4

MONOGRAFICO

LA INTERPRETACION DE LA MUSICA PARA PIANO DE LiISzT*

Kenneth Hamiltone

El articulo pretende sugerir unas directrices para la interpretacién de la musica de Liszt que
no se limiten a aplicar de manera acritica los hdbitos actuales, sino que se aproximen his-
téricamente a las pricticas interpretativas de su época y su circulo. Para ello, a partir de
diversos documentos, memorias, referencias de discipulos y allegados y otros escritos que
nos transmiten las ensefianzas lisztianas, pasa revista a diversos aspectos relacionados: las
directrices estéticas mds abstractas, los instrumentos de la época, el uso del pedal, zempi uti-
lizados, fidelidad a la letra de la partitura, papel de la improvisacién o de la innovacién
sobre lo escrito, etc.

Resultaba interesante advertir los diversos grados de tensién que aplicaba a los distintos
compositores. Cuando se iba a interpretar a Chopin, tan sélo le satisfacia la precisién mds
delicada. Los rubatos habia que interpretarlos con una exquisita contencién y sélo alli
donde Chopin los habia sefialado, nunca ad libitum. Todo esfuerzo se quedaba corto a la
hora de alcanzar semejante perfeccién. Uno de los estudiantes interpreté una de las Rap-
sodias de Liszt; la habfa practicado concienzudamente, pero no llegd a satisfacer al maes-
tro. Hab{a abundantes y espectaculares arpegios y vertiginosos ascensos cromdticos de acor-
des de séptima disminuida. “;Por qué no lo tocas asi...?”, le pregunté Liszt, mientras se sen-
taba en el otro piano y lo interpretaba con una bravura mds despreocupada. Y respondi el
joven: “Porque en mi ejemplar de la partitura no estd escrito asi”. “Bueno, no es necesario
tomdrselo tan literalmente”, respondié el compositor!.

* Pianista y musicéloga escocesa, Kenneth Hamilton es profesora en la University of
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Este didlogo entre Liszt y uno de sus estudiantes, que revela actitudes sorprendentemen-
te modernas en una clase magistral celebrada en Roma en 1877, presenta de manera tan plésti-
ca como resumida uno de los problemas fundamentales que plantea la interpretacién de su
musica para piano, a saber, en qué medida es importante o aconsejable mantener una fidelidad
estricta a la letra de la partitura. Otro problema relacionado es el que tiene que ver con el espi-
ritu de la partitura: ;cédmo querfa Liszt que sonara su musica, y cudl es el planteamiento inter-
pretativo que debemos adoptar si queremos respetar este ideal? Podriamos argumentar —desde
un punto de vista que, irénicamente, resulta tipico del siglo XIX— que la interpretacién de la
musica de Liszt en pleno siglo XXI deberia amoldarse a las condiciones, los instrumentos y las
expectativas que rigen hoy en dia en los conciertos, en lugar de permanecer fiel a los criterios y
medios de una época periclitada. Pero incluso si damos por buena esta solucién, serfa mucho
mejor adoptarla sobre la base de un conocimiento profundo de lo que estamos rechazando, en
lugar de servirnos de ella para eludir su ignorancia. Las pdginas que siguen se ocupan de algu-
nos aspectos de la interpretacién de la mdsica pianistica de Liszt, a partir de una breve discu-
sién de las ideas estéticas del compositor, los pianos que utilizé, su manera de tocar y el legado
de su docencia. Existe un corpus importante de materiales —algunos escritos, otros en la forma
de grabaciones— que amplian las instrucciones que aparecen en las partituras lisztianas, pero que
en ocasiones también las contradicen. De hecho, en el caso de muchas piezas de Liszt, hablar de
partitura resulta problemdtico, pues muchas de ellas existen en numerosas versiones cuyas dife-
rencias oscilan entre pequefios detalles e importantes reelaboraciones. Como el propio Liszt afir-
mé en 1863, “el hecho es que la pasién por las variantes y por lo que yo considero mejoras esti-
listicas se apoderd de mi e incluso se hace mds intensa con la edad”2. A la vista de esto, no debe
causar asombro el hecho de que la actitud de Liszt por lo que respecta a la fidelidad al texto y a
la interpretacién resulte tan compleja e incluso a veces contradictoria.

Estética de la interpretacién

Como cabe esperar de cualquier musico, el punto de vista de Liszt acerca de la inter-
pretacién cambié de manera importante a medida que se hacfa mayor. En 1837 manifestd
publicamente su idea de que el intérprete debia recrear las obras de arte:

El poeta, el pintor o el escultor, en la soledad de su estudio, realizan la tarea que se han impuesto a s{ mis-

mos; y, una vez su obra queda terminada, dispone de las librerfas que la distribuyen o de los museos que las
exhiben. No hay intermediarios entre la obra y sus jueces, mientras que el compositor se ve obligado a recu-

2 La Mara, ed. [Marie Lipsius]: Franz Liszts Briefe, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1893-1905, vol. VIII,
p. 161.
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rrir a intérpretes ineptos o indiferentes que le hacen sufrir con interpretaciones que a menudo son literales,
pero que resultan muy imperfectas a la hora de presentar las ideas de la obra o el genio del compositor?.

En otras palabras, la musica escrita no es mds que la transcripcién de una idea que nece-
sita del intérprete para su realizacién. La notacién, que inevitablemente resulta inexacta y
carente de vida, nunca puede definir adecuadamente cada aspecto de la musica, quedando asi
su destino en manos del talento o la inteligencia del intérprete.

La informacidn relativa a la interpretacién que aparece en la partitura varfa sustancial-
mente de una época a otra o de un compositor a otro. Un preludio de Bach puede ofrecer tan
s6lo las notas y una indicacién de zempo, mientras que una pieza como el Rosenkavalier Ram-
ble (improvisacién o pardfrasis sobre el Rosenkavalier) intenta proporcionar instrucciones que
incluyen las minimas variaciones del zempo o de los niveles dindmicos superpuestos. Pero inclu-
so esta Ultima pieza queda lejos de proporcionar todo lo necesario para recrear una mdsica que
respire y viva de verdad en lugar de una mera sucesién rigida y mecdnica de notas. Hoy en dia,
la mayor parte de los intérpretes parten del principio de que, por importante que sea su papel,
deben limitarse a transmitir lo mds fielmente posible la composicién tal como ellos creen que
el compositor la ha concebido; por tanto, deben intentar subsumir su individualidad en la del
compositor. Naturalmente, es imposible lograr esto por completo, pero al menos se da por
supuesto ese objetivo de exactitud basada en la asuncién de las intenciones del compositor.

Los pianistas del siglo XIX también eran plenamente conscientes de que tenfan una res-
ponsabilidad frente al compositor; ahora bien, ésta se vefa compensada por la necesidad de pro-
yectar su propia individualidad también, y el publico esperaba que asi lo hiciera. El hecho de
que la mayoria de los pianistas romdnticos fueran también compositores en activo alimentaba
todavia mds esta actitud. Hoy en dfa, en los Conservatorios, los estudiantes suelen especiali-
zarse pronto como intérpretes o como compositores (aunque lo cierto es que son pocos los
intérpretes que no han compuesto nunca y pocos también los compositores que no actdan
jamds como intérpretes), pero durante el siglo XIX prdcticamente todos los grandes pianistas
—Liszt, Chopin, Alkan, Thalberg, Anton Rubinstein, etc.— eran conocidos también como com-
positores. Ciertamente, unos componfan mejor que otros, pero todos se consideraban algo mds
que meros intérpretes, y su papel como compositores a menudo se hacfa notar también en sus
interpretaciones de las obras de otros. Este planteamiento se prolongé hasta bien entrado el
siglo XX. El publico esperaba, por ejemplo, que la manera en que Busoni interpretaba a Bach
se distinguiera de la de Albert, e incluso a veces una pieza llegaba a ser mds popular en la ver-

3 Suttoni, Charles: Franz Liszt: An Artists Journey. Lettres d'un bachelieren Musique, Chicago, Chicago Uni-
versity Press, 1989, p. 31.
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sién que hacfa un intérprete de ella que en la original. Si juzgamos a partir de los programas
de conciertos y de las resefias, en torno al cambio de siglo, la “interpretacién” que habia hecho
Henselt del Rondé en mi bemol de Weber se interpretaba, a su vez, con tanta frecuencia como
el original cuando no con mds. Anton Rubinstein resumia cierta actitud general cuando acon-
sejaba a sus discipulos que comenzaran por aprender una pieza exactamente como el compo-
sitor la habifa escrito. Si posteriormente parecfa que algunos aspectos de la obra todavia podi-
an mejorarse, entonces el pianista no debfa dudar en modificarlos. De hecho, el planteamien-
to de Rubinstein era mucho mds estricto que el de algunos contempordneos suyos que omiti-
an del todo la primera de las dos fases. Por el contrario, la actitud mds moderna pasa a menu-
do por lamentar cualquier intento de mejora —si no puedes hacer que resulte satisfactoria tal y
como la escribié el compositor es mejor que no la toques en absoluto—.

Durante los afios en que se dedicé mds intensamente a su labor de intérprete, Liszt solfa
tomarse ciertas libertades. Mds tarde afirmé que fueron sus interpretaciones del Konzersstiick
de Weber las que le dieron fama de intérprete que se permitia demasiadas libertades, pero la
verdad es que esta afirmacién no parece sostenerse a la luz de las pruebas. Al principio de la
década de 1830 Ferdinand Hiller comentd: “Casi siempre, Liszt interpreta mejor las piezas la
primera vez que las toca, pues es entonces cuando le dan algo de trabajo. La segunda vez siem-
pre aiade alguna cosa, si es que la pieza le interesa lo suficiente™. Hacia 1837 el propio Liszt
llegé a admitir que el problema no se limitaba a esos pecados, supuestamente tnicos, contra la
pieza de Weber. Confesaba como un penitente:

Durante esa época [1829-1837] en los conciertos publicos y en los salones privados (donde nunca faltaba
el reproche de que escogfa las piezas muy mal), a menudo interpretaba obras de Beethoven, Weber y Hum-
mel, y permiteme confesar para mi vergiienza que para arrancar los bravos al publico, que, en su asombro-
sa simplicidad, siempre es lento a la hora de apreciar las cosas bellas, no tenfa ningtin reparo si tenfa que
alterar los zempi de las piezas o las intenciones del compositor. En mi arrogancia incluso llegaba a afadir
numerosos pasajes rdpidos y cadencias que, asegurdndome el aplauso ignorante, me arrastraban en la direc-
cién equivocada —direccidon que, por fortuna, supe reconocer lo suficiente como para abandonarla rdpida-
mente. No podrfas creer, querido amigo, cudnto me arrepiento de esas concesiones al mal gusto, de esas
violaciones sacrilegas del ESPIRITU y de la LETRA, porque entre tanto el mds profundo respeto por las
obras maestras de los grandes compositores ha venido a ocupar el lugar de esa necesidad de novedad y de
afirmacién de la individualidad que un hombre joven, casi recién salido de la infancia, sintié una vez. Ahora
ya no separo la composicién de la época en que fue escrita, y cualquier pretension de modernizar o embe-
llecer las obras de los perfodos anteriores me parece tan absurda para un mdsico como lo serfa para un arqui-
tecto que, por ejemplo, colocara capiteles corintios en las columnas de un templo egipcios.

4 Williams, Op. ciz., pp. 41-42.
5 Ibid. pp. 17-18.
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Escrito aproximadamente en la época en que tuvo lugar su revolucionaria interpretacién
de la Sonata Hammerklavier de Beethoven, que segtin Berlioz fue ejemplar por lo que respec-
ta a la fidelidad al texto, el arrepentimiento de Liszt debid de ser sincero en ese momento. No
obstante, algunos afios mds tarde tuvo algunas recaidas de dimensiones épicas. Las resefias de
sus ciclos de conciertos de la década de 1840 mencionan “deliciosas amplificaciones llenas de
fantas{a”® en Schubert o cambios de zempo inesperados en las transcripciones de las Sinfonfas
de Beethoven. En una resefia de un concierto de 1840, elogiosa pero divertida (quizds sin
intencién), el critico del London Times explica entusiasmado que “Liszt interpreté la fuga en
mi menor de Haendel eludiendo toda clase de ornamentos esptireos y con apenas algunos afia-
didos, aparte de multitud de armonfas ingeniosamente ideadas para cada pasaje, y que envol-
vian en un halo de color las bellezas de la composicién y la infundian un espiritu que ningu-
na otra mano le habfa proporcionado antes™. La necesidad de gustar a las multitudes y, en
definitiva, de ganarse la vida explica en gran medida todo esto, y ademds las costumbres inter-
pretativas de la época permitfan un grado muy amplio de libertad. Si las libertades de Liszt se
subrayaban de una manera especial, debia de ser porque en ocasiones resultarfan en verdad exa-
geradas. Una referencia de una interpretacién mds bien tardia de la Sonata Hammerklavier, asi
como la edicién de Von Biilow, que, siguiendo una idea de Liszt, rescribe en octavas un pasa-
je de la dltima pdgina de la Sonata, demuestran que en la década de los 50 todavia introducia
cambios menores incluso en Beethoven —tan pequefos de acuerdo con el estdndar de la época
que debfan de parecer una naderfa.

La mayorfa de referencias mds detalladas de la manera en que Liszt ensefiaba proceden
de las clases magistrales de las décadas de 1870 y 1880, época en que su actitud debia de ser,
sin duda, mucho mds severa. Aunque por lo general interpretaba las piezas de virtuosismo y las
mds reducidas piezas de cardcter con un grado de libertad apreciable, las grandes obras maes-
tras solfa interpretarlas con una sincera fidelidad que contrastaba explicitamente con la mane-
ra de tocar de sus afios de juventud. Beethoven y Chopin eran los compositores que, entre-
tanto, habfan adquirido un estatuto, por asf decir, sacrosanto. En ocasiones, podia llegar a reac-
cionar con auténtica furia ante los intentos de “mejorar” la musica de cualquiera de los dos. En
una clase magistral de 1882 un alumno le sacé de sus casillas al interpretar en szccaro los tres
tltimos acordes de la Balada nim. 3 de Chopin en la bemol, con el fin de “hacer mds brillan-
te el final”. Golpeando furiosamente el suelo con el pie, Liszt replicé: “;Chopin sabia perfec-
tamente cémo querfa que terminase la pieza, y no estoy dispuesto a discutir acerca de ello con

6 Ibid. p. 136.
7 Ibid. p. 135.
8 Escuchada en 1858 por el compositor Wendelin Weissheimer. Véase Williams, Op. cit., p. 342.

106 Quodlibet



LA INTERPRETACION DE LA MUSICA PARA PIANO...

nadie!™. Por lo que respecta a su propia musica, Liszt animaba a los alumnos con mds talento
—como Sophie Menter o Alexander Siloti— a incorporar sus propias ideas en sus piezas de vir-
tuosismo como, por ejemplo, sus fantasias sobre éperas o las Rapsodias Hingaras. Llegé inclu-
so a componer para Menter una versién muy alterada de la Zarantelle de Bravura de La Muet-
te de Portici, ademds de ciertos afadidos llenos de encanto para la sexta Soirée de Vienne
(muchas de las cuales se incorporaron a la nueva edicién de la década de 1880). En sus clases
proporcionaba también instrucciones para interpretar sus piezas programdticas, como San
Francisco caminando sobre las aguas, mucho mds detalladas que las partituras publicadas!®. A
veces Liszt improvisaba nuevos finales que interpretaban algunos de sus estudiantes pero que
permanecian sin publicarse en vida (véase la “coda para Sgambaty” de Au bord d’une source).
Hay que destacar, no obstante, que la licencia para introducir alteraciones era grande en sus
piezas de virtuosismo, pero muy pequefa en sus obras “serias” de grandes dimensiones, como
las Variaciones “Weinen, Klagen” o la Sonata.

Los pianos de Liszt

Por razones diplomdticas y précticas, durante las giras de conciertos a través de Europa,
Liszt usaba a menudo pianos que le proporcionaban los constructores locales!!, pero es indu-
dable que su instrumento preferido durante sus afios de juventud y de primera madurez era el
Erard de concierto. Liszt mantuvo una relacidén prolongada y una amistad personal con la
familia Erard. En el Altenburg de Weimar, su piano Erard ocupaba el lugar central en la habi-
tacién para recepciones de la primera planta, que usaba también como biblioteca musical. El
Erard se acomodaba junto al Broadwood de cola que habfa pertenecido a Beethoven —simbo-
lo visual de la herencia musical de Liszt (por si acaso las visitas no captaban el guifio, también
estaba presente la médscara mortuoria de Beethoven). Subiendo las escaleras, en el salén “ofi-
cial” de musica, dos grandes pianos de cola (un Streicher y un Bésendorfer) compartian el
espacio con la espineta de Mozart. Hacia julio de 1854 la espineta y los demds instrumentos
quedaron en segundo plano cuando se instalé en el salén un imponente armatoste, un “piano-
6rgano” fabricado especialmente para Liszt por Alexandre et Fils de Paris. Emparentado con el
piano con pedalero (del tipo que tanto apreciaba Alkan), era como si una mutacién por una
dosis excesiva de radiacién lo hubiera convertido en un instrumento de extraordinario tama-

9 Walker, Alan, ed.: Living with Liszt from the Diary of Carl Lachmund, an American pupil of Liszt, 1882-
1884, Stuyvesant, Nueva York, Pendragon Press, 1995, pp. 134-135.

10 Zimdars, Richard, trad. y ed.: The Piano Masterclasses of Franz Liszt, 1884-6. Diary Notes of August
Géllerich, Edited by Wilhelm Jerger, Bloomington, Indiana University Press, 1996, pp. 126-128.

11 Walker, Op. cit., p. 156.
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fio y complejidad. Sus tres teclados y el pedalero accionaban tubos de érgano que imitaban
diversos instrumentos de viento. Liszt pretendfa utilizar el instrumento para trabajar la orques-
tacién, pero también tomaba parte activa en sus interpretaciones musicales domésticas. Los
interesados en curiosidades musicales pueden contemplarlo en el Kunsthistorisches Museum de
Viena.

El piano-érgano tan sélo fue el mds grotesco de los productos del interés de Liszt por
desarrollar los instrumentos de teclado. A finales de la década de 1840 llegé incluso a elaborar
una version de su arreglo del “Salve Maria” de 7 Lombardi de Verdi para “armonipiano”. Una
curiosa coincidencia hizo que el arreglo lo publicara su amigo Ricordi, que posefa la patente
de dicho instrumento. Liszt afiadié una nota con la siguiente explicacién: “un nuevo invento
que la casa Ricordi y Finzi ha incorporado a sus pianos encontrard aqui feliz aplicacién. Se trata
de un invento que permite obtener, sin siquiera mover los dedos, un trémolo similar al de las
arpas edlicas... Resulta imposible obtener una sonoridad tan poética con un piano que no
posea el pedal de trémolo, de modo que recomiendo a los pianistas su uso con moderacién”.
Otros pianistas no encontraron tan poético el sonido del artilugio, y en consecuencia el “armo-
nipiano” quedé sepultado en el cementerio de las novedades olvidadas. Parece ser que Liszt
nunca llegé a poseer uno propio.

Muchos de los pianos que toc6 Liszt durante las giras de conciertos de su juventud resul-
taban demasiado frégiles para soportar su enérgico estilo de improvisacién. Mds tarde llegé a
comentar a sus alumnos: “En aquellos tiempos los pianos se construfan demasiado endebles...
A menudo disponfa de dos grandes pianos de cola en el escenario, de manera que, si uno
sucumbia, podia sustituirse de inmediato sin apenas interrumpir el recital. En cierta ocasién
—creo que fue en Viena— estropeé los dos, de manera que tuvieron que traer otros dos duran-
te el descanso”12. Ya en la década de 1830, Liszt habfa insistido en diversos escritos en la nece-
sidad de mejorar las cualidades sonoras del piano, aunque siempre habia confiado en que las
mejoras fueran a llegar enseguida. Y, no obstante, resulta sorprendente constatar que la mayor
parte de sus innovaciones mds inspiradas y sofisticadas desde el punto de vista pianistico, lo
mismo que muchas de las obras maestras de la musica romdntica para piano, se produjeron
antes de los cambios tecnoldgicos introducidos por Steinway y que iniciaron de manera efec-
tiva la andadura del piano moderno. Los afios transcurridos entre 1811, el afio de nacimiento
de Liszt, y 1867, cuando Steinway tuvo un éxito apabullante en la Exposicién Universal de
Paris con su gran piano de cola dotado de un bastidor de hierro y del sistema de cuerdas cru-
zadas, vieron importantes cambios en la construccién de pianos. Liszt, como es natural, esta-

12 Jbid., p. 35.
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ba perfectamente al tanto de dichos cambios. Dificilmente podria ser de otro modo, pues
muchos constructores insistfan en regalarle sus instrumentos con la esperanza de que recibie-
ran su valiosa aprobacién. En el afio 1878, incluso representé a Hungria en el jurado de la
Exposicién Universal de Paris de ese afio, aunque, como nos informa Hanslick, “por lo que res-
pecta a los fabricantes de pianos, Liszt se encontré en la delicada situacién de un monarca. Y,
como un benevolente monarca, evité decir nada que pudiera atraer consecuencias no deseadas.
Asi pues, hizo el recorrido con nosotros y, sin probar él mismo los instrumentos, concedia unas
palabras de aliento aqui, una sonrisa amistosa all”13. Desde luego, Hanslick supo valorar en
su justa medida la influencia que hubiera tenido una recomendacién de Liszt. Mds de un siglo
después, Steinway todavia utilizaba en su propaganda una carta escrita por Liszt en la década
de 1880 alabando sus pianos y comentando el uso del pedal sostenuto. Los pianos Steinway que
Liszt pudo admirar al final de su vida —como el que se encuentra en Wahnfried, la residencia
de Wagner en Bayreuth, que tocaba con frecuencia— no diferfa en lo esencial de los modernos
(aunque el sonido cdlido y sensible de los ejemplares conservados tienen mds que ver con los
modelos fabricados hoy en dia en Hamburgo que con los americanos), y lo mismo vale para
los Bechstein y Bosendorfer que conocié.

Durante los afios de Weimar, si dejamos aparte el monstruoso piano-6rgano que men-
cionamos mds arriba y el Broadwood de Beethoven, los tres pianos de concierto que posefa
Liszt constitufan una seleccién muy contrastada de los instrumentos de la época: un Erard con
mecanismo de doble escape y de sonido penetrante y dos instrumentos vieneses de accién mds
sencilla, la llamada Prellmechanik, y de sonido mds intimo. A diferencia de los pianos moder-
nos, ninguno de estos pianos tiene cuerdas cruzadas, lo que hace que no puedan producir un
sonido tan potente, pero les proporciona mayor pureza de timbre. El sonido excesivamente
metdlico de algunos pianos actuales —especialmente en el registro mds agudo— no estaba pre-
sente en esos instrumentos, de manera que las notas mds agudas posefan una sonoridad mucho
mds delicada. Este sonido de calidad m4s contenida (incluso en el caso del Erard) también
tenfa que ver con el disefio y la composiciéon de los macillos —mucho mds pequefios que los de
un instrumento moderno—y con el bastidor del piano. De los pianos de Liszt, el Erard era el
tinico que podia producir un sonido semejante a las atronadoras notas graves de un piano de
cola moderno. Aunque seguramente Liszt hubiera recibido con agrado ese aumento de la sono-
ridad del registro grave, parece poco probable que hubiera aplaudido el sonido demasiado
imponente, pues sus discipulos nos informan de que a menudo interpretaba los pasajes agudos
floridos y rdpidos con el pedal una corda incluso en sus propios instrumentos. Moritz Rosen-

13 Williams, Op. cit., p. 557.
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thal, su dnico discipulo en Tivoli durante el otofio de 1878, recordaba “la delicadeza y el aca-
bado maravilloso de su toque. Los adornos parecian una tela de arafa tan fina como hecha del
encaje mds delicado”14.

Otra caracteristica de los pianos de la época de Liszt, hasta la década de 1860, que hubie-
ra sorprendido a los intérpretes modernos era la accién mds débil de los apagadores. El efecto
menos limpio de la accién de éstos tenfa que producir a la fuerza un sonido menos limpio y
requerfa una técnica de pedal algo distinta a la moderna. En cierta medida, era el piano mismo
el que producia su propia pedalizacién sincopada, técnica que facilitaba la interpretacién lega-
to descrita por primera vez por Kohler, en la década de 1870, en sus Zechnische Kiinstler-Stu-
dien.

Finalmente, a pesar de las importantes diferencias entre la accién de doble escape de los
pianos Erard y la accidn de los pianos vieneses de la década de 1850, ambos requerfan un toque
mds ligero y un calado menos profundo de las teclas que el normal en los pianos de concierto
modernos, lo que hace que la interpretacién virtuosistica sea menos ardua. Liszt consideraba
que la accién cada vez mds pesada a medida que los pianos aumentaban su tamafio y su soni-
do se hacfa mds potente resultaba en cierto modo problemdtica. Ya a finales de la década de
1840 se quejaba a Erard del toque demasiado duro de algunos de sus instrumentos!> y, en con-
secuencia, otros pianistas debieron de encontrar dificultades semejantes. Durante una gira de
conciertos por los Estados Unidos, Paderewski pidié que se modificara la accién de sus pianos
para que tuvieran una accién mds ligera, y Rosenthal, que era famoso por la brillantez y la velo-
cidad de sus digitaciones, se quejaba de que no le resultaba posible alcanzar los efectos desea-
dos en algunos de los pianos nuevos de accién mds pesada.

Las ensenanzas de Liszt

Por lo que se refiere a la ensefianza de Liszt, nuestras principales fuentes de informacién
son el Liszt-Pidagogium'® de 1902, una coleccién de notas que reunié Lina Ramann que con-
tienen la instrucciones de Liszt relativas a sus propias obras, basadas a su vez en notas con-
tempordneas tomadas por pianistas que habian acudido a las clases magistrales de Liszt; y tam-
bién en los diarios de sus discipulos August Géllerich y Karl Lachmund, que contienen ade-
mds comentarios de Liszt acerca de la musica de otros compositores. A esto se pueden anadir
las memorias de otros discipulos, como Mason, Friedheim, Siloti, Rosenthal, Lamond, Sauer

4 Jbid., pp. 561-562.
15 Williams, Adrian: Liszz: Selected Letters of Franz Liszt, Oxford: Clarendon Press, 1998, p. 256.
16 Reimpreso con ocasién del centenario de la muerte de Liszt, con un nuevo prélogo de Alfred Brendel

(Wiesbaden, 1986).
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y d’Albert, y la informacién de segunda mano que se encuentra en libros como el de Tilly Fleis-
chmann Aspects of the Liszt tradition'” (Fleischmann habia estudiado con Stavenhagen, a su vez
discipulo de Liszt). Alguna informacién valiosa nos ha llegado oralmente a través de discipu-
los de Liszt, pero obviamente este material, esté o no por escrito, ha de ser evaluado en fun-
cién del contexto, la cronologfa y la fiabilidad de las fuentes. Por tltimo, las grabaciones de
discipulos de Liszt al menos nos permiten hacernos una idea de cémo éste querfa que sonara
su musica. Aunque cada uno de sus discipulos tenfa su propia individualidad, es précticamen-
te imposible que, tomados en conjunto, no revelen los pardmetros estilisticos a partir de los
cuales hay que interpretar su musica, y desde luego nos dan una buena idea de cémo eran las
interpretaciones que él escuchaba al final de su vida.

Por desgracia, parece que los intérpretes modernos han ignorado en gran medida el
Liszt-Piidagogium, aunque en la Nueva Edicién Liszt han aparecido algunos breves fragmentos
y el volumen completo fue reimpreso en 1986. El Pidagogium se ocupa de piezas de impor-
tancia diversa y lo hace con diversos grados de profundidad. Sin embargo, la relacién de ambos
aspectos no es la que cabria esperar, y el criterio para la inclusién de las piezas es, ciertamente,
aleatorio: a saber, los estudiantes aportan piezas diversas a una clase magistral, y o bien da la
casualidad de que Lina Ramann estd presente o bien tiene acceso, posteriormente, a las notas
de los que estuvieron presentes (de entre esos estudiantes, sus fuentes mds importantes son
August Stradal, Berthold Kellermann, August Géllerich, Heinrich Porges, Ida Volckmann y
August Rennenbaum). Si bien se tratan con cierto detalle algunas obras que hoy forman parte
del repertorio estdndar, como la Sonata, el Estudio de concierto en re bemol mayor conocido
popularmente como “Un Sospiro”y la Bénediction de Dieu dans la Solitude, llama la atencién
la ausencia de muchas otras piezas importantes, y desde luego se nos puede perdonar que de-
sedramos encontrar indicaciones de Liszt para la interpretacién de la Sonata Dante, o el primer
Vals Mephisto, por ejemplo, en lugar de extensas disquisiciones acerca de los matices que
requiere la pieza Slavimo, Slava Slaveni! o cualquier otro de los productos de menor interés del
taller del maestro. Ademds de las notas para la interpretacién, el Pidagogium contiene adicio-
nes y revisiones de ciertas piezas, por ejemplo, un final algo mds extenso de Ricordanza y algu-
nas alteraciones de cierta importancia de Réminiscences de “Robert le Diable” que debian servir
de base para una nueva edicién de la pieza (proyecto que frustré la muerte de Liszt).

Aunque es evidente que la informacién que contiene el Pidagogium es de enorme inte-
rés, a veces no resulta claro cudl es la naturaleza exacta de las fuentes en las que se apoya
Ramann. No sabemos con seguridad si sus notas o las que proporcionaron otros estudiantes se

17 Fleischmann, Tilly: Aspects of the Liszt Tradition, ed. por Michael O’Neill, Cork, Adore Press, 1986.
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escribieron durante las clases magistrales o poco después, o si son sencillamente “recuerdos de
una clase magistral” recogidos —con mayor o menor exactitud— en fecha muy posterior. Afor-
tunadamente no es el Pidagogium la tnica fuente de que disponemos para obtener informa-
cién acerca de las ensefanzas de Liszt, sino que podemos establecer referencias cruzadas con
otros escritos, como las memorias o los diarios mencionados mds arriba. Ademds, algunos
alumnos de Liszt intervinieron mds tarde en la edicién de sus obras (sobre todo Emil von
Sauer, José Vianna da Motta, Eugene d’Albert y Rafael Josefty), e incluso poseemos una nota-
ble edicién de las Réminiscences de Lucia di Lammermoor realizada todavia en vida de Liszt
(1878) por su compaiiero, el también virtuoso Adolf Henselt, que, a pesar de que fue publi-
cada como una “interpretacién” propia de Henselt, refleja supuestamente las libertades consi-
derables —desde luego muy importantes, sobre todo en la introduccién— que el compositor se
permitia en la interpretacién de esta pieza. Liszt mismo tuvo la oportunidad de examinar las
pruebas de esta publicacién, pero no quiso hacer ninguna modificacién porque encontré
“todas las variantes admirablemente apropiadas™8. En 1886 recomendd esta edicién a sus estu-
diantes y afirmé: “Siempre he interpretado estas piezas [las fantasias sobre temas de éperas] con
total libertad, y tal como estdn impresas. Henselt escuché en cierta ocasién una interpretacién
mia de esta pieza [Réminiscences de Lucia di Lammermoor] e incluyé en esta edicién mucho de
lo que aprendié entonces”?. Véase el ejemplo 1.

Ejemplo 1. Réminiscences de Lucia de Lammermoor, tal como aparece en la Henselt Edition,
compases 1-16.
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18 Walker, Op. cit., p. 224.
19 Zimdars, Op. cit., p. 140.
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Las ediciones de obras de Liszt realizadas por sus discipulos son de valor desigual. Resul-
ta obvio que los editores no pudieron recibir orientaciones de Liszt para todas y cada una de
las piezas de las publicaciones, sobre todo en el caso de las mds extensas —como, por ejemplo,
la de Sauer para Peters o la de da Motta para la Franz Liszt-Stiftung—, y debemos tener cuida-
do de no concederles demasiada autoridad a cuenta de su condicién de célebres discipulos del
compositor, a pesar de sus grandes talentos y de su concienzuda labor como editores. La edi-
cién de Sauer de la Sonata en si menor presenta una acentuacioén del bajo y una indicacién extra
de pedal (sefialada como “de acuerdo con las intenciones de Liszt”) que encontramos también
en el Pidagogium. Por otra parte, en la edicién de Albert no sélo no aparecen estas indicacio-
nes, sino que podemos leer que las octavas que inician la obra han de interpretarse “como Piz-
zicato”, forma de tocarlas muy popular durante el siglo XX (no hay mds que recordar las dos
grabaciones de Vladimir Horowitz). No nos sorprende que d’Albert ni estudiara la Sonata con
Liszt ni —segtin parece— estuviera presente en ninguna interpretacién de la obra de algin alum-
no que la hubiera estudiado con el compositor, pues el Pidagogium (a partir de las notas toma-
das por August Stradal tras una clase dedicada a la Sonata) contradice directamente su indica-
cién interpretativa: alli se aconseja imitar el sonido de “unos timbales amortiguados”. Liszt
incluso proporciond indicaciones de cémo podia conseguirse este sonido —a saber, presionan-
do las teclas hacia su parte posterior para disminuir la fuerza del ataque—. Liszt admiraba
muchisimo la manera de tocar de d’Albert, y, desde luego, todas las anotaciones de éste son
muy acertadas desde el punto de vista musical. Pero eso no quiere decir que provengan nece-
sariamente de la préctica del propio Liszt.

Finalmente, debemos estar prevenidos frente a ciertas exageraciones consolidadas y per-
petuadas acerca de las ensefianzas de Liszt: por ejemplo, que sobrepasada su mediana edad dejé
de dar lecciones privadas, y que perdié todo interés por las cuestiones técnicas para concen-
trarse de manera idealista en ‘la musica’ misma, dejando a los estudiantes la labor de trabajar
por si mismos cémo ésta debia producirse (“Aus dem Geist schaffe sich die Technik, nicht aus der
Mechanik” [La técnica ha de surgir del espiritu, no de la mecdnica] cita Ramann en negrita en
el Pidagogium). Ciertamente, las indicaciones técnicas concretas ocupaban un plano muy su-
bordinado, pero no dejaban de existir, como comentaremos un poco mds adelante. Por lo que
se refiere a la cuestién de la instruccién privada, también es cierto que en las tltimas dos déca-
das de vida, Liszt desarroll6 su actividad docente sobre todo en el contexto de las clases magis-
trales, pero, incluso entonces, a algunos alumnos de talento excepcional —por ejemplo, Siloti y
Friedheim— se les permitia seguir después de las clases magistrales para continuar con su ins-
truccién; y antes fueron muchos los pianistas —Mason, Tausig, Stradal, Bache, Rosenthal y
otros mds— que tuvieron la fortuna de recibir clases individuales.
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El Pidagogium y otros escritos relacionados demuestran que la preocupacién principal
de Liszt era siempre la caracterizacién musical y la comunicacién. Sus instrucciones interpre-
tativas han de interpretarse en el contexto de la pieza y de los efectos musicales que ésta bus-
caba. Para un musico poco familiarizado con el estilo de Liszt, por ejemplo, la indicacién
Andante con moto referida a la pieza “Invocacién” de las Harmonies poétiques et religieuses pare-
cerfa sefialar un zempo mds bien tranquilo aunque fluido. Las indicaciones que aparecen en los
diarios de Géllerich es, sin embargo “rdpido y apasionado™; términos que parecen en con-
flicto con la indicacién de zempo, pero enteramente apropiados al espiritu de la obra. Lo que
sigue es un resumen de algunos puntos recurrentes en las ensefianzas de Liszt. Toda esta infor-
macién escrita es algo bien sabido para aquellos musicos que de por si ya tocan de esta mane-
ra. Aun asf la recojo a continuacién —gran parte de ello tiene que ver simplemente con una ade-
cuada competencia musical—.

1. La musica ha de fluir en amplias frases periédicas. En obras liricas como Bénédiction de
Dieu esto no implica tempi especialmente répidos ni medidas a/la breve, sino que se trata mds bien
de servirse del sonido y de la articulacién para conseguir una melodfa cantable y que respire. Al
Liszt de la dltima época le disgustaba especialmente la costumbre de acortar por sistema la dlti-
ma nota de una frase, aunque en 1853, de acuerdo con William Mason, “le gustaba servirse de
acentos fuertes para destacar los periodos o las frases y, de hecho, se referfa tan a menudo a los
acentos fuertes que se podria creer que abusaba de ellos y, sin embargo, nunca fue asi”2!.

2. El sentido musical debe mantenerse a pesar del uso frecuente que hace la musica de
Liszt de las pausas retdricas. “Hay que evitar desarticularlo”.

3. Por lo que se refiere a la expresion, se debe evitar siempre el sentimentalismo. Liszt siem-
pre insistié en esto y, de hecho, a menudo parodiaba lo que consideraba una manera de tocar
demasiado afectada, incluso tratdndose de la manera de Anton Rubinstein, cuya energfa e impe-
tu, por lo demds, admiraba enormemente (tras una interpretacién demasiado comedida, acon-
sej6 a uno de sus alumnos: “Das miissen Sie mehr Rubinsteinisieren” [“Rubinsteinice eso mds”])22.
La imagen que se tiene con frecuencia de Liszt como intérprete inclinado a los arrebatos de un
afectado sentimentalismo se aleja mucho de la realidad, al menos por lo que se refiere al Liszt
mds maduro. Este principio se aplica también a la postura corporal —nada de balanceos ni de
movimientos de la cabeza (“La divina Clara [Schumann] hacia gala de este conmovedor balan-
ceo de cabeza’3). Hay que sentarse derecho y no mirar al teclado, sino mds bien adelante.

20 [bid., p. 116.

21 Williams, Portrait of Liszt, p. 287.
2 Walker, Op. cit., p. 149.

2 Zimdars, Op. ciz., p. 58.
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4. El sonido del piano a menudo ha de imaginarse en términos orquestales (por ejem-
plo, la melodia en la bemol mayor de Funérailles con timbre de ‘clarinete’) y atendiendo al
lugar en el que tiene lugar la interpretacién (“Esto resulta demasiado escaso, y no es suficien-
te ni para empezar a llenar la sala de conciertos. Debe usted recordar que la gente paga tres
marcos de entrada y espera de usted que les dé un sonido que valga esos tres marcos™4). Segtin
Friedman, incluso a edad avanzada, cuando otros aspectos de su técnica se habfan deteriorado,
Liszt era incomparable a la hora de construir un climax de tipo orquestal en el piano.

5. Las figuraciones de las secciones melédicas de la musica de Liszt deben tener por lo
general un cardcter lirico, no brillante. Liszt gustaba de incorporar mordentes y otros adornos
de cardcter italianizante o hingaro para destacar ciertas partes de las lineas mel6dicas.

6. Es necesaria una cierta flexibilidad en el zempo; una interpretacién metronémica no
resulta satisfactoria.

7. El rubato de Liszt, segin Lachmund, era “muy diferente del de Chopin, que acele-
raba y hacfa mds lento el pulso (...) mds bien como una momentdnea suspensién del tiempo,
que realizaba una pausa aqui o alld sobre una nota importante y, cuando se hacfa bien, realza-
ba el fraseo como si se tratara de una especie de declamacién que resultaba muy convincente
(..) Parecia como si Liszt no se preocupara del tiempo, aunque la simetria estética del ritmo
no parecfa verse perturbada por ello”2.

8. Las notas falsas de un d’Albert o de un Rubinstein no tenfan importancia, sus inexac-
titudes resultaban insignificantes comparadas con su expresividad musical. “ 7huz nichts” [“No
importa”]. Rubinstein tampoco pone reparos a unos pocos “huéspedes que no habfan sido
invitados”26. Sin embargo, una forma de tocar plana o carente de sensibilidad desataba la ira
de Liszt sobre el culpable. En una conmovedora emisién de la BBC del afio 1941, Frederick
Lamond se refiri6 al sorprendente rigor y preocupacién que mostraba Liszt por la limpieza y
la claridad. El temor reverencial de Lamond ante la censura de Liszt, después de casi sesenta
afios, todavia resulta evidente en el tono de voz del discipulo.

La letra de la partitura

Por lo que se refiere a lo que los alumnos de su tltima época aprendieron en las clases
con Liszt, encontramos una valiosisima fuente de informacién —por una vez, de naturaleza
sonora— en las grabaciones y los rollos de pianola, que recogen interpretaciones de Rosenthal,

24 Walker, Op. cit., p. 234.
% Ibid., p. 53.
% Ibid., p. 234.
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von Sauer, Lamond, d’Albert, Friedheim, Siloti y otros. Desde luego, puesto que casi todos
estos artistas poseen una personalidad muy marcada, serfa absurdo pensar que lo que podemos
ofr en sus interpretaciones sea un ddcil reflejo de los deseos de su maestro (dejando aparte el
hecho de que pianistas como Rosenthal también estudiaron con otros importantes masicos de
la época que, sin duda, también dejaron su impronta en su manera de tocar). Sin embargo, en
el caso de un intérprete como Arthur Friedheim podemos aproximarnos mds a las ideas de
Liszt que en otros. Es sabido que Liszt declaré que en la interpretacién de Friedheim de la
Sonata en si menor escuchaba esta obra “de la manera en que la habfa imaginado cuando la esta-
ba escribiendo”, y aunque Friedheim se mostré siempre muy descontento con sus grabaciones
acusticas y en rollo de pianola, la idolatria que sentfa por su maestro era tal que bien podemos
encontrar en su manera de tocar ciertos rasgos especificos del estilo interpretativo de Liszt. De
hecho, podemos detectar rasgos que parecen reflejar comentarios del Pidagogium y de otros
textos de memorias.

Asi, por ejemplo, en el rollo que recoge la interpretacién de Friedheim de Harmonies du
Soir, el pianista inserta (en el pasaje que conduce a la seccién en mi mayor) un giro similar al que
el Pidagogium sugiere incluir antes de la recapitulacién de Un sospiro. En otro rollo podemos
escuchar su interpretacién de la segunda Leyenda, San Francisco caminando sobre las aguas, que se
corresponde muy fielmente con las indicaciones de Liszt que se conservan en los diarios de Gélle-
rich, con un comienzo mds intenso y majestuoso, mds variado de lo que las indicaciones de dind-
mica y de zempo de la partitura sugieren, ademds de extensiones y repeticiones de las figuraciones
que representan las olas en octavas superiores e inferiores (sugerencias de extensiones semejantes
aparecen a lo largo de todo el Pidagogium, en especial en la seccién que se refiere a las Réminis-
cences de ‘Robert le Diable, donde se tratan de la misma manera largas secciones de figuraciones
virtuosas u ornamentales). Friedheim también interpreta un final alternativo similar al que se
proporciona en las notas criticas a la edicién de da Motta publicada por la Liszt-Stiftung. Este
final no aparece en la Liszt New Edition, aunque resulta mds imaginativo que la versién publi-
cada. Un ejemplar de San Francisco caminando sobre las aguas que se encuentra en exposicion en
la casa de Bayreuth (ahora museo) en la que murié Liszt contiene también este final escrito a
mano por Liszt sobre la partitura impresa. Hay que sefialar que las extensiones de las figuracio-
nes en ocasiones —aunque desde luego no siempre- fueron motivadas por ampliaciones del regis-
tro del piano. Esta versién de la Leyenda podia interpretarse perfectamente en un piano de 1860
tal como Friedheim la grabé unas décadas mds tarde, y Liszt sugiri6 a sus alumnos adiciones simi-
lares para muchas otras piezas, como por ejemplo sus dos Polonesas?’.

27 Ibid., pp. 210 y 271.
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Una pregunta interesante de plantear es por qué Liszt no escribié pasajes mds extensos
ya en la versién original de la partitura. Algunos de estos cambios debian de ser, con seguri-
dad, ocurrencias tardias, y en ocasiones quizds propuestas concebidas tras constatar a posterio-
ri la extraordinaria dificultad de gran parte de su musica. Asi, por ejemplo, del estudio La Cam-
panella en cierta ocasion declaré maliciosamente: “El dificil acompafamiento de la mano
izquierda en octavas de la dltima pdgina puede simplificarse (...) Cuando escribi el pasaje no
tenfa ni mucho menos la experiencia como profesor que tengo ahora”28. Algunos de los cam-
bios son de la clase que cualquier virtuoso consumado hubiera considerado hacer, y no se limi-
taban a su propia musica. Incluso en el caso de la musica de Chopin, con la que en general era
tan exigente, de cuando en cuando también sugeria alguna alteracién (por ejemplo, la repeti-
cién de la introduccién de la seccién en la mayor de la Polonesa en fa#)20. Una vez que acon-
sej6 a un alumno que alternara la direccién del movimiento de ciertos acordes de su trascrip-
cién de la Danse Macabre de Saint-Saéns, afadié: “No lo escribf as{ —eso lleva demasiado tiem-
po”30. También propuso mejoras en varias otras piezas, por ejemplo, la repeticién de la intro-
duccién previa a la segunda estrofa de su transcripcién de Grezchen am Spinnrade’!, la repeti-
cién de la parte central de Au Lac de Wallenstad para “realzar su efecto”2, y para los compases
276-278 y 284-286 del Scherzo y Marcha recomendaba intensificar el fragor demonfaco cru-
zando la mano derecha sobre la izquierda para “atacar unos cuantos /s graves’33.

Todo esto, desde luego, sin olvidar el preludio improvisado que se espera que cualquier
pianista competente sea capaz de tocar antes del comienzo de muchas piezas, y las libertades
ocasionales que siempre son posibles en los finales. Otra vez que uno de sus alumnos olvidé
preludiar una interpretacién de su tercer Liebestraum, Liszt sefial6 la omisién e improvisé él
mismo uno muy breve (tan sélo tres acordes)34. Al final de su Ave Maria (escrito para la Grosse
Klavierschule de Lebert y Stark) afadié la instruccién siguiente: “Al final, para que el publico
sepa que la pieza ha terminado, interprétese el acorde de Lohengrin [el acorde de la mayor en
el registro agudo que inicia el preludio del primer acto de la pera de Wagner]”35. Era plena-
mente consciente de que muchos de los finales de sus piezas tardfas debfan de resultar extra-
fios en los conciertos publicos. En relacién con el primer Valse oubliée, que termina, como es

% Ibid., p. 33.

 Ibid., p. 324.

30 Jbid., p. 194.

31 Jbid., p. 14.

32 Jbid., p. 214.

33 Zimdars, Op. cit., p. 134.
34 Ibid., p. 87.

5 Ibid., p. 140.
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bien sabido, con una tnica nota, advertia en 1885: “El publico no se queda satisfecho si no
escucha un acorde para terminar, asi que perfectamente pueden afiadir un par de acordes™3¢.

La mayor parte de los intérpretes “cldsicos” de nuestros dfas no estdn acostumbrados a
improvisar preludios o a hacer siquiera modestos cambios al final de una pieza, de modo que
algunos aspectos del legado interpretativo de Liszt entran en conflicto con las modernas préc-
ticas interpretativas. Por ejemplo, el Pidagogium insiste en que el tema principal de Funérai-
lles “no tiene un cardcter ritmico” y que debe ser interpretado con una articulacién pesada y
ldgubre, en contraste con las interpretaciones precisas y bien destacadas que podemos escu-
char en varias grabaciones contempordneas. De acuerdo con Lachmund, Liszt daba por
supuesto que las figuraciones ritmicas habfan de interpretarse de manera variada en funcién
del cardcter de la musica: “En la musica mds tranquila, las semicorcheas han de interpretarse
de manera un poco mds lenta, mientras que en un zempo vivo deben tocarse como entrando
con cierto retraso y luego mds rdpidas de lo que exigirfa su valor exacto¥. Los comentarios
de cardcter general referentes a Funérailles valen también para otras piezas. El ostinato de la
mano izquierda del comienzo de la pieza debe alargarse hasta el doble de su duracién, y la
mano derecha debe entrar cuando el ostinato haya preparado suficientemente la atmdsfera de
la pieza (instrucciones similares aparecen también referidas a Un Sospiro y, sin duda, pueden
aplicarse a muchas otras piezas que se inician con unos pocos compases de una figuracién de
acompafamiento). Una recomendacién bastante mds dificil de seguir es la de interpretar el
bajo de la seccién posterior de ostinato en re bemol con la mayor claridad en todas y cada una
de las notas. Recomendaciones de esta clase se encuentran con gran frecuencia en las memo-
rias de los alumnos de Liszt (véanse, por ejemplo, los comentarios acerca de una interpreta-
cién de Tausig de las Ungarische Zigeunerweisen3®), y recuerdan los comentarios llenos de
admiracién que despertaba la claridad de la manera de tocar del propio Liszt (p. ¢j., en Schu-
mann, Hanslick y muchos otros). Sin embargo, Brendel plantea en su prefacio a la reimpre-
sién del Pidagogium el problema de cémo es posible conseguir la claridad demandada respe-
tando a la vez la extensas indicaciones de pedal y, ciertamente, no hay posible solucién en este
punto —incluso en los instrumentos de la época de Liszt, o se modifican las indicaciones de
pedal, o en lugar de claridad lo que se obtiene es una especie de rugido indiferenciado en el
bajo—.

36 Jbid., p. 87.
57 Walker, Op. cit., p. 271.
38 Zimdars, Op. ciz., p. 19.
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El uso del pedal

Ciertamente, la fidelidad a las indicaciones de uso del pedal que da Liszt en sus parti-
turas a veces no es recomendable o incluso ni siquiera posible, sobre todo en los pianos moder-
nos (con excepcién de la transcripcién de la obertura de Zannhiuser, que simplemente deja al
criterio del intérprete el uso del pedal). Parece ser que Liszt utilizaba el pedal una corda mucho
mds de lo que aparece indicado en sus partituras (lo cual también sucedia con otros composi-
tores, como Czerny y Beethoven); en particular, los pasajes suaves con figuraciones rdpidas
solfa interpretarlos con el pedal una corda. En el caso de la Sonata, en el Pidagogium reco-
mendaba el uso de una pincelada de una corda en unos pocos compases pertenecientes al
segundo grupo temdtico para dar una sonoridad distante, mistica a una armonizacién inespe-
rada. Sin embargo, Liszt se mostré contrario al uso del #na corda para modificar la sonoridad
al tocar en forte (prictica comun de Leschetisky y de sus discipulos, y de muchos pianistas pos-
teriores), porque, segun crefa, tendia a desafinar el instrumento (una creencia que quizds habfa
surgido en su juventud por su experiencia con los instrumentos de principios del XIX).

Las indicaciones de pedal de las partituras lisztianas no es coherente. En el Estudio en
sol menor de los Grandes Etudes (que mds tarde fue titulado Vision), no hay una indicacién de
pedal hasta casi el punto medio de la pieza, a pesar de que la primera pdgina ha de tocarse sélo
con la mano izquierda, lo cual resulta imposible sin utilizar el pedal constantemente. Y cuan-
do aparece indicado el uso del pedal, en el cambio a la tonalidad de sol mayor del climax, pare-
ce estar ahf{ s6lo para reforzar el elevado volumen requerido. Un compds después de nuevo des-
aparecen las indicaciones de pedal. Esta pieza estd compuesta en un estilo arpegiado y legato
tipico de Thalberg y, por lo tanto, es necesario utilizar algo de pedal a lo largo de toda ella. Por
supuesto, existen diferencias por lo que se refiere al pedal y al mecanismo de apagado entre los
pianos que utilizaba Liszt en la década de 1830 y los actuales (como comentamos mds arriba),
pero, de hecho, no afectan a las conclusiones generales que extraeremos en este apartado. La
parquedad de indicaciones de pedal de este estudio resulta tanto mds sorprendente por cuan-
to que otras piezas del conjunto, como el Estudio en do menor, si presentan indicaciones deta-
lladas. De hecho, en el Estudio en do menor hay indicaciones de pedal incluso en pasajes
donde no las esperarfamos. En el pasaje con la indicacién Animato il tempo, el uso del pedal
compds por compds, tal y como aparece sefialado, parece entrar en contradiccién con la ins-
truccion Sempre staccato e distintamente il bassi, que podria realizarse mejor prescindiendo del
todo del pedal.

La consecuencia que podemos extraer es que, durante el periodo de los Grandes Etudes,
Liszt solfa indicar el pedal de resonancia sélo cuando su uso no resultaba evidente, o también
para subrayar un aumento importante del volumen sonoro. Esto explicarfa, por ejemplo, por
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qué el Estudio en fa menor carece del todo de indicaciones de pedal, a pesar de tener extensos
pasajes de una apasionada melodia en estilo /egazo que se despliega sobre una amplia figuracién
del bajo. En el Estudio en sol menor, las indicaciones de pedal en el climax parecen tener ahi
para evitar un uso excesivo del pedal, exigiendo un cambio para cada nueva armonfa, y no por-
que de hecho deba prescindirse de ¢l hasta ese punto. El planteamiento de Liszt se parece al
que reflejarfa el tipico exabrupto brahmsiano: “Hasta un asno se darfa cuenta de que aqui hace
falta usar pedal”.

Ahora bien, tampoco durante el periodo de Weimar parecen del todo coherentes los cri-
terios de Liszt. Todas las piezas de las Harmonies poétiques er religieuses, publicadas en 1853,
contienen numerosas y detalladas indicaciones de pedal... excepto una. El Andante lagrimoso
s6lo las tiene a lo largo de cuatro compases —de nuevo, en el climax de la pieza—, aunque cual-
quier pianista se servirfa del pedal a todo lo largo de esta obra por lo menos tan frecuentemente
como en el resto de las piezas. Resulta significativo que la indicacién de pedal extienda la dura-
cién de la nota del bajo mds alld de lo que indica el valor de la figura escrita con el fin de pro-
porcionar a la melodia un cdlido colchén sonoro de apoyo. Quizds Liszt temiera que, sin la
indicacién, esta clase de pasajes se interpretaran de manera fria y seca. Incoherencias semejan-
tes aparecen en las seis Consolations (1850). De ellas, la famosa n° 3 en re bemol posee abun-
dantes indicaciones de pedal, mientras que las otras no, aunque es evidente que la n° 6 nece-
sita al menos tanto pedal como la 3°, y el resto al menos un poco.

De las piezas mds extensas compuestas en el periodo de Weimar, la Primera Balada no
tiene indicaciones de pedal en absoluto, como cabria esperar en una pieza publicada el mismo
afo que el arreglo de la Tanhiuser Overture. El Solo de concierto (publicado en 1851) tiene fre-
cuentes indicaciones de pedal, quizds en parte debido a que surgié como una pieza de concur-
so para el Conservatorio. La Segunda Balada (publicada en 1854) comienza como si las indi-
caciones de pedal fueran a ser tan abundantes como en el Solo de concierto, pero a las tres pdgi-
nas desaparecen por completo. Sin embargo, sucede lo contrario con el Scherzo y Marcha
(1854), donde las indicaciones de pedal aparecen inesperadamente en la dltima de las veinti-
cuatro pdginas de la pieza. En la Sonata también aparecen muy pocas indicaciones de pedal, lo
cual no nos sorprende en una pieza publicada en 1854. Pero a partir de finales de la década de
1850, escarmentado por el mal uso del pedal en numerosas interpretaciones de sus obras, Liszt
tuvo mucho mds cuidado en recoger en cada pieza las indicaciones bésicas de uso del pedal.

Las indicaciones de una corda aparecen también de manera muy variable. Aunque a
menudo sefialaba su uso, Liszt se mostraba mucho mds parco a la hora de sefialar la finaliza-
cién del efecto con la indicacién tre corde, dando por supuesto, quizds, que cualquier pianista
competente podria decidir por si mismo el momento correcto. En la Sonaza, por ejemplo, las
indicaciones de Una corda y Sempre una corda que aparecen en el Andante sostenuto son del pro-
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pio Liszt, pero la de cancelacién T7e corde que encontramos en el compds 363 de la New Liszt
Edition la han afadido los editores. No cabe duda de que el efecto una corda debe finalizar en
torno al punto en que estd sefialado, puesto que la intensa seccidn central (con un climax en
1D dificilmente puede interpretarse de manera adecuada con el pedal una corda presionado. Y
quizds justo después del climax deberia retomarse el efecto una corda y, si no ahi, con toda
seguridad en el pasaje en ppp que aparece unos pocos compases mds tarde.

El llamado pedal sostenuto —al menos en la forma en que lo conocemos hoy en dia— apa-
recié demasiado tarde en vida de Liszt como para que éste pudiera emplearlo en la mayor parte
de sus obras, pero existe una carta a Steinway en la que alaba el invento y sugiere su posible
uso en la Consolation en re bemol y en la transcripcién de la “Danza de los Silfos” de La Con-
denacion de Fausto de Berlioz. Hay varias piezas mds en las que podria usarse con buen efecto
(en el la bemol grave que aparece como nota pedal en la transcripcién de la Symphonie Fantas-
tique, en la introduccién al primer movimiento, por ejemplo).

Liszt sabfa perfectamente que el uso de los pedales podia variar de una interpretacién a
otra en funcién de la actstica de la sala y de las caracteristicas del piano. Y probablemente ésta
fue la razén principal por la que a veces prescindia de las indicaciones de pedal. Algunas infor-
maciones referentes a sus interpretaciones y a las ensefianzas que impartia al final de su vida
demuestran que su manera de usar el pedal era sutil, sofisticada, y en ocasiones diferfa de las
indicaciones que ¢l mismo recogfa en sus obras publicadas. Aunque resultarfa poco inteligen-
te rechazar dichas indicaciones sin considerar primero cudl es el efecto buscado. Asi, por ejem-
plo, las largas indicaciones de pedal del comienzo de la Sonata Dante producen un sonido diso-
nante y confuso, y parecen estar pensadas precisamente para eso. Sin embargo, los pianos que
Liszt pudo tocar en las dos dltimas décadas de su vida quizds exigian un uso de los pedales dis-
tinto del que era apropiado para los pianos con los que estaba familiarizado antes, de modo
que a lo mejor tiene mds sentido evaluar las indicaciones impresas en funcién de su fecha. El
Piidagogium contiene muchas referencias al frecuente uso que hacfa Liszt de distintos tipos de
medio pedal descritos como un “momentdneo semiapagado de las cuerdas”?, y también a efec-
tos de trémolo obtenidos con pedal, ninguno de los cuales estd recogido en las partituras. Esto
no debe sorprendernos. Como sucede con la mayor parte de los buenos intérpretes, la mane-
ra en que Liszt usaba el pedal resultaba demasiado sofisticada en la préctica para acomodarse a
la notacién estdndar de su época.

39 Ramann, Lina: Liszt Pidagogium, serie 2, p. 3.
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Tempi

Liszt afirmaba que no era partidario de los zempi extremos —excepto para tocar a Men-
delssohn®0. El Pidagogium proporciona varias indicaciones metronémicas especificas para sus
obras. Aunque hay numerosos errores tipogréficos, debemos congratularnos del hecho de dis-
poner de estas indicaciones. Pocas cosas hay tan frustrantes como encontrarnos con instruccio-
nes como las que aparecen en los diarios de Gollerich (referidas a las Harmonies du Soir), por
ejemplo, “no demasiado lento”, sin poder saber de verdad a qué grado de lentitud se refiere. Por
lo que se refiere a las numerosas indicaciones con errores de impresién que aparecen en el Pida-
gogium, felizmente resultan tan claramente absurdas que resulta evidente que se trata de errores.
La indicacién negra = 96 para el Andante central de la Sonata parece absurdamente precipitado
hasta que recordamos que uno de los errores mds frecuentes en las indicaciones del Pidagogium
es la permutacién de las cifras, y desde luego 69 parece un zempo mucho mds confortable para
esa seccion. No obstante, en pasajes mds rdpidos, Liszt a menudo parece inclinarse por zempi
que, de acuerdo con los criterios modernos, resultarfan muy rdpidos. Blanca= 80 para las sec-
ciones Allegro de la Sonata es, desde luego, un tempo muy vivo; y cuando uno de los alumnos
interpret$ de los Estudios Trascendentales el titulado “Eroica”, Liszt le pidié un zempo “mucho
mds rdpido” de lo que Géllerich hubiera imaginado4!.

Los recuerdos de Charles Halle, entre otros, sugieren que, cuando era joven, los zempi
de Liszt eran a veces rapidisimos, lo cual contribuy6 a su reputacion de poseer una técnica que
casi parecfa brujerfa. Sin embargo, los tempi que propone el Pidagogium para las Réminiscen-
ces de “Robert le Diable” nos dejan cierta tranquilidad para pensar, pues Liszt pretendia que la
larga seccidn central en octavas se interpretara en un fempo moderado (negra = 116, no mds
rdpido que el ballet en este punto), en lugar de la carrera en que se ha convertido desde enton-
ces. Liszt afirmaba que esta seccién suponfa “un lugar de descanso” en la fantasia, y criticaba a
Anton Rubinstein por su velocidad excesiva en este pasaje. Resulta interesante constatar que
de otra pieza que hoy en dia se ha convertido en toda una prueba de agilidad —Fewux follets- Liszt
también afirmaba que requerfa un “Sehr bequemes Tempo” [un zempo muy cémodo]42.

Otros aspectos técnicos

William Mason nos informa de que Liszt pensaba que él mismo no era un buen mode-
lo técnico a imitar. A pesar de sus estudios con Czerny, Liszt pensaba que su formacién tem-

40 Walker, Op. cit., p. 275.
41 Zimdars, Op. ciz., p. 22.
2 Ibid, p. 21.
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prana se habfa desarrollado de manera mds bien azarosa, y que habia alcanzado sus objetivos
s6lo a base de “fuerza de voluntad” —camino que él no recomendaba a sus alumnos en la déca-
da de 1850, pues, como les confesé honestamente aunque de manera en exceso directa, “uste-
des carecen de mi personalidad—"%. Los que trabajaron con Liszt en la década de 1880, evi-
dentemente, no pudieron escucharle ya en plenitud de sus facultades téenicas, pues la edad
avanzada y la mala salud de aquel entonces le pasaban factura. Segin Brahms y Remenyi, la
manera de tocar de Liszt en su mejor momento era realmente incomparable, e incluso en la
época de sus conciertos en Viena en la década de 1870, Hanslick se mostré maravillado de que
todavia conservara un dominio técnico tan completo. Friedheim recuerda que en sus dltimos
afos, aunque la técnica de Liszt siguiera siendo impresionante, ya no era insuperable. Y afir-
maba que Godowsky era mds diestro en los pasajes de octavas, y que Rosenthal le superaba en
el tratamiento de los rdpidos pasajes de figuraciones virtuosas. No obstante, concedia que
jamds habia escuchado a nadie construir en el piano un climax orquestal como lo hacia Liszt.
No resulta sorprendente, por lo tanto, que la mayor parte de la instruccién técnica del Pida-
gogium se refiera al tratamiento de las sonoridades pianisticas mds que a la consecucién de una
mayor precisién o velocidad. Segin Lamond, en sus dltimos afos, Liszt replicé a los alardes
técnicos de uno de sus alumnos (que interpretaba la Polonesa op. 53 de Chopin) “;Acaso pien-
sa usted que me importa lo deprisa que sea capaz de tocar octavas?”. Réplica poco honesta, qui-
z4s, pues cincuenta anos antes s que le hubiera preocupado (como testimonia su reaccién a los
éxitos cosechados por Thalberg a mediados de la década de 1830), y los tres volimenes de ejer-
cicios que habia compuesto a finales de los afios setenta demuestran que Liszt tenfa un interés
algo mds que ocasional en la codificacién de las dificultades técnicas del piano.

Los comentarios técnicos del Pidagogium y otras fuentes incluyen algunas observacio-
nes acerca del modo en que ha de sostenerse la mano en ciertos pasajes (al interpretar una
melodia con los dos pulgares, por ejemplo, las munecas deben mantenerse mds altas de lo nor-
mal), asi como consejos para conseguir ciertos efectos sonoros similares a nubes de notas en
el Grande Solo de Concerty en las Réminiscences de “Robert le Diable”. Al comienzo de esta ulti-
ma, por ejemplo, y en la seccién de la marcha finebre de la primera, se aconseja al intérprete
que sostenga cada nota (y que mantenga el pedal) en los giros cromdticos del bajo, producien-
do asi, en el registro grave del piano, una niebla sonora amenazante y tenebrosa que la nota-
cién apenas puede sugerir y que se halla en las antipodas de la manera moderna de interpretar
esos pasajes (si es que se interpretan alguna vez). En referencia a Un sospiro, Liszt recomenda-
ba repartir los pasajes de octavas entre las manos; un consejo semejante aparece en las memo-

4 Williams, Portrait of Liszt, p. 291.
44 Walker, Op. cit., p. 151.
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rias de Géllerich referido al comienzo de la fantasia sobre Rigoletto®s, y sin duda puede apli-
carse también en muchas otras piezas, como, por ejemplo, en el climax central de Waldesraus-
chen. Otro comentario de los diarios de Lachmund, de indole sonora pero también visual,
refiere cémo Liszt, cuando interpretaba el comienzo de la Balada en si menor, levantaba la
mano derecha unos treinta centimetros sobre el teclado antes de atacar cada nota, a la vez que,
con la espalda recta y mirando al frente, afirmaba: “No hay que tocar para los que se sientan
en la primera fila —suelen ser unos cabezas huecas—; toquen para los que se sientan arriba, en
el paraiso, pues han pagado diez pfennigs por las entradas; no sélo tienen que oir, también tie-
nen que ver 46.'Y, desde luego, debia de ser todo un espectdculo.

Conclusién

sCudl es la conclusién principal que se puede extraer de una revisién del Pidagogium y
de los otros materiales relacionados? Liszt siempre mostré una gran preocupacién por lo que
en el prefacio a sus Poemas Sinfénicos describié como “Periodischer Vortrag”, en otras palabras:
mantener durante la interpretacién una “linea” musical de amplio aliento, entre otras cosas,
regulando cuidadosamente el peso de los acentos en los compases y entre ellos. Las numerosas
pausas retdricas (que no han de considerarse, segiin Ramann, un signo de pobreza creativa) no
deben interrumpir el flujo musical, sino que la musica “debe continuar a través del silencio”.
La velocidad exacta de una interpretacién es mucho menos importante que su fluidez. Esta es
una de las mds notables diferencias con la prdctica interpretativa moderna, en la que predomi-
na una manera de tocar mds pesada y “sempre tenuto”. Resulta ilustrativo comparar la graba-
cién de Moriz Rosenthal de la transcripcién que realizé Liszt de la cancién de Chopin Mes joies
con otras interpretaciones modernas. La manera limpida y pldstica en que Rosenthal dibuja la
melodia estd inspirada, evidentemente, por el deseo de “cantar” en el piano, tal y como Liszt
ensefiaba a sus alumnos en su leccidn acerca de la Bénédiction de Dieu y otras piezas. El tempo
no es especialmente rdpido, pero la musica se avanza fluida sin el obstdculo de los acentos
demasiado frecuentes sobre ciertas notas o el deseo de imponer una pesada profundidad a
menudo indistinguible del simple aburrimiento.

Estos mismos puntos pueden ilustrarse con otras grabaciones de discipulos de Liszt, en
particular la bella y cristalina interpretacién de la Ricordanza por Emil von Sauer. Puesto que
en estas primeras décadas del siglo XX los procesos de grabacién presentaban inconvenientes
diversos que apenas permitian grabar mds de cuatro minutos de musica sin interrupcién, por

4 Zimdars, Op. cit., p. 141.
46 Walker, Op. cit., p. 308.
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aquel entonces no pudieron registrarse mds que unas pocas obras extensas. Poseemos una
importante cantidad de piezas cortas grabadas por discipulos de Liszt, asi como una interpre-
tacién de los dos conciertos para piano por Emil von Sauer con la orquesta dirigida por Felix
Weingartner, otro discipulo suyo. Es sabido que Friedheim no quedé satisfecho con sus gra-
baciones, y es en verdad muy probable que no recojan lo mejor de él, aunque su interpretaciéon
de la Sonata “Claro de luna’, rigurosamente antisentimental, incluso “moderna”, contrasta
agudamente con el romanticismo pleno de sentimiento tipico de Paderewsky y quizds refleje
algo de la visién que Liszt tenfa de Beethoven al final de su vida#’. En cierta ocasién Liszt paro-
dié lo que consideraba caprichosos cambios de zempo que hacia Rubinstein en la interpreta-
cién de su Somata. Segin Siloti, su propia interpretacién resultaba bastante comedida pero
inolvidable.

Al escuchar estas grabaciones, es imposible pasar por alto ciertas diferencias llamativas
con las interpretaciones de hoy en dia, especialmente por lo que se refiere al uso frecuente de
formas diversas de arpegio al tocar los acordes o de desincronizacién entre la melodia y el bajo
que no aparecen en la partitura. Estos rasgos estdn también presentes, por ejemplo, en la gra-
bacién de la Sonata por Cortot en los anos veinte. Aunque los discipulos de Liszt utilizaban
estos recursos menos abundantemente que Paderewsky, que representa el ne plus ultra a este
respecto, eran comunes en su manera de tocar y eran un rasgo aceptado del estilo de interpre-
tacién pianistico de la época. Es poco probable —por no decir imposible— que este gusto por la
asincronizacién y el sutil entramado de rubaro y de estratos de voces a que da lugar surgiera
con esta generacién de pianistas. Parece ser que Brahms, en los pasajes liricos, arpegiaba casi
todos los acordes. Es probable que Liszt tocara ante sus alumnos de forma similar, si no idén-
tica, puesto que el gusto moderno por los ataques “en bloque” de los acordes es un producto
de la era de las grabaciones, y quizds también es un sintoma de la influencia de Busoni, cuya
manera de tocar el piano buscaba una sonoridad semejante a la del érgano. Esta manera ima-
ginativa de afrontar el uso del rubato y del arpegio, tan tipica del Romanticismo, es una parte
tan importante de la interpretacidn de Liszt como lo es el adecuado tratamiento de la orna-
mentacién en Mozart. Es de esperar que, gracias a la recuperacién en formato CD de tantas
grabaciones histdricas, los pianistas de la generacién actual reconsiderardn éste y otros aspec-
tos del pianismo romdntico.l

Traduccidn: Juan Carlos Lores

47 La grabacién de Paderewsky de La Leggierezza, no obstante, es uno de los mejores ejemplos de interpre-
tacién lisztiana jamds registrado, y su jeu perlé parece resumir muchas de las indicaciones dadas por Liszt acerca de
la belleza, la luminosidad y la homogeneidad de sonido.
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