEN

El arte de la transcripcién cultivado por algunos compositores desde el perfodo
Barroco, encontr$ en el piano, por su capacidad de imitar a la orquesta, un medio
tinico, para su florecimiento.

En el estudio minucioso de la transcripcién Isolda Liebestod (cancién de amor y
muerte) para piano solo, realizada por Franz Liszt, del final del tercer acto de la 6pera
Tristdn e Isolda de Richard Wagner, se tocaron los aspectos siguientes:

Trabajos previos de F. Liszt, en el genero de transcripciones de fuentes no
originales, entendiéndose por fuente no original el hecho de que la midsica tomada no es
propia sino de otros autores. La relacion hist6rico-musical entre R.Wagner y F. Liszt.
El andlisis, que contemplé el aspecto arménico, melédico, ritmico, articulacidn,
matices, y todos los aspectos que forman parte del proceso de replantear todo lo que no
es esencial del original sino que pertenece al lenguaje orquestal y que debe ser traducido
a términos pianisticos.

El trabajo arrib a conclusiones en el plano técnico como: conservar todo lo que
es esencial al original, y replantear lo que es idiomdtico de manera que aun cuando sea
cambiado cree la ilusion de las ideas originales. Este replantear nos llevo al aspecto de
la técnica transcendental desarrollado por Liszt para resolver de manera adecuada dicha
ilusién, que en este caso resultd ser el de liberar al piano de su condicién de
instrumento percusivo, que puede crear un sonido continuo y sostenido como el
planteado en la parte orquestal, utilizando recursos escasamente explotados que

provienen del piano.
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INTRODUCCION

PLANTEAMIENTO Y ANTECEDENTES

El piano fue el primer instrumento que pudo remplazar la orquesta, puesto que es
un instrumento polifénico. Muchas obras orquestales o escritas para otros instrumentos
como el violin, la voz y otros han sido transcritas para instrumentos de teclado desde el
periodo Barroco. En el siglo XIX muchas obras fueron transcritas para el piano, en
especial 6peras. El piano era para ese entonces el equivalente al disco compacto del
siglo XX en cuanto a su poder divulgador de obras, que de otra manera seria dificil de
conocer, escuchar y disfrutar.

Franz Liszt, fue el méas grande de los compositores que escribiera para el género
de transcripciones. En sus trabajos se encuentran toda clase de innovaciones, tanto
aclsticas como técnicas relacionadas con el piano y su uso, asi como también
innovaciones en cuanto a la ejecucidn, relacionadas con nuevas exigencias fisicas para
el intérprete.

Liszt escribié mas de sesenta obras basadas en Speras populares de la época.
Existen diferencias entre los trabajos de transcripciones que realizara en relacién a esas
Gperas: algunas son llamadas Fantasias o Reminiscences, Paraphrase, arreglo libre de
un original, que proveian a Liszt y a cualquier intérprete de un vasto arsenal técnico. Al
retirarse Liszt del escenario, alrededor de 1847, su necesidad toma otro rumbo, se
dedica entonces a la Transcripcion o Particién, la cual es estricta, literal y objetiva con

respecto al original, y por ende extrayendo de éste su esencia y su espiritu.

IMPORTANCIA Y JUSTIFICACION DEL TEMA A TRATAR
La transcripcién existe desde el Barroco donde Bach aparece como una figura

prominente de este arte. Es una de las formas de encuentro creativo mas fructiferas y



aleccionantes. En la transcripcién se multiplican en nimero los problemas planteados al
pasar de un medio a otro con todas sus limitantes. Como resultado de este
planteamiento pueden generarse problemas de orden técnico, y por otro, podria ofrecer
nuevas posibilidades de interpretaciéon instrumental, como los casos de las
transcripciones de las sinfonias de Beethoven, la "Fantasia Norma" basada en la 6pera
de Bellini, o la transcripcién de Liebestod.

A través de un estudio minucioso (mirar metodologia propuesta) del final del III
acto de Tristan e Isolda, llamado también Isolda's Liebestod de R. Wagner, nos
aproximaremos a las técnicas usadas por F. Liszt para realizar la transcripcién para
piano solo de la misma obra. He tomado la transcripcién de Liszt como punto de
referencia, pues es modelo que guarda con respecto al original el mismo espiritu, y que
agrega de una manera magistral el aporte de una interpretacién personal que enriquece,
y que suma al original.

Ese mismo espiritu virtuoso y practico que concibe a una transcripcién para piano
, facil de manejar, de llevar a todas partes donde se pueda divulgar la obra original (que
muchas veces, son costosas y dificiles de montar, fuera del lugar donde fueron
concebidas), es el que también busca una interpretacién. Esto estd hoy, al final del siglo

XX tan vigente como en el siglo XVIII o XIX.

OBJETIVOS

Se trata de formar un criterio que se ajuste a la necesidad de conocer en detalle la
obra original, para luego, analizar la labor de transcripci6n, a la manera que Liszt la
concibe. Cémo resuelve creativamente las dificultades que se plantean al cambiar de un
medio a otro, de qué manera en esta transcripciéon encontramos una interpretacion

especial, de qué manera contribuye su personalidad.
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METODOLOGIA PROPUESTA

Primero:

Andlisis hist6rico que contemplard: Liszt y el género de las transcripciones de

fuentes no originales.
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Segundo:
Consideraciones histéricas y musicales sobre Liszt en relacion a la misica de

Wagner.

Tercero:

Andlisis formal, y de las técnicas usadas por Liszt para transcribir de la partitura

orquestal al piano.

Cuarto:

Otros aspectos del problema planteado en la transcripcién de Liebestod .



CAPITULO 1
LISZT Y EL GENERO DE TRANSCRIPCIONES DE FUENTES NO
ORIGINALES

El procedimiento de transcribir miisica de un instrumento a otro es mas antiguo
de lo que se piensa. Sus origenes se encuentran en la miisica vocal transcrita para laiid
o para Organo en el siglo XV. Estas eran escritas con propdsitos meramente practicos.
Las transcripciones de J.S.Bach son una genial muestra de la capacidad del transcriptor
de sobrepasar el original. Entre sus trabajos se encuentran por ejemplo, los dieciséis"
Concerti Grossi di Vari Autori" .y el Concierto en re menor de Vivaldi. Luego este
género fue retomado y cultivado en alto grado en el siglo XIX por Liszt, el mas grande
entre los pianistas que trabajaran este género, y posteriormente sus alumnos Tausig,
D'Albert, Siloti, Von Biilow, Joseffy entre otros. También destacan en el siglo XX las
transcripciones de F. Busoni, Godowky, y Rachmaninoff.

En nuestros dias encontramos miisica en todas partes, en la radio, en la
televisién, miisica grabada. Hay orquestas sinfénicas en casi todas las ciudades. Viajar
es mucho mas fécil que antes, y todo esto da mayores oportunidades a los misicos de
ser oidos y al pablico de escuchar mds musica. Practicamente todo el que esté
interesado puede familiarizarse con un repertorio amplio, desde cantos gregorianos a
Stravinsky, de Monteverdi al rock. Si nos remontamos a mediados del siglo X1X, todo
era muy diferente. Bajo esta perspectiva se comprende mejor la necesidad de los
compositores, de los miisicos, de transcribir todo tipo de repertorio para el piano. En
los tiempos de Liszt, cada concierto era tocado una sola vez, y escuchado por un
publico muy pequefio, sin contar con las dificultades para trasladar orquestas y coros.

(Por qué transcribian para el piano?, Porque fue el primer instrumento solista que

por sus caracteristicas podia reemplazar a la orquesta. El piano podia convertir el



dmbito en que se encontraba en un teatro donde podian escucharse Arias, Obertura,
Sinfonias populares de la época si estaban transcritas para piano. Esto promovié en
gran medida al piano y lo convirti6 en el instrumento m4s popular, encontrandolo en
cada casa, a manera de nuestro moderno equipo de sonido. Este proceso abri6 las
posibilidades hasta entonces desconocidas de conocer repertorio.

Las melodias transcritas, por otro lado podian ser embellecidas o adornadas
segiin el capricho del transcriptor. Esta forma de adornar podia ser a manera de
Variaciones sobre una melodia dada, o de Fantasia, Reminiscencia o Capricho.

La Fantasia o Reminiscencia, implica una variacién libre del original. Su
propésito es la transformacién de la obra. Puede concentrarse exclusivamente en un
tema o varios temas contrastantes, ornamentdndolos, y aumentando su complejidad.
También podia abarcar un acto o movimiento, o toda la obra, mezclando a manera de
Jjuego, el material melédico y arménico, y de esta manera dar al auditor una idea general
del el original.

La transcripcién es muy diferente. Es estricta, literal, y objetiva. Se desarrolla
como el original hasta en los detalles méas pequefios. Tal es el caso de las
transcripciones de Liszt de obras de Bach , las sinfonias de Beethoven, la sinfonia
Fantastica de Berlioz, y algunos temas de 6peras de Wagner de la cual Liebestod es un
ejemplo. La transcripcién obliga al que la realiza a ajustarse al original. Sin embargo,
sélo un gran maestro puede tener la humildad para abordar este tipo de proceso creativo
y hacer honor al original y embellecerlo aportando algo propio.

Franz Liszt escribi6 un total de ciento noventa y tres transcripciones para piano
derivadas de diferentes fuentes, desde Bach hasta Wagner, de las cuales cuarenta y
ocho son arreglos de su propia misica y sesenta estas inspiradas en Gperas populares
de la época. Las restantes son transcripciones de misica sacra, canciones y otras obras

de autores diversos. En sus arreglos en forma de Fantasias se encuentran toda clase de



invenciones técnicas nunca antes concebidas. A este respecto, Brahms recomendaba
estudiarlas ,para asi apreciar mejor lo que hizo Liszt por el lenguaje pianistico, pues en
estas se encuentran representadas las técnicas cldsicas y romanticas mas avanzadas para
el piano.

La primera Fantasia escrita por Liszt, La Fantasia Sur Tyroliénne , de la Opera La
Fianceé de Auber, data del afio dé 1829 ( cuando Liszt tenia dieciocho afios). La
tltima de este género fue la transcripcién de la Tarantella de Cui del aiio de 1885 (un
afio antes de su muerte). Se puede decir que este género lo realizo durante toda su vida
y en éste se ven reflejados sus intereses musicales y sus técnicas de replantearse otros
lenguajes instrumentales o vocales para el piano, hasta llegar a las transcripciones mas
logradas. Estos trabajos constituyen un testimonio autobiografico a ser estudiado, y
que ayudan a comprender el desarrollo de la creacién de la obra lisztiana.

Por otro lado, el piano en si, estaba siendo modificado en su mecanismo. En los
cincuenta y seis afios transcurridos entre las dos obras antes mencionadas, el piano vio
cambios importantes en materia de construccién. El instrumento que Liszt conoci6 en
su infancia, es casi irreconocible del que toc6 en su vejez. A este respecto podriamos
decir que en muchas ocasiones, consideraciones puramente practicas han sido
generadores de importantes logros artisticos. En todo caso la transcripeion fue una
forma de llevarle a la gente misica de otra manera inaccesible, esta fue la consideracion
mas importante. Liszt contribuy6 a iluminar el camino de los constructores de
instrumentos, al mostrar los problemas que quedaban sin respuesta como resultado de
las transcripciones para piano de obras orquestales o corales de gran imaginaci6n
musical.

Las obras de Liszt de fuentes no originales, se dividen en dos grandes grupos:
1) Las Fantasias o Reminiscencias, con todas sus exigencias técnicas, datan del

periodo virtuoso de Liszt que sélo duraré 10 afios, entre el 1838 y el 1848.
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2) Las Transcripciones son obras tardias, los trabajos inspirados en Gperas
después de 1849 siguen siempre en la transcripcién literal.

Otras transcripciones memorables son las de las 9 Sinfonias de Beethoven
consideradas por Donald Tovey, "la prueba conclusiva de que Liszt por gran margen
fue el més importante intérprete de partituras orquestales que el mundo halla conocido.
Este trabajo no sélo requiere del completo dominio de la obra, y de la maestria en
ambos, piano y orquesta, sino que también requiere de la habilidad de distinguir entre
lo que es esencial del concepto o qué forma el concepto musical y debe ser retenido y lo
que es esencial de la orquesta y debe ser repensado.” !

Este repensar, con frecuencia derivan en inmensas dificultades técnicas. En
algunos casos la dificultad ya existe en la parte orquestal. Es interesante resaltar que ,
las sinfonias No 5, 6, 7 estuvieron listas en el afio 1837, cuando Liszt tenfa 26 afios.
La marcha fiinebre de la Heroica en 1843, a los 32 aiios, y las restantes en el afio 1864.
La coleccién completa fue publicada en Roma en 1865. Este hecho contradice la
creencia popular de que los aiios de juventud de Liszt fueron de frivolidades, y que
s0lo més tarde en su vida tomaria su talento en serio

La Reminiscencias de "Norma de Bellini", que fue compuesta por Liszt en 1841,
estd inspirada por el gran éxito que tuviera la Reminiscencia de Rober le Diable de
Meyerbeer. En ella Liszt usa técnicas de escritura para piano nunca usadas por
compositores contempordneos como Chopin, Schumann o Mendelssohn. Estas
técnicas adelantan muchos de los futuros desarrollos del piano y pueden ser divididas
en las siguientes técnicas:

a) Efecto dependiente del pedal de sostén. Este levanta los apagadores de las

cuerdas permitiendo que €stas vibren por empatia arménica enriqueciendo la sonoridad.

| Alan Walker. Franz Listz. Oxford Press. 1971, p. 188-281



b) Efecto dependiente del doble escape y de las notas repetidas. El doble escape
permite tocar notas desde la mitad del recorrido de la tecla permitiendo mayor velocidad
en la accién y repetir notas ficilmente.

¢) Octavas y saltos rapidos.

d) Cambios rdpidos de acordes y dobles notas. Todas estas combinadas de
diferentes formas. y

Es claro que estas técnicas dependen en mucho de la fuerza fisica del mdsico,
pero también de las respuestas instrumentales a tales problemas por parte de los
constructores y disefiadores de pianos. Segtin el concepto de A. Walker mencionado en
su libro Franz Liszt, estas técnicas pueden subdividirse en dos grupos:

Primero: a) y b) representan problemas de acistica y mecanica. Dependen del
instrumento, en el cual el intérprete tiene que dominar el mecanismo y Juzgar el sonido.

Segundo: ¢) y d) representan problemas sélo para el intérprete, los cuales se
conquistan a través de forzar las limitaciones del propio cuerpo.

Técnicamente es posible para un pianista tocar octavas rapidas y algunos pasajes
de dobles notas en el piano de Crist6fori(1709), pero, repeticiones rapidas y efectos en
los cuales las notas deben quedar libres después que la mano las ha abandonado, no.
Esto era imposible en los instrumentos que no tenian doble escape ni pedal de sostén.

Es sorprendente cuantos elementos del piano vistos como universales hoy en dia,
no estaban todavia definidos en los tiempos de Liszt. Por ejemplo todavia alrededor de
1856 no habia consenso en cuanto al material que cubre los martillos, y se podian
encontrar recubiertos de esponja, goma, gutapercha o cuero dando como resultado
sonoridades muy distintas de una casa constructora de instrumentos a otra.

Otro aspecto interesante de esta "Fantasia de Norma" y también del Estudio de

concierto "Un Suspiro”, lo constituye el uso del efecto de las tres manos , tomada de

otro pianista y compositor de transcripciones contempordneo de Liszt como lo fuera



Sigismond Thalberg. Esta consistia en tomar la melodia alterndndola entre las dos
manos y completando el espacio restante con arpegios. A este respecto veamos las
palabras del propio Liszt:

"Madame Pleyel me pidi6 una vez que compusiera una pieza brillante que
contuviera pasajes a la Thalberg. Asi que le dediqué la Fantasia de Norma y se la envie
junto con una carta. Cuando después conoci a Thalberg le dije: lo he copiado todo de
usted, a lo que el respondié: si, hay pasajes Thalberg alli que son positivamente

indecentes"?

Una forma de organizar material musical muy usada por Liszt fue la Reunién des
Theémes donde entrelazaba varias melodias poniendo énfasis en la conexién temaética,
lo cual es diferente al potpourris con sus melodias escogidas pero independientes.

En la "Fantasia de Norma", Liszt no solamente toma el méximo de ventajas del
piano como era, sino que también mostraba la via hacia el futuro del mismo. Esta

cualidad visionaria de Liszt serd examinada mds a fondo en el CAPITULOIV.

2 Wikkiams Adrian, Portrait of Liszt. Clarendom Press. 1990



CAPITULO 11
LISZT Y LA MUSICA DE WAGNER

Como habiamos dicho anteriormente, alrededor de 1847, F Liszt se retira del
escenario como virtuoso, y es entonces cuando se perfila su orientacién musical hacia
la transcripcién a la manera de los trabajos de las Sinfonias de Beethoven del afio de
1837. Podia tomar una obra entera. una escena. o0 un episodio trascendente como
objeto de estudio y luego convertirlo en transcripcion: es de este periodo justamente que
data su asociacién con R. Wagner. la cual se fundara en admiracién y colaboracién.

Wagner deja Alemania perseguido en 1849, al ser uno de los principales
instigadores de la revuelta de Dresden en mayo de ese mismo afio. Su musica fue
execrada por mas de cinco anos de las salas de concierto alemanas. Liszt es el tnico
que se atrevié a presentarlas en Weimar y también las hizo itinerar. Taunnhduer,
Lohengrin 'y Der Fliegende Hollaniider fueron estrenadas v tocadas muchas veces.

Los Preludios y Oberturas de estas obras fueron conocidos primeramente por las
transcripciones que Liszt hiciera, cosa que aseguré el nombre de Wagner ante el
publico. Liszt destinaba el dinero recaudado de estas funciones. para la ayuda
financiera de Wagner en el exilio. Transcribiria en total catorce obras basadas en Gperas
de Wagner y lo continué haciendo el final de su vida. Meistersinger. El Ring, v Parsifal
son algunas de estas obras.

La relacion Wagner-Liszt es extensa y compleja. La pregunta es guien influencia
a quien. Los hechos resumidos son los siguientes:

Liszt conoce a Wagner en 1841, ove por primera vez Rienzi en 1844. En el 46
Wagner le envia a Liszt las partituras completas de Rienzi v Taunnhduser, y Liszt las
presenta en Weimar en el 49. Sus primeras relaciones no fueron muy cordiales pero

mejoran en el 49 con la visita de Wagner a Weimar. En este ano Liszt hace las



transcripciones de la Obertura de Taunnhaiiser. Después de la revuelta de Dresden en
este mismo afio Wagner le envia desde el exilio en Suiza la partitura de Lohemgrin y le
pide que la estrgn;e.

Para el afio del 49 Liszt habia compuesto sus tres poemas sinfénicos: Ce qu'on
entend sur la mbntagne (basado en un texto de Victor Hugo), Tasso, Lamento e
trionfo, (basadc; ein un texto de Goethe), Les Preludes, (escrito como introduccién para
la obra coral Los cuatro elementos con texto de Joseph Autran), Totentanz y los dos
conciertos para piano. En 53 Liszt visita a Wagner en Zurich, alli Wagner conoce los
poemas, la misica para piano y la Sinfonia Fausto...Incidentalmente Wagner habia
compuesto en el 52 la Obertura Fausto. La idea de la Sinfonia Fausto habia estado en
los libros de apuntes de Liszt desde al aiio 40.

Wagner comienza a componer las cuatro éperas que conforman la tetralogia
denominada el "Ring": Rheingold en noviembre del 1853, Walkiire en el 54. En el
verano del 54 Wagner pasa una convalecencia en Mornex. Toma este tiempo para
estudiar los recientes nuevos poemas sinfénicos de Liszt que incluian: Maseppa,
Orfeus, Feskldnge, Prometheus . En septiembre de ese mismo afio comienza Siegfried,
después Wagner escribe a Liszt: " yo te veo como el verdadero creador de mi obra
presente. Cuanclio compongo siempre pienso en ti . Tus ltimos tres poemas me han
consagrado aun!més como miisico y me han alimentado para la creacién de Siegfried,
los sigo estudiando."

En el 1857 Wagner comienza "Tristdn" y la termina en 59. Por esa fecha Wagner
escribe a Biilow (casado en ese entonces con la que seria en el futuro su segunda
esposa, Cosima Liszt): "Hay ciertas cosas en las que seremos francos: por ejemplo,

que desde que he conocido las obras de Liszt, mi tratamiento de la armonia ha

11



cambiado mucho de lo que solia ser, pero es indiscreto que sea sabido, asi que lo
mantendremos en secreto."

En el ejemplo 1 muestra paralelos con el motivo del deseo el cual incluye el
acorde de Tristdn, muy anteriores a su relacién con Wagner. Este es el caso de la

cancién de Liszt titulada Vergiftet sind meine Lieder ( Envenenadas estdn mis

canciones) del afio de 1842: ¢
Ejemplo la: A
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Ejemplo 1b: motivo del deseo ( tomado del Preludio)
Langsium und schmachtend.
~ Lento e languido.

- P

s
SEi=

El ejemplo 2 muestra un fragmento de la cancién, Ich mdchte hingehn (yo quiero

ir par alld ) conectada con Carolina de Saint-Cricg y especialmente con el Trist4n.
Como se ve, contiene el acorde de Tristan que sélo se diferencia por el re natural en vez

de re sostenido. Esta cancién es diez afios anterior a la obra de Wagner.

3 Wikkiams Adrian, Portrait of Liszt. Clarendom Press. 1990
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Ejemplo 2a: Ejemplo 2b: El acorde de Tristan
-~ e —
= mi

El ejemplo 3 muestra un pasajte sobre el cual estd construido el segundo Aux
Cyprés de la Villa d'Este compuesto en 1877, y que est4 relacionado con el motivo del

deseo que contiene el acorde de Tristdn sobre el fa sostenido, en vez de fa natural como

es el acorde original:

Ejemplo 3 Andante, non troppo lento

J molto| marcato

Je—=—8 o
(8 ) o
e ——
L A /s A 1

Liszt aprendi6 de Wagner un fuerte sentido de la forma. Su musica se hizo mas
sinfénica, menos episddica, y por ende su técnica de escribir para la orquesta mas
segura.

La musica de Liszt enriqueci6 el lenguaje musical de Wagner, este se vuelve
menos convencional, mds dramético y pictérico; sobre todo le mostré otras maneras y
métodos mds extremos para manejar el cromatismo. El lenguaje de Wagner cambia

drésticamente en los afios entre 1850 y 1860 y es en este periodo justamente que

Wagner y Liszt estin més juntos.

El Leit-motiv:

Consiste en asociar un tema a cierto carécter, evento o idéa durante una épera.



La problematica de las transformaciones teméticas y leit-motiv fue desarrollado
por ambos compositores por separado. pero arribando a las mismas ideas.

Liszt trabaja en el tratamiento de las ideas musicales en obras tempranas y sobre
todo en las Fantasias Operaticas con su forma: Introduccién- Variacién- Coda, todas
basadas en el mismo tema de la fuente donde ha sido tomada.

Wagner por otro lado, adoptd la idea de asociar un cardcter a una misica
determinada, usandolos casi siempre en partes dramaéticas. Esta idea la toma de Weber
la cual la usara en sus Gltimas Operas. Wagner usé esta idea por primera vez en
Lohengrin 'y en Der Fliegende Hollaiinder. Es a partir del "Ring" que Wagner usa la
técnica del leit-motiv plenamente. No es dificil pensar que la técnica de transformacion

de motivos usada por Liszt fuera una influencia en el desarrollo del Leit-motiv.

La Armonia Cromaitica

Liszt habia trabajado desde muy temprano en sus obras muchas ideas
relacionadas con el cromatismo. El ejemplo 4. es un fragmento de 1l Pensoroso del
segundo libro de Annés de Pélerinage ya en el afio de 1838. muestra una progresion
cromatica sobre Ja cual se basa la obra:

Ejemplo 4
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También trabaja por muchos anos sobre los acordes aumentados, alterados v

crométicos. estos se lo proveia el estudio de obras de autores barrocos como Bach y

Purcell.




El acorde de Tristdn, un acorde semi-disminuido, es tomado por Wagner en si
mismo, esto quiere decir que aparece sin preparacién y sin tener que ser resuelto. Este
tratamiento es lo novedoso y las implicaciones de esta nueva manera armoénica tiene

consecuencias que seran estudiadas més adelante.

Las triadas aumentadas ¢

Las triadas aumentadas se remontan a la época de Purcell y las escalas de tonos
completos aparece por primera vez en "Russlan y Ludmila" de Glinka.

Estas triadas son usadas por Wagner y Liszt, en si mismas o en conexién con la
escala de tonos completos.

Liszt sobre todo usa las triadas aumentadas y las escalas de tonos completos casi
exclusivamente en sus obras tardias. Sin embargo los acordes aumentados aparecen ya

en sus obras alrededor de 1840 y en el Gran Galop Cromatic de 1838.



CAPITULO III
ANALISIS

Isolde'Liebestod

Como mencionamos al comienzo, los extractos de la Opera "Tristdn e Isolda"
eran tocados desde 1864 en concie;to, antes del estreno de la misma en 1865, cinco
ailos después de que Wagner terminara la Opera en 1859. Wagner [lamaba al preludio
del primer acto Liebestod (amor-muerte), y al final del tercer acto Isolde's Verklarung
(Transfiguracién de Isolda). Liszt hizo su magistral transcripcion del final del tercer
acto Tristén e Isolda "Mild und Leise " manteniendo el nombre de Liebestod. Agrega 4
compases al comienzo ( mirar Apéndice 3, p.36, cuatro primeros compases antes del
calderén). antes, tomados del segundo acto cuyas palabras rezan: "ardiente deseo de

amor y muerte" (sehnend verlangter Liebestod). La transcripcién de Liszt llegé primero

al piblico, fue de la manera que Liszt la designd, y asi perdura hasta nuestros dias.

Traduccién del texto de Isolda en el final del Tercer Acto.

Cuan dulce y suave sonrie sus ojos/ se entreabren con ternura/ mirad amigos no
lo veis? como resplandece con luz creciente/ astrales fulgores irradian al ascender/;no lo
contempldis?/ c6mo se inflama su corazén animoso/ augustos transportes hinchan su
pecho, y de sus labios, deleitosos y suaves fluye un halito dulce y puro/jamigos
miradle! ;no lo perciben?, ;no lo ven? Tan s6lo yo oigo, esa voz llena de maravillosa
suavidad, que cual delicioso lamento todo lo revela en su consuelo tierno/Es cual una
melodia que a partir de él me penetra/ recuerdo en torno mio sus ecos graciosos./ Esa
clara resonancia que me circunda ;es la ondulacién de la suave brisa? json olas de
aromas embriagadores?/ jc6mo se dilatan y me envuelven! ;debo aspirarlas?, ;debo

percibirlas?, ;debo beber o sumergirme? en el fluctuante torrente, en las resonancias



armoniosas, en el infinito halito del alma universal perderse, sumergirse, sin conciencia

jsupremo deleite!

La Forma:

La obra en el original y en la transcripcién ( Apéndices 3 y 4 ) tiene una forma
que no se parece en nada las anteriores formas. Esta es una forma abierta al igual que lo
es el texto poético, estd en continuo desarrollo, no se puede cortar para ser analizada,
sin embargo, existen episodios musicales que usan el motivo muerte de amor (detalles
en la seccién siguiente) el que se contrastan el motivo del destino y el motivo de la
pasién fatal. Si bien es cierto que toda esta miisica es cromética, el contraste de los
caracteres de estos es diferente: el motivo de la muerte de amor, es mds largo,
caracterizado por formaciones de secuencias que dan un espacio para sentir el caracter
de afioranza, estas secciones son episodios. El motivo del destino esta caracterizado por
ser breve, sobre un motivo cromatico y con un movimiento arménico mas répido, todo
esto le da un caricter de urgencia, el motivo de la pasion fatal estd asociado a las de
cadencias plagal, esta formado por cinco notas en una escala descendente que se repite,
y tiene un carécter conclusivo y resuelto. Si bien es contrario al pensamiento de Wagner
el definir secciones, he planteado el siguiente esquema sélo con el propésito de estudio:

Episodio A c. 1-8.

Puente ¢ 9-11

Episodio B ¢. 12-25.

Puente c. 26-28.

Episodio C ¢.29 -3.

Puente c¢.38-43.

Episodio D ¢.44-66
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Extension ¢.66-74
Coda ¢.75-79.

Armonia

Episodio A (c.1-8): en la tonalidad de la bemol mayor encontramos una
progresion que se mueve por tercera menor a Si mayor escrito enarmoénicainente, a Re
mayor, a Fa mayor y regresa a La bemol mayor. Toda ésta progresién esta fundada
sobre un acorde de séptima disminuida sobre La bemol. Este acorde tiene todas las
notas en comiin con el acorde de Tristdn con la excepcién de el re natural que es
sostenido en Tristan. Esto anuncia desde ya la relacion de la séptima disminuida con el
acorde de Tristén.

El modular por nota comiin en esta obra es casi una regla, asi como el uso de
suspensiones. Formaciones de movimientos de dominantes, que no resuelven sino que
se mueven hacia tonalidades que comparten nota comin como muestra el ejemplo 5:

Ejemplo 5
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de esta forma empezamos a ver que la funcionalidad tonal da paso a una libertad
armonica donde una disonancia no tiene que resolver. Tomado como valor en si
mismo, el acorde de Tristdn es un ejemplo de esta valoracién.

Puente (c.9-11): encontramos el acorde de Tristdn (fa natural, la bemol, si
natural, re sostenido, un acorde semi-disminuido) en c. 9. Se transforma en un acorde

de séptima disminuida sobre el fa sostenido, por movimiento cromético. En c.11



tocamos la bemol sélo para moverse a Mi mayor (fa bemol mayor) o sexto grado
bemolado escrito enarménicamente y por doble bordadura arribar a Si mayor en
segunda inversién a la préxima seccién.

Episodio B(c.12-25): nos movemos una tercera menor, a la tonalidad de Si
mayor. Encontramos los mismos procedimientos arménicos que en A, movimiento por
nota comiin , por cromatismo y formaciones de progresiones de disonancias. Un punto
interesante es el movimiento plagal a Mi mayor en c. 17-18, que se gesta desde c.15.

Puente(c.26-28): encontramos en ¢.26 un acorde de Tristdn que por movimiento
cromdtico se forma de la progresién precedente. El bajo se mueve crométicamente
desde si natural hasta el sol natural o sexta aumentada alemana al final de ¢.28

Episodio C(c.29-38): la sexta aumentada alemana resuelve a la tonica Si en
segunda inversién, tal como es la funcién. Los procedimientos arménicos son los
mismos que los anteriores episodios. El aspecto mds relevante aqui es la secuencia que
se plantea de c. 34-38, donde el bajo muestra que dicha secuencia se mueve sobre una
escala que se perfila como de tonos completos, esto es si natural, la natural, sol natural
fa natural, mi bemol, (o re sostenido) mostrado en detalles en la partitura.

Puente(c.38-43):el movimiento del bajo describe una escala cromética que va de
sol natural o fa doble sostenido en ¢.38, a sol sostenido en ¢.43 que pasa a una sexta
alemana con el sol natural para llegar a la dominante fa sostenido, y es quizds por este
movimiento que la tinica nota que falta en la anterior escala cromética es el fa sostenido.
Es interesante también la armonia en c.34, donde se forma un acorde de Tristdn sobre
el sol natural

Episodio D (c.44-66): la cadencia plagal se repite dos veces, y deja paso a una
progresién que donde el bajo se mueve desde el mi natural, zona plagal en c.46, hasta
sol natural o sexta alemana en c.54, para arribar a la dominante, fa sostenido. Un pedal

de dominante con novena crea aun mads tensién armoénica que se sostiene hasta ¢.60. En
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c.6] encontramos mas cadencias plagales que se quedan en la zona mi mayor en ¢.65y
cambia de modo a mi menor en ¢.70 regreso a la i6nica.

Extensién (c.66-74) regresa a la ténica con movimiento de cadencia completa.
Coda(c.75-79) a manera de epilogo encontramos el acorde de Tristdn que se mueve a
un cuarto grado menor por movimiento cromatico. Al final de c.76 el do sostenido
sobre el acorde de mi menor forma otro acorde de Tristin esta vez con la fundamental
en do sostenido; todo se disuelve en si mayor ténica. El Apéndice 2 muestra el
esquema de los movimientos arménicos més importantes.

Seglin este esquema arménico, se podrian replantear las secciones como:

A. basada sobre la séptima disminuida sobre el la bemol, c.l al 11.

B. activamente modulante, c.12-43.

C. zona de las cadencias plagales y llegada a la ténica, c.44 al 79.

La relacién de tercera menor permea toda la obra. La pieza comienza en La bemol
mayor y se mueve a Si mayor, a este respecto la secuencia de c.1-8 nos muestra la
modulacién por tercera menor cada vez,( La bemol mayor, Si mayor, Re mayor, Fa
mayor, La bemol mayor) ; son todos acordes mayores a la distancia de una tercera
menor. Esto definitivamente estd relacionada con el acorde de Tristan, el que esta
formado de dos terceras menores y una tercera rﬁayor. También lo es el hecho de que
estos acordes anteriormente mencionados forman una séptima disminuida sobre el La
bemol. Si usamos a fa natural como la fundamental del acorde de séptima disminuida
antes mencionado, tenemos el acorde de Tristén con la excepcién de re bemol . Como
se puede ver por lo anterior, esta misica estd formada por redes de relaciones que
tienen efectos tanto en lo pequefio como en lo grande. Lamentablemente, el estudio de
estas relaciones estd mas alld de los limites de este trabajo.

Las cadenas de dominantes que no resuelven, pueden llamarse también cadenas

de disonancias. Estas cadenas de disonancias, sumadas al movimiento cromadtico
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intrinseco da como resultado un aumento en la intensidad. Wagner sostiene estas
disonancias deliberadamente v como dije anteriormente la disonancia cobra aqui valor
en si misma sin tener que ser conducida a una resolucién. El ejemplo de esto es el
acorde de Tristdn, el cual siendo un acorde disonante y simbolizando el motivo del
deseo, no resuelve, sino que con él, el autor quiere introducir al auditor al mundo de la
aioranza del drama. Asi, de por si ®l acorde no resuelve. También, es un acorde
versatil que Wagner puede facilmente transformar en séptima disminuida. dominante.
cuarto grado, segundo grado. Es importante senalar que el cromatismo, que oscurece y
encubre la atmdsfera, también ayuda al paso de una tonalidad a otra, aun Jas més
alejadas. Cumple entonces una doble funcién: practica y colorista.

El movimiento de las cadenzas plagales que se repiten, es una manera mas
satisfactoria de disolver las grandes tensiones que se crean aqui. El movimiento plagal
es més lento, y estd repetido como dando un espacio para lograr lo que no se lograria
con la brusquedad de una cadenza completa de dominante a t6nica. Se encuentra mayor
compensacion en el movimiento plagal. La impresién alcanzada aqui es de intenso
desasosiego, de revolucién, de caos. lo cual pinta mejor que un esquema tonal, el

drama de los amantes y su punio de ruptura.

Melodia:

Los leit-motivs, conforman aqui el material melédico. Estos motivos y sus
asociaciones psicoldgicas se plantean desde el Preludio. En el Ejemplo 6 aparecen los
motivos del Preludio que encontramos también en el Liebestod.

Ejemplo 6:

Ej. 6a) a. motivo del deseo. b. motivo del destino.
b

—

fi I I | N
o 1:} ] { 17 ! o T S ! dl:!

0 —.i"sf"—'—'i-'t‘.. e
o = P ERE v

R()

_




Ej. 6b) motivo de la mirada.

En el ejemplo 7 los motivos que conforman Liebestod:

Ej. 7a) motivo de muerte de amor. ¢.1-2
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Ej.7b) motivo del destino. c.9

tremol. -
i |-‘=-'-] l = i

W

8
\
Y

|\

1’- ‘,. | ¢ i
</ espress. (T4
Tad. * %

Ej.7¢). motivo de la apoteosis de amor. ¢.19
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Ej.7d). motivo de la pasion fatal. c.44
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Ej.7e) motivo de la estrella de Taunnhaiiser. ¢.20

Ej. 7f). motivo de la muerte( invertida). c.11
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Ej. 7g). motivo de la mirada. c.8
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Podemos identif] icarloé una vez més siguiendo el esquema de episodios y puente,
planteado en la anterior seccién:

Episodio A c. 1-8: motivo muerte de amor + motivo de la mirada(c.8).

Puente ¢.9-11: motivo del destino + motivo de muerte invertido.

Episodio B ¢.12-25: motivo muerte de amor + motivo de apoteosis de amor +
motivo de la estrella matutina de Taunnhaiiser. Es interesante el despliegue del motivo
del destino por aumentacién que describe el bajo desde c.15al 17.

Puente ¢.26-28: motivo del destino.

Episodio C ¢.29-38: motivo de muerte de amor + apoteosis de amor.

Puente ¢.34-43: motivo del destino.



Episodio D ¢.44-74: motivo de la pasién fatal.
Coda ¢.75-79: motivo del destino.

También se puede plantear los motivos como
A c.1-11: motivo muerte de amor + motivo del destino. -~

B.c.12-43: motivo del muerte de amor + motivo del destino.

C.c.44-74: motivo de la pasién fatal.

Coda ¢.75-79 motivo del destino.

En la versién para piano encontramos cuatro compases agregados al principio a
manera de introduccién, basada en el motivo de deseo anhelante de muerte por amor
que pertenece al dueto del 11 Acto.

Los motivos antes mencionados se transforman y se funden unos con otros
dando una sensacién de "melodia sin fin", y de ondulacién. Las formaciones melddicas
se desarrollan en largas frases irregulares que no concluyen, sino que continian una y
otra vez. A este respecto Wagner define a "la melodia sin fin" como érgano de lo
inexpresable. La orquesta expresa en la melodia infinita lo que los personajes callan en
el escenario.

Cabe mencionar que el texto poético es también en verso libre, como una prosa .

Esto nos da una pauta de que tanto la forma como las melodias no regulares, estan en

continuo desarrollo.

Textura:

Esencialmente polifénica, resultado del trabajo motivico ya discutido, tiene
momentos de melodia acompanada comoenc. 11, c. 28. c.44 al 46 v en ¢.61 al 62.

Ritmo

El ritmo en esta obra es complejo, por tener una textura polifénica y una armonia

fuertemente cromatica, esto hace-que el pulso sea dificil de medir y de sentir. En c. 12



el ritmo se hace aun més denso con los tresillos de las violas; en la transcripcién para
piano los tresillos se encuentra en las voces intermedias de alto y tenor. Esta es una
manera de aumentar la tensién, complicando los ritmos a medida que transcurre la
pieza. Un ejemplo notable en los c. 46-60 donde la progresién cromética estd
organizada ritmicamente para confundir el pulso, desplazando los acentos en la
secciones de vientos maderas , violies y violas. En la parte de piano, existen la misma
escritura que recuerda tormentosos pasajes schumanianos con su énfasis en desplazar
acentos que van contra la barra de compas, para dar sensacién de inestabilidad. Los
pasajes donde se siente mayormente el pulso por ser homoritmicos han sido reservados
para las partes cadenciales o conclusivas como c. 11, ¢. 4446 y c. 61- 64.

Es interesante mencionar que la pieza se desarrolla sin descanso , sin
interrupciones hasta llegar al final. En la transcripcién, después de los cuatro compases
agregados por Liszt a manera de introduccién, hay calderones sobre el silencio de
blanca en mano derecha, y silencio de corchea en mano izquierda. Esta interrupcién
antes de comenzar la obra, puede ser una forma en que Liszt interpreta la relacién con
lo que le precede, sea este Preludio y Liebestod, o bien, Opera y final de la Opera. Es
decir, la pieza viene de algo. Si se observa los cuatro compases previos a Mild und
Leise en la parte orquestal, este es un cese del pulso lo que crea una expectativa de lo
que vendra. El silencio en si dentro de la obra, es un valor no explotado a no ser como
parte de la articulacién.

Articulacién

La articulacién es bastante explicita en la partitura original de Wagner, con énfasis
en ligaduras de expresion. El caricter esencial del motivo de muerte de amor es ligado y
expresivo. El motivo del destino el cual siempre esta acompafiado por trémolos, no es
ligado. La linea de la soprano, no lleva ligadura de expresién con la excepcién de c. 29-

38 o el episodio C. Aqui el silencio es un valor de la articulacién, tanto en la linea de la
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soprano como en el arpa. A partir de ¢.66 se encuentran menos instrumentos tocando,
mas silencios, especialmente en la linea de la soprano y en las cuerdas (violonchelos,
bajos y vientos metales), dando una sensacién de que la obra esta llegando al final

En la transcripcién, encontramos una abundancia de diversos signos de
articulacién. Vemos ligaduras de expresion usadas a la manera del original, pero el
motivo del destino estd ligado, y se puede pensar que este cambio tiene que ver con el
aspecto de dindmicas, que seré tratado posteriormente. Encontramos notas ligadas con
punto, (c.5), acentos en, c.12. Por ejemplo ¢.29-30 encontramos portatos sobre las
notas que perfilan la melodia, también més notas ligadas con puntos. Es especialmente
evidente la importancia de la articulacién en c. 61-64, donde se pueden ver una
diversidad de acentos como A, A, > | esto ayuda a dar un efecto timbrico que trata de
imitar a la totalidad de la orquesta con sus diferentes colores en toda la obra, pues por la
naturaleza del piano, bien conocida para Liszt, debe valerse de estos recursos de
articulacién para imitar, y enfatizar timbres orquestales de otra manera imposibles para
el instrumento.

Matices

En este aspecto se encuentran mayores diferencias entre una y otra parte. Los
crescendos y diminuendos éon maés prolongados en partitura de orquesta, por ejemplo
en el ¢.8-9, el crescendo se extiende, mientras en la parte de piano encontramos un
stibito piano. El problema aqui es acistico. El piano tiende a saturar el sonido pasada
cierta dindmica. Liszt resuelve este problema con los crescendos y diminuendos en
terrazas. Esto consiste en, bajar la dinimica precedente para remontar de nuevo hacia el
crescendo, dando asi una ilusién de continuo crescendo. Sin embargo las dindmicas
que estén relacionadas con la estructura no han sido cambiadas, por ejemplo c.11-12,
€. 25-26, ¢.28-29. Los crescendos y diminuendos son parte integral de esa cualidad de

ondulacién de la cual hemos hablado antes.



Encontramos también en la transcripcién, una mayor gradacién de marcas de
matices que van desde el ppp al fff. El original solo se mueve entre el pp y el ff. Esto
puede tener relacién con el aprovechamiento de las sonoridades que pueda producir el
piano para compensar la riqueza que es posible en la orquesta.

El uso de términos que tiene que ver con el caracter, es tratado de 1gual manera en
la transcripcién que en el original. Lis diferencias esta en que en la parte de piano
(c.12) no se encuentra, como en el original las palabras Etwas bewegier ( un poquito
mas movido) , luego un compas después (solo en la parte de piano) Dir Begleitung
immer sehr ruhig und (el acompanamiento siempre muy pp) lo que resulta en un
quedarse en el caracter de la seccién anterior.

¢ Como se plantea F. Liszt la distribucién de los cuatro grupos de la orquesta en
el teclado?

Bésicamente segiin el registro que estdn tocando. Los timbres de los instrumentos
que tocan pasa al plano de la articulacién, lo importante aqui es el registro que estan
tocando en ese momento. De esta manera, llegamos a lo obvio de la distribucién en las
manos:

Registro agudo: 3°, 4° y 5° dedo, mano derecha.

Registro medio: 2° 17y 1°, 2° dos manos.

Registro bajo: 3°, 4° y 5° dedo mano izquierda.

Los trémolos son tomados literalmente del original. Estos aparecen respetando
los registros y muestran la completa empatia entre los dos estilos: el de Wagner para
escnbir la orquesta, y el de Liszt para el piano. El trémolo hace aqui més fécil el crecer
Vv decrecer (tan importante en la obra como recurso expresivo), y el sostener armonias.

Los arpegios son usados s6lo cuando aparecen en el original, aunque puede estar

cambiado el patrén como por ejemploenc.11.



Los arpegiados resumen en casi todos los casos la escritura para el arpa. También
los acordes desplegados pueden simular el arpa como en c. 69. Se puede agregar que
los acordes ;iejsplegados en la transcripcién son usados para suavizar el efecto de los
bloques de aCérdes repetidos en el original. Si bien esto funciona para la orquesta, en el
piano pueden ser muy duros y percusivos, y Liszt los reserva sélo para el gran climax
de c.61-64, tiu'e aunado al recurso magistralmente usado del efecto de las tres manos,
simulan el zutti de la orquesta.

Las diferencias en el uso de la tesitura al comienzo de la pieza, lo relaciona con la
versién para orquesta del Preludio y Liebestod. Suprimida la linea de la soprano, nos
queda sdlo el clarinete bajo para la melodia. Esto explica el registro usado por Liszt en
c. 1-3. También es el caso de c. 44-47, donde las imitaciones o ecos que se forman
entre la linea de la soprano y la orquesta son echada muy de menos. No era dificil para
Liszt incluir la linea de la soprano en este punto tan hermoso, pues basta mirar su genial
transcripcion del cuarto movimiento coral de la novena Sinfonia de Beethoven para
darse cuenta de su capacidad. Tampoco es obra del descuido, no, definitivamente
prevalece el criterio de la versién para orquesta donde también se ha suprimido este
pasaje. 4

La transcripcién no contiene elementos percusivos, aun cuando la articulacién sea
abundante ean todo tipo de acentos. Estos son aqui un elemento de expresién, de
inflexién del lenguaje pianistico. El problema més prominente de la transcripcién de
Liebestod es el de liberar al piano de su limitante m4s bésica, el de ser un instrumento
percusivo. Este problema no es nuevo, se encuentra en la idea del "singing tone" y
estaba en el pensamiento de los grandes compositores romanticos para piano.
Encontramos por ejemplo en los trabajos de F. Chopin, quien inspirado en las Arias de
Bellini, demostré que esta cualidad de sostener armonias podia ser reproducida

parcialmente en el piano, con ayuda de notas tenidas, y del pedal de sostén al liberar a



las cuerdas para poder vibrar por simpatia enriqueciendo la armonia. El reto que se
plantea Liszt es sélo diferente en grados; es lograr del instrumento la ilusién del sonido
continuo y sostenido

El problema para el intérprete es aun mayor para procurar la continua
reverberacion. El teclado sonoro nunca debe estar en reposo, y los fortisimos deben ser
como sobrecogedores caudales de senido (como en la orquesta wagneriana). Esto es
dificil de realizar, si se piensa en c.61-64 con los acordes repetidos en fortisimo, las
manos en constante friccién contra el teclado y la natural tendencia a un sonido
percusivo. Sin embargo la contradicci6n planteada por este pasaje puede ser abordada
con otra contradiccién, la de mantenerse fisicamente lejos pero sensorialmente cerca,
como sugiere David Wilde en su escrito Transcription for piano.. Esta no es solo una
imagen poética que puede ayudar al intérprete a lograr dicha ilusién, sino el uso de un
inside dentro del texto musical que permite solucionar problemas como este. Liszt fue
el primero en tratar el tema del iside musical, y en la escuela moderna del piano este es
una parte fundamental. Para mayor informacién ha este respecto puede consultarse el
libro titulado Famous Pianists and Their Technique, de Reginald R. Gerig, capitulos

X, XII y XIX.



CAPITULO IV
CONCLUSIONES

El sujeto de estudio, la pieza de Liebestod en su parte original y en detalles en la
transcripcién, puede abordarse en dos planos:

1- El de criterios técnicos, de cérnc: encarar la transcripcién a partir del original:

Mantener iguales la armonia, la melodia y los ritmos del original. La articulacién
debe ajustarse al instrumento en este caso el piano, utilizando todas las posibilidades
que nos brinda el instrumento para crear una ilusién de timbres distintos, o para
enfatizar lineas melddicas que resaltan en el conjunto, o como apoyo de la expresién.
Las dindmicas también deben ser replanteadas, tomando en cuenta la naturaleza actistica
del instrumento al cual se transcribe. Sin embargo las dindmicas que son parte de la
estructura, deben ser preservadas.

El proceso de replantear tuttis de la orquesta o pasajes dificiles de arpegios o
trémolos queda a juicio del transcriptor. En el caso de Liebestod, la reofganizacion de
pasajes dificiles en el arpa, han sido manejados de una manera muy pianistica, que
facilita al intérprete la ejecucion de los mismos. Si miramos el Apéndice 5 en ¢ 73-84
,encontramos el caso de una transcripcién del Preludio de Tristdn e Isolda, donde los
arreglos de arpegios no son pianisticos y que dificultan la ejecucién.

Es importante tener en cuenta que para poder llegar a conclusiones mas
reveladoras en este aspecto de técnicas de transcripcidn, seria necesario examinar no
una sino muchas obras de este tipo realizadas por Liszt, a objeto de profundizar en
cuanto a lo que son criterios no sujetos a cambios, y lo que es reorganizacién de

aspectos particulares de cada obra y como los resuelve creativamente.



2- Los aspectos trascendentes de la técnica de interpretacion:

En este caso el problema a considerar es el de la ilusién del sonido continuo y
sostenido que pueda liberar al piano de su condici6n percusiva. En la transcripcién de
Liebestod las exigencias a este resi)ecto son trascendentes. Plantean un teclado sonoro
que no para de vibrar, oscilando entre dindmicas contrastantes y cambios de texturas,
aun en pasajes de acordes repetidos en dindmicas fff donde se debe llegar a un sonido
caudaloso pero no percusivo. Si pensamos en lo que representa esto: las manos en
constante friccién contra el teclado es dificil de imaginarlo posible. Liszt apela en
primer lugar a los avances del doble escape, al pedal de sostén el cual debe ser usado de
manera magistral, y como dije anteriormente mantenerse fisicamente alejado pero
sensorialmente cerca.

Es interesante recordar otros trabajos de Liszt donde se encuentran problemas de
naturaleza parecida: el "Estudio trascendental No 1" de los estudios de Paganini, el
"Estudio No 12 Chasse-neige" de Los estudios trascendentales, o el "Estudio de
concierto Un suspiro" que estd basado en el efecto de las tres manos, pero que
basicamente trabaja la misma idea de la armonia continua y sostenida.

En otro orden de 1deas, es.irhportante mencionar que Liszt continué moviéndose
en una direccidn arménica muy moderna. Su espiritu experimentador, ese que no cesé
de plantearse retos, continué experimentando con la armonia hasta el final de su vida.
Sus tltimas composiciones como Nuages Gris o Unstern son ya atonales, un salto
que otros compositores incluyendo a Wagner no estuvieron preparados para asumir. En
el caso de Liszt este movimiento es sincero e inevitable. Lo grande de este gran
compositor es haber tenido el coraje para tomar esta direccién a sabiendas que esto lo
harfan impopular e inaccesible.

Nacido dos afios después de la muerte de Haydn, y muerto un aiio después del

nacimiento de Alban Berg, Liszt fue el puente entre estos dos mundos tan diferentes.
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Apéndice 1
Argumento de la épera

Primer Acto ;encontramos a Isolda que va en un barco, Tristin lo comanda.
Tristan ha matado al prometido de Isolda, Morol y enviado ha ésta su cabeza, pues el
reino del cual ella es reina, Irlanda, se niega a pagar los impuestos que requiere el rey
Marke de Inglaterra. Isolda ha curado con sus artes magicas a Tantris, el mismo Tristan
quien herido de muerte por Morol, busca ayuda en la famosa curadora del reino de
Irlanda. Isolda lo reconoce entonces como asesino de su prometido, pero al empuiiar
una espada contra él, €l la mira, y ella le perdona la vida. Es por esto que la indignacién
de Isolda no tiene descripcién cuando Tristan la toma como botin de guerra y pretende
llevarla a Inglaterra para casarla con el rey Marke, tio de Tristan. Es en este momento
que llama a Brangania su doncella a que la ayude a verter el contenido de una pocion ,
un veneno que su madre la hechicera Minna le ha entregado en un cofre junto con otros
filtros entre ellos el filtro de amor. Llegado el momento que se presenta ante ella
después de todo lo acontecido, ella le recrimina su traicién recordandole que fue ella la
que le salvo de la muerte con sus artes, seguidamente llama a su doncella quien esta
avisada de lo que debe hacer, pero la fatalidad se interpone, Brangania se equivoca, y
vierte en un cdliz el filtro de amor en vez. Con esto quedan Tristan e Isolda
irremediablemente condenados al més ardoroso de los deseos y al amor tragico.

Segundo Acto, Tristan ha quedado en un estado de locura de amor tan grande que
olvida que el rey Marke lo espera. Isolda por su parte solo piensa en el, y también
parece haber perdido toda referencia de la realidad. Se encuentran los dos amantes en
una noche ayudados por el escudero Kurwenal. Cantan Tristan e Isolda un dueto de
amor extenso y hermoso, luego por intrigas de Melot (quien secretamente también
quiere a Isolda, pero al no tenerla tampoco la tendréd Tristan) avisa al rey de que estd

siendo deshonrado por su mas amado Tristan. Corre entonces el rey Marke, y a pesar
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de los esfuerzos de Kurwenal por avisar a tiempo a los amantes, no puede evitar que
Melot lo hiera de muerte.

Tercer Acto, encontramos a Kurwenal juntoké un tilo en las tierras de Inglaterra,
esperan por Isolda (la curandera) a quien el fiel esciudero ha llamado para salvar por
segunda vez de la muerte. Al enterarse cae presa de un frenesi, y una ansiedad de verla
que se hace cada vez més insoportablei, alavez qde no aparece el barco en el vacio
horizonte. Finalmente el barco llega con Isolda, pero es ya tarde para quien la
excitacién y la ansiedad ha quitado la vida. Al encontrarse ante tal imagen, Isolda cae en
un estado de locura donde sélo ella escucha su voz, esta ya en regiones més
transcendentes muy cercanas a la muerte. Mientras un segundo barco ha arribado
trayendo al rey Marke, que habiéndose enterado de el asunto de la pécima, perdona a
su amado y viene decidido a bendecir la unién de este con la reina Isolda de Irlanda,
llega muy tarde, solo para encontrar los caddveres (Isolda todavia viva pero incapaz de
conectarse con la realidad, y seguidamente muere) que estin juntos e inertes solo,

puede entonces bendecir a los muertos.
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ganz erhobén, aber nicht fest, wie schwankend; sie blickt nach dem ihr vorschwebenden Tristan_

Sehr sanfie Bewegungen._. Zarte Abéndréie im Hintergrunde.
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Apéndice 5 Transcricién para piano del Preludio del

Primer Acto de "Tristin e Isolda".
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PRELUDE and LIEBESTOD from TRISTAN UND ISOLDE Wagner
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I PART FOUR— Romantic Compositions
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PRELUDE and LIEBESTOD from TRISTAN UND ISOLDE

Wagner
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