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1.1 Introduccid

La Sonata en si menor S178 (1853) de Franz Liszt constitueix una de les obres més
estudiades i analitzades del repertori pianistic occidental, tant per la seva extraordinaria
profunditat conceptual i expressiva com per la singularitat i complexitat del seu
plantejament formal. La motivacié que fonamenta aquest treball sorgeix de I'interés per
les possibilitats d’expansié de la forma sonata i per I'estudi dels mecanismes mitjancant
els quals aquesta estructura pot ser desenvolupada fins als seus limits sense
comprometre la seva coheréncia interna. En aquest sentit, la forma sonata es configura
com un model estructural de gran solidesa que, malgrat la seva naturalesa aparentment
tancada, ofereix un ampli marge per a la innovacid i I'experimentacié compositiva.
Aquesta dualitat resulta equiparable a I'evolucié del llenguatge harmonic durant el
Romanticisme, periode caracteritzat per una progressiva ampliacié dels recursos tonals
i expressius sense arribar a la dissolucié definitiva del sistema tonal tradicional.

1.2 Objectius

L'objectiu principal d’aquest treball consisteix a examinar els limits de |la forma sonata a
partir de I'analisi de la Sonata en si menor. Més concretament, es pretén determinar fins
a quin punt Liszt fou capag¢ d’ampliar, transformar i reinterpretar els principis estructurals
heretats de la tradicid sense arribar a desarticular-los. Igualment, s’analitzara la manera
com el compositor assimila les principals tendéncies esteticomusicals presents a I'Europa
de mitjan segle XIX i com les integra en una proposta artistica d’elevada ambicié formal
i expressiva. Aquesta aproximacié permetra valorar de quina manera Liszt explota les
possibilitats inherents a la forma sonata per construir una obra caracteritzada per una
notable complexitat estructural i una remarcable unitat organica.

Els objectius especifics de la investigacio resulten indispensables per a la comprensié tant
de la macroestructura de I'obra com de les innovacions que aquesta incorpora dins del
panorama musical del seu temps. En primer lloc, es procedira a la contextualitzacio
historica, estetica i biografica de la composicié. Amb aquesta finalitat, s'examinaran les
principals corrents esteticomusicals vigents durant la primera meitat del segle XIX, amb
una atencid particular als debats ideologics i artistics desenvolupats en I'ambit germanic,
aixi com al posicionament estetic adoptat pel mateix Liszt. De la mateixa manera, es
considerara el moment vital i creatiu en que I'obra fou concebuda, atés que els processos
de creacid artistica acostumen a mantenir una estreta relacié amb les circumstancies
personals, intel-lectuals i professionals dels seus autors. Com afegit també es vol
destacar com de transcendent és aquesta obra, dins del repertori pianistic, i més
concretament com Liszt explora la tecnica pianistica i les possibilitats d’aquest
instrument.

En segon lloc, s'analitzara la concepcié de la sonata per a piano durant el periode
romantic amb 'objectiu de situar 'obra de Liszt dins del seu marc historic i estetic. Per



tal d’assolir aquest proposit, es prendran com a referéncia diverses composicions de
figures destacades del periode, entre les quals sobresurten Frederic Chopin, Robert
Schumann i Johannes Brahms. Lestudi de les seves aportacions permetra comprendre
amb major precisid I'evolucio de la sonata pianistica al llarg del segle XIX i el context en
qgue s’inscriu la proposta lisztiana.

Un cop establert aquest marc contextual, s'examinaran diverses obres anteriors que
presenten elements susceptibles d’ésser relacionats amb la Sonata en si menor. Entre
aquestes, la Wanderer Fantasie de Franz Schubert destaca per la seva concepcioé de la
gran forma i per la recerca d’una unitat estructural de llarg recorregut; la Sonata num.
26 Les Adieux, op. 81a de Ludwig van Beethoven presenta afinitats significatives pel que
fa al llenguatge musical i al tractament formal; finalment, la Sonata nim. 2, op. 35 de
Federic Chopin constitueix un precedent especialment rellevant per la seva profunditat
expressiva i per la transcendéncia que adquiri dins del repertori pianistic romantic.

Posteriorment, es dura a terme una analisi de la Sonata en si menor, iniciant-se amb
I'estudi de la seva estructura global i dels procediments compositius emprats per Liszt en
la construccio de la macroforma. Aquesta analisi permetra determinar fins a quin punt
el compositor expandeix els limits convencionals de la forma sonata i desenvolupa una
concepcio estructural innovadora basada en la transformacié tematica i en la integracid
organica dels diferents materials musicals. lgualment, s’abordaran els aspectes
harmonics més significatius de 'obra, amb una atencié particular a aquells procediments
que evidencien una clara voluntat d’ampliacid dels recursos tonals tradicionals.
Finalment, mitjangant una taula analitica detallada, s’exposara I'organitzacid i I'evolucié
dels principals materials tematics, incidint especialment en els processos de
transformacid, variacio i recontextualitzacié que articulen el discurs musical i garanteixen
la cohesié interna de I'obra.

Per concloure, s’incloura una breu aproximacid a la recepcid critica i a la influéncia
exercida per la Sonata en si menor en la literatura pianistica posterior. A través de I'estudi
de diverses sonates compostes després de la seva publicacid, es valorara I'impacte que
aquesta obra exerci sobre I'evolucié del genere i la seva contribucié a la redefinicié de
les possibilitats estructurals, expressives i discursives de la forma sonata durant la segona
meitat del segle XIX i especialment les primeres decades del segle XX.

1.3 Metodologia

La metodologia emprada ha estat fonamentalment analitica i s’"ha basat en la consulta
de fonts primaries, especialment l'edici6 de la Sonata en si menor de Franz Liszt
publicada per Barenreiter, aixi com en l'estudi d’'una amplia seleccié de gravacions
recollides a la bibliografia d’aquest treball. Paral-lelament, s’han consultat diversos
llibres, articles académics i treballs d’investigacié amb I'objectiu de construir el marc



historic, estetic i musicologic que envolta l'obra, aixi com d’incorporar diferents
perspectives sobre la seva analisi formal.

Entre les aportacions teoriques utilitzades, ha tingut una especial rellevancia el metode
analitic desenvolupat per Hepokoski i Darcy al llibre Elements of Sonata Theory (2006).
Aquest enfocament ha resultat particularment util tant per a l'elaboracié de la
nomenclatura emprada com per a la classificacio dels diferents materials tematics. A
més, el seu sistema posa en relleu la importancia de les transicions entre les diferents
seccions i grups tematics, un aspecte especialment significatiu en la Sonata en si menor
de Liszt, atés que aquestes contribueixen de manera decisiva a la cohesid estructural i
harmonica de 'obra.

L'aplicacié d’aquest métode ha permes elaborar una taula analitica (vegeu els annexos),
gue ofereix una representacié detallada i global de I'estructura de 'obra, tot facilitant la
identificacié de les seves principals articulacions formals i dels processos de
transformacié tematica que la caracteritza.

2. Estat de la qliestio

Aquesta obra ha estat, des del moment de la seva publicacid, un objecte d'estudi per als
analistes, ja que va plantejar una manera molt innovadora de concebre la forma sonata,
degut a la combinacié d'una forma amb tanta transcendéncia i antiguitat amb el
llenguatge romantic propi de Liszt.

Pel que fa a la macroforma de la Sonata en si menor, destaquen especialment les
aportacions de Kenneth Hamilton (1996) i Alan Walker (2005). Aquests autors son citats
de manera recurrent en gran part de la bibliografia consultada sobre I'obra, fet que
evidencia la rellevancia de les seves contribucions a I’'estudi de la sonata. Igualment, cal
esmentar altres analistes destacats, com Humphrey Searle (1954), les aportacions del
gual han tingut una influéncia significativa en la recepcié analitica de 'obra.

Els estudis d’aquests autors se centren principalment en I'analisi de I'estructura global de
la sonatai en les diverses interpretacions formals que aquesta admet. Entre les qliestions
més debatudes destaca l'organitzacié dels materials tematics dins de I'exposicid. Aixi,
alguns autors opten per numerar els diferents temes en lloc de classificar-los segons la
distincié tradicional entre tema principal i tema secundari. De la mateixa manera,
existeixen discrepancies quant a la delimitacié formal de I'exposicié. Hamilton i Walker,
per exemple, ofereixen lectures diferents d’aquesta seccid, ja que interpreten de manera
diversa el fet que la tonalitat principal de si menor no queda clarament afirmada fins al
compas 32.

Malgrat aquestes divergencies interpretatives, els seus treballs resulten fonamentals per
comprendre la dimensid estructural de l'obra i la complexitat dels seus processos



formals. Aixi mateix, proporcionen eines analitiques que permeten abordar la sonata des
d’una perspectiva global i entendre millor les relacions entre els diferents materials
tematics i les diverses seccions formals.

Tots aquests autors han aportat el seu punt de vista i la seva analisi personal de |'obra,
mitjangant diverses taules i esquemes que intenten mostrar, d'una manera visual, la gran
forma que utilitza Liszt. Posteriorment, s'han localitzat diversos treballs d'investigacio,
especialment elaborats per estudiants vinculats al mén pianistic, ja sigui com a intérprets
o com a docents. Es el cas de Daniel Alzate (2020), que, en el seu treball d'investigacid,
estableix un paral-lelisme entre I'estructura formal de la Sonata num. 28, op. 101 de
Beethovenila Sonata en si menor de Liszt. També resulta interessant el treball de recerca
de Marta Menezes (2012), en el qual es torna a relacionar la sonata de Liszt amb una
altra obra del repertori pianistic, en aquest cas la Sonata op. 1 d'Alban Berg.

Hi ha una altra perspectiva analitica que no s'ha abordat dins d'aquest treball: I'analisi
hermeneutica dels temes presents a la sonata, que dona lloc a interpretacions
programatiques de I'obra. Aquesta qliestié obre un camp d'estudi extraordinariament
ampli i, al mateix temps, dificil de verificar documentalment. Malgrat les nombroses
interpretacions que han relacionat la sonata amb personatges com per exemple, Faust,
Mefistofil o Déu , Liszt mai no va confirmar explicitament aquestes hipotesis. De fet,
durant aquells mateixos anys, el compositor va escriure Eine Faust Symphonie S.108
(1854) , una obra en qué la relacié amb el text de Goethe és explicita i inequivoca, fet
gue contrasta amb I'ambigitat interpretativa de la Sonata en si menor.

De tota manera, es tracta d'una questid que no es pot ignorar, ja que aquest tipus
d'estudis sobre I'obra abasta una part molt significativa de la bibliografia existent.

Com una breu introduccié respecte aquest apartat, convé destacar alguns dels estudis
gue s’han dut a terme en relaciéo amb aquesta quiestié. Entre aquests, sobresurt |'article
de Paul Merrick (2011), en el qual es defensa que els principals temes de |la Sonata en si
menor constitueixen una representacid de Faust, Gretchen i Mefistofil. Una part
important d’aquest tipus d’analisi sosté que la concepcié dels temes de l'obra esta
directament inspirada en l'univers literari de Goethe, del qual Liszt era un profund
coneixedor. Aquesta influéncia es posa de manifest en les nombroses composicions que
el music va dedicar a aquest autor, tant en I'ambit pianistic com en el simfonic, entre les
quals destaquen la Eine Faust-Symphonie i els quatre Mephisto Waltz.

Aixi mateix, Liszt ja havia compost una de les seves obres més ambicioses per a piano
sol, la Apres une lecture du Dante: Fantasia quasi Sonata S161 (1849), en la qual indica
explicitament que la inspiracid prové de la Divina Comédia de Dante Alighieri. Aquest fet
reforca la idea que les referencies literaries constituien una font d’inspiracio habitual dins
del seu procés creatiu.

D’altra banda, altres interpretacions, com la proposada per Jonathan David (2011),
suggereixen que Liszt va concebre la sonata com una obra de caracter autobiografic.



Segons aquesta lectura, la composicié reflectiria la relacié del compositor amb Déu i els
conflictes derivats de la tensié entre les seves profundes conviccions religioses i una vida
personal marcada per una intensa activitat social i artistica. Des d’aquesta perspectiva,
I'obra esdevindria una representacié simbolica dels conflictes interns del mateix Liszt i
de la seva recerca espiritual.

En aquesta mateixa linia interpretativa, autors com Tibor Szasz (1984) han establert
paral-lelismes entre la sonata i I'obra literaria Paradise Lost, de John Milton. Tanmateix,
totes aquestes aproximacions comparteixen una mateixa limitacié metodologica: es
fonamenten principalment en interpretacions subjectives derivades de les impressions
que l'obra pot suscitar, sense que existeixin proves documentals concloents que
permetin corroborar-les de manera definitiva.

Entre les diverses lectures hermeneutiques proposades, n’hi ha una que resulta
especialment rellevant, tant per la seva originalitat com per I'acceptacié que ha tingut
entre una part de la critica i dels interprets. Es tracta de la interpretacié formulada per
David Brown (2003), que s’allunya considerablement de les lectures relacionades amb
Goethe i planteja una narracid basada en el relat biblic del Jardi de I'Edén. Segons aquest
autor, la coheréncia del discurs musical permet establir una correspondéncia simbolica
entre els principals materials tematics de la sonata i diversos personatges i elements
presents en els textos biblics.

D’acord amb aquesta proposta, el primer tema principal, caracteritzat pel seu caracter
solemne i majestuds, representaria Déu. El segon tema principal, de naturalesa més
dramatica i impetuosa, simbolitzaria Llucifer; a més, es tracta del tema que experimenta
un major nombre de transformacions al llarg de l'obra, circumstancia que Brown
relaciona amb l'evolucié del personatge dins del relat biblic. El tercer tema principal
representaria la serp, a causa de la seva naturalesa més inestable i canviant.

Pel que fa als temes secundaris, I'autor proposa que el primer simbolitza I’'home, essent
el menys alterat al llarg de I'obra; el segon representaria la dona; i el tercer correspondria
al mateix Jardi de I'Eden, caracteritzat per una escriptura musical contemplativa, estatica
i de gran serenitat expressiva.

Aquesta interpretacié sembla resultar especialment coherent durant la primera meitat
de la sonata, tant en la presentacid dels diferents temes com en les seccions de
desenvolupament, on es construeix el conflicte dramatic. No obstant aix0, a mesura que
I'obra avanca i els materials tematics reapareixen transformats dins del procés de
reexposicio, es fa evident que aquesta lectura no pot considerar-se una explicacio
objectiva de l'obra, sind6 més aviat una interpretacid personal sustentada en
determinades analogies simboliques i narratives.

Per tant, com s’ha pogut comprovar, s’han fet nombrosos estudis d’aquesta obra des de
diferents perspectives, pero, inclus en els estudis enfocats a la forma d’aquesta Sonata, no
es comenta ni s’arriba a la conclusié que aquesta obra sigui una culminacio de la forma
sonata, idea principal i pilar fonamental d’aquest treball. Aquesta culminacié es dona no
només per la macroforma de l'obra, sind també pel desenvolupament que fa Liszt dels



propis temes i pel seu Us recurrent al llarg de I'obra, donant-li aixi un sentit ciclic. Sarriba
a un punt en que l'obra sembla un conjunt de temes desenvolupats i reexposats amb
llibertat, perd que, en realitat, s’insereixen dins d’una gran forma, la qual dota l'obra de
coherencia i sentit estructural.

3. Context

3.1 Context historic

El 2 de febrer de 1853, Franz Liszt va completar la seva Sonata en si menor. En aquell
moment de la seva trajectoria vital i artistica, residia a Weimar, ciutat on s’havia establert
I'any 1848. Durant aquesta etapa, el compositor havia abandonat progressivament la
seva brillant carrera com a pianista virtuds per dedicar-se principalment a la composicié.
Aquest canvi d’orientacio artistica es reflecteix en algunes de les seves obres més
significatives, entre les quals destaquen els seus dos concerts per a piano, Eine Faust
Symphonie i la major part dels seus poemes simfonics, compostos entre 1848 i 1857.

El context cultural de I'época estava marcat per una Alemanya que encara no havia assolit
la unificacid politica i que es trobava dividida en un conjunt heterogeni de regnes, ducats
i principats semiautonoms. Alguns d’aquests territoris, com Weimar, eren de dimensions
reduides, perdo mantenien una intensa activitat cultural i un fort sentiment d’identitat
propia (Macdonald, 2019, p. 13). A més, només havien transcorregut uns anys des de les
revolucions de 1848, fet que contribuia a configurar un clima de transformacié politica i
cultural. En aquest context, el panorama musical es trobava en un moment de canvi
profund, caracteritzat per l'aparici6 de dues tendéencies estétiques clarament
diferenciades.

Lanomenada «guerra dels romantics» es trobava aleshores en el seu moment de maxima
intensitat. Aquesta confrontacio estetica derivava de dues concepcions oposades sobre
la naturalesa i la funcié de la musica. Els principals centres d’aquesta disputa eren les
ciutats de Leipzig i Weimar. D’una banda, els compositors i critics vinculats a Leipzig
defensaven el concepte de «musica absoluta», fonamentat en els principis formals i
estructurals associats a I’heréncia beethoveniana i desvinculat de qualsevol element
extramusical. D’altra banda, els representants del cercle progressista de Weimar, liderats
per Liszt, promovien allo que denominaven la «musica del futur», una concepcid estética
que propugnava la integracid6 de la musica amb altres disciplines artistiques,
especialment la literatura. Tot i les seves diferéncies, ambdds corrents reivindicaven la
figura de Beethoven com a referent fonamental de la cultura musical alemanya.

Per comprendre millor aquest context, és pertinent fer una breu referencia a alguns dels
compositors més destacats implicats en aquest debat estetic i cultural. Entre els
representants de Leipzig sobresortien Robert i Clara Schumann. Robert Schumann es
trobava en els darrers moments de la seva activitat creativa, ja que va deixar de



compondre el febrer de 1854 després d’un intent de suicidi que va comportar el seu
ingrés immediat en una instituciéd psiquiatrica (Macdonald, 2019, p. 14). Clara
Schumann, per la seva banda, continuava desenvolupant una intensa carrera
concertistica amb l'objectiu de sostenir economicament la seva familia. Durant aquest
periode, els Schumann van establir una estreta relaciéo amb el violinista Joseph Joachim,
de vint-i-dos anys, i amb Johannes Brahms, que aleshores només en tenia vint. Resulta
especialment rellevant assenyalar que Brahms va compondre les seves Uniques sonates
per a piano precisament I'any 1853.

Mentrestant, a Weimar, Liszt encapcalava el cercle progressista i concentrava els seus
esforcos en la composicid. Richard Wagner, en canvi, es trobava exiliat arran de la seva
participacid en els esdeveniments revolucionaris de 1848. Tanmateix, fou durant aquest
periode quan va reprendre la seva activitat compositiva després d’un llarg silenci, iniciant
el projecte que acabaria convertint-se en una de les empreses creatives més ambicioses
de la historia de la musica: Der Ring des Nibelungen (Macdonald, 2019, p. 13). Més al
sud, Hector Berlioz també havia représ la composicid, mentre que Giuseppe Verdi es
trobava a punt de culminar la seva coneguda «trilogia popular».

Aquest breu recorregut permet situar els principals focus creatius i les diferents
sensibilitats estétiques presents en el panorama musical europeu de mitjan segle XIX. Es
en aquest context de profundes tensions ideologiques i de transformacié del llenguatge
musical romantic que Liszt va completar la seva Sonata en si menor, una de les obres
més representatives de la seva maduresa artistica.

No es coneix amb exactitud la motivacié de la composicio, pero és pot deduir que Liszt
volia escriure una gran obra per a piano dedicada a Robert Schumann, com una resposta
professional i cordial de la Fantasia Op 17 (1836) que Schumann li havia dedicat a Liszt,
pero com diu Szoba (2017) “fue un gesto reciproco que Schumann, lamentablemente, ya
no pudo apreciar” aix0 sumat al moment personal que vivia Liszt a Weimar centrat
exclusivament en la composicié es van donar els elements per la creacié d’aquesta obra.

No obstant l'obra va tenir defensors i detractors, de les opinions més conegudes
destaquen les de Clara Schumann, que va escriure al seu diari el 25 de Maig de 1854:

Hoy Liszt le envid a Robert una sonata dedicada a él y varias cosas mds, junto con una carta
amistosa. [Pero son horribles! [Johannes] Brahms me las tocé, pero me dejaron
completamente  destrozado... Esto no es mds que puro ruido: ni una sola idea coherente,
todo confuso, jya ni se distingue una secuencia armdnica clara! Y todavia tengo que darle
las gracias; es realmente espantoso. (Szoba 2017)

Pel que fa a la recepcié inicial de la Sonata en si menor, aquesta va generar opinions
profundament divergents entre els seus contemporanis. En relacié amb Johannes
Brahms, s’ha difds 'anécdota segons la qual es va quedar adormit mentre escoltava Liszt



interpretar la sonata abans de la seva publicacié (Taylor, 1986, p. 190). Malgrat la
veracitat discutida d’aquest episodi, resulta especialment significativa la seva capacitat
pianistica, ja que pocs mesos després va ser ell mateix qui va interpretar 'obra davant de
Clara Schumann, fet que evidencia un coneixement profund d’una partitura d’elevada
complexitat técnica i musical.

Les critiques més severes van provenir dels sectors conservadors. Entre aquestes destaca
la de Eduard Hanslick, un dels admiradors de Johanes Brahms i una de les figures més
influents de la critica musical del segle XIX, qui va arribar a afirmar que: «El que haya
escuchado esto, y le haya agradado, no tiene salvacion posible» (Taylor, 1986, p. 190).
Aquest tipus de valoracions reflecteixen el rebuig que una part de la critica manifestava
envers les innovacions formals i estetiques associades a 'anomenada «musica del futur».

Lestrena oficial de la Sonata en si menor va tenir lloc el 27 de gener de 1857 a Berlin,
interpretada per Hans von Biilow, deixeble de Liszt i marit de la seva filla Cosima —que
posteriorment es convertiria en I'esposa de Richard Wagner. Tal com s’ha assenyalat
anteriorment, 'obra va ser rebuda inicialment amb una certa reserva i escepticisme. No
obstant aix0, amb el pas dels anys va assolir un reconeixement progressiu fins a
consolidar-se com una de les composicions més importants del repertori pianistic. Al
llarg del segle XX es va convertir en una de les obres més enregistrades per pianistes de
prestigi internacional i, encara avui, continua sent considerada una de les fites
interpretatives més exigents i representatives de la literatura pianistica romantica.

3.2 La forma sonata al romanticisme

Durant la década de 1830 i 1840, autors com Czerny amb el seu tractat Escola de
composicio Practica (1848) o Marx La doctrina de la composicié musical (1837-1847) van
establir les bases teoriques i analitiques de la forma sonata classica. Aquestes bases
continuen essent emprades en I'ambit pedagogic, especialment en els conservatoris, per
a I'analisi del repertori classic. Cal destacar que conceptes fonamentals com exposicid,
desenvolupament i reexposicié van ser sistematitzats amb posterioritat a la mort de
Ludwig van Beethoven, figura que tradicionalment es considera el punt de culminacié
del classicisme.

No obstant aix0, convé fer una breu explicacié de la forma sonata. En primer lloc, cal
remarcar que aquesta forma va sorgir a partir del conflicte tonal i de la necessitat de
dotar les obres d’un major sentit dramatic. La relacié entre la tonica i la dominant
constitueix I'eix fonamental d’aquest procés i es configura com una relacié binaria. Per
aquest motiu, Charles Rosen (2010) afirma que la forma sonata «és una forma binaria
de tres parts».

Aquesta relacié també és present en la Sonata en si menor de Liszt. Tot i les nombroses
modulacions que apareixen al llarg de I'obra, el tercer tema secundari s’estableix en la



tonalitat de la dominant de la tonalitat principal. Aquesta tensié tonal no es resol
definitivament fins a les darreres pagines de la sonata, moment en que es completa el
recorregut tonica-dominant-tonica.

De manera general, la forma sonata pot entendre’s com un procés dramatic fonamentat
en les relacions tonals (Rosen, 2010). No es tracta d’una estructura rigida ni d’'un model
estrictament predeterminat; al contrari, ofereix un ampli marge per a I'expansié formal
i I'experimentacié compositiva. Durant el Classicisme, la tonalitat era concebuda com
I’element articulador fonamental del discurs musical, de manera que el recorregut tonal
esdevenia un dels principals factors de cohesié de l'obra.

Dins d’aquest esquema, l'exposicié genera tensid mitjancant I'abandonament de la
tonalitat principal; el desenvolupament desestabilitza i transforma el material presentat
préviament, mentre que la reexposicid resol aquesta tensié amb el retorn a la tonalitat
inicial. Aquest procés configura una estructura dramatica que proporciona als
compositors un marc especialment flexible per al desenvolupament del discurs musical.
En aquest sentit, la forma sonata incorpora de manera inherent un mecanisme de tensié
i resolucié que la converteix en una eina expressiva de gran eficacia.

Aquesta interpretacid respon, a grans trets, a la concepcio tonal i dramatica defensada
per Rosen. Altres autors, com William E. Caplin, adopten una perspectiva més orientada
a l'analisi formal. Tal com exposa a Classical Form, les diferents seccions d’una obra
compleixen funcions especifiques dins del discurs musical i contribueixen a l'articulacié
de la seva estructura global (Caplin, 1998).

En el context del segle XIX, la forma sonata per a piano experimenta un procés d’expansio
i transformacié significativa, tant des del punt de vista formal com expressiu. Cada
compositor adopta estratégies propies, fet que evidencia una progressiva flexibilitzacié
del model classic. Un concepte important sobre el que treballaven els compositors al
romanticisme és la forma lliure. Dins de les lleis cientifiques de la forma sonata classica,
els autors romantics volien anar més enlla, sentien la necessitat de trencar o reformar
les parets d’'una estructura amb uns parametres tan endrecats com els de la sonata, pero
encara que trenquessin aquestes parets l'estructura general seguia existint. Un cas
paradigmatic és el de Frédéric Chopin, que en la seva Sonata num 2 Op 35 (1839)ienla
Sonata num 3 Op 58 (1846) introdueix una concepcid formal que pot interpretar-se com
a binaria amb reexposicio, en contrast amb I'esquema ternari classic. Per la seva banda,
Franz Liszt porta aquesta flexibilitzacié formal a un nivell superior, fins al punt que la
Sonata en si menor podria ser una sintesi i culminacié d’aquest procés evolutiu.

Pel que fa a l'organitzacié formal, un dels trets més destacats de les sonates romantiques
és l'expansié del nombre de moviments. La majoria de les sonates del primer
romanticisme adopten una estructura en quatre moviments, en contrast amb el model
predominant de tres moviments en les sonates de Wolfgang Amadeus Mozart. Tot i que
Joseph Haydn i el mateix Beethoven ja havien incorporat ocasionalment el quart
moviment —present en aproximadament un terg¢ de les 32 sonates de Beethoven—,
aquesta configuracié esdevé progressivament estandard en el periode romantic.
Aquesta expansio fisica ve donada per I'expansié harmonica, com s’explica al llibre



Paisajes del romanticismo musical (Casablancas, 2020, p.216-229) a partir de la Sonata
D.958, Sonata D.959 i Sonata D.960 de Schubert, on es busca una relacié de i llI/VI,
envers de | i V/relatiu, tot i que en Beethoven a les sonates per a piano n221 Walstein Op
53 (1804) i n923 Appassionata Op 57 (1806) ja es troben aquestes relacions
harmoniques.

Aquest allunyament progressiu respecte del centre tonal implica la necessitat de
transicions més extenses i elaborades, fet que comporta un augment de la durada global
de les obres i una intensificacié del conflicte harmonic. Aixi, I'expansié formal i 'expansid
harmonica esdevenen fenomens interdependents.

En relacid amb els temes principals de les sonates, veiem que estan ben contrastats sent
el primer tema concis i facilment reconeixible durant els primers moviments de les
sonates romantiques, fins i tot en compositors com Chopin, més inclinats cap a
I'escriptura de linies melodiques amplies.Com es pot veure a I'exemple 1, el tema
principal al compas 8 en la tonalitat de si bemoll menor de la Sonata num 2, Op 35 de
Chopin, aquesta cel-lula es va repetint constantment durant el moviment evocant una
sensacio d’angoixa i proximitat a la mort. A 'exemple 2, 'anacrusa i caiguda del primer
compas de la Sonata num 3 Op 58 es mostra una cél-lula que Chopin inverteix, fa
polifonia imitativa, i condueix algunes transicions.

Aquest tractament intensiu de la ceél-lula tematica també es manifesta en altres
compositors romantics, com Robert Schumann (Sonata nim. 1, op. 11, 1835) i Johannes
Brahms (Sonata num. 1, op. 1, 1853). (vegeu respectivament als exemples 3 i 4),
Schumann despres d’una llarga introduccié insisteix amb diferents tipus de textura amb
aquesta idea ritmica, per part de Brahms utilitza el tema principal en alguns moments
contrapuntistics de transicié i durant el desenvolupament.
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1 En tots els exemples proposats, el pentagrama superior estara en clau de sol en segona i el inferior en
clau de fa en quarta, sempre que no s’indiqui lo contrari



Ex. 2 Chopin Sonata n23 Op 58, primer moviment c.1
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Ex. 4 Brahms Sonata n21 Op 1, primer moviment c.1

En contraposicid als temes principals, caracteritzats per la seva concentracié i facil
identificacio, els temes secundaris en les sonates romantiques presenten una major

expansid melodica. Aquests solen articular-se mitjancant estructures de tipus
antecedent—conseqlient i, en nombrosos casos, assumeixen una funcio de repos dins la
nova tonalitat establerta. Aixi, el tema secundari no només actua com a element de
contrast, sind també com a espai de relativa estabilitat abans de l'articulacié del
tancament de I'exposicid i la posterior transicid cap al desenvolupament.

Un altre factor a comentar és el psicologic. Escriure una sonata pels autors romantics era
tot un repte, ja que tots ells estaven sota 'ombra de Beethoven, que havia deixat un
llegat de 32 sonates per a piano. A partir d’aqui, tots els autors que son posteriors van
disminuir considerablement la produccié de sonates per a piano (exceptuant Schubert,
que va escriure 21), Robert Schumann en va fer 3, igual que Felix Mendelssohn, Johannes
Brahms o Frédéric Chopin; Carl Maria von Weber en va escriure 4. Ja a finals del
romanticisme, Sergei Rajmaninov i Pyotr llyich Txaikovski en van escriure 2 cadascun.
Entrat el segle XX, Alexander Scriabin i Sergei Prokofiev van ser els compositors més
destacats en aquest génere, amb un total de 10 sonates cadascun.



3.3 Antecedents musicals

Hi ha tres obres per a piano que mostren antecedents de la Sonata de Liszt: La Wanderer
Fantasie (1822) de Schubert, la Sonata per a piano nim. 26, op. 81a, Les Adieux (1810)
de Beethoven i la Sonata num. 2, op. 35 (1839) de Chopin. Aquestes tres obres anticipen
I'arquitectura, el llenguatge i el transfons de I'obra.

Lantecedent més clar, en quant a I'arquitectura de la construccié de la Sonata en si
menor, és la Wanderer Fantasie de Schubert, escrita 31 anys abans que la Sonata de
Liszt. Schubert va escriure una obra de 4 moviments, que s’interpreten sense pausa (tot
i que hi ha canvis molt diferenciats de tonalitat i caracter entre els moviments). Schubert
uitilitza una gran frase inicial, (al contrari de Liszt, que construeix I'obra a partir de
cél-lules musicals) amb una extensié de 17 compassos, que reapareix amb la mateixa
progressié harmonica en el primer, tercer i quart moviment. D’aquesta manera, Schubert
articula 'obra a partir de la variacidé continua d’un mateix material tematic, explorant-ne
diferents possibilitats expressives i d’escriptura.

Al'exemple 5, es poden apreciar els primers 3 compassos de la Wanderer, Schubert obre
aquesta monumental obra amb un motiu ritmic que de seguida progressa amb una
apoggiatura sobre el segon grau deixat un acord de dominant en forma de pregunta,
que en els compassos seglients resoldra en la tonica. El segon moviment (exemple 6)
presenta un contrast més acusat respecte als altres moviments; tanmateix, manté una
base ritmica i uns trets d’escriptura similars als del primer moviment, tot i adoptar un
caracter més introspectiu. Al tercer moviment (ex.7) Schubert presenta el Scherzo
recuperant la forma harmonica del primer moviment, amb I'appoggiatura cap al Il grau
de I'tltim compas. El final de la fantasia es presenta com una fuga, que Schubert la
presenta octavada amb una acceleracié del ritme harmonic, fet que contribueix a
incrementar el dinamisme i la tensio final de la peca.

Allegro con fuoco ma non troppo
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Ex. 6 Schubert Wanderer Fantasie D760, c. 189-192
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Ex. 7 Schubert Wanderer Fantasie D760, c 241-247
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Ex. 8 Schubert Wanderer Fantasie D760, c 598

La manera en que presenta Liszt els temes principals de la seva Sonata té un clar
precedent en Ludwig van Beethoven. Hi ha moltes obres de Beethoven en que, a partir
d’una cél-lula musical, es construeix tot un moviment (I'exemple més conegut és la
Simfonia nim. 5 de Beethoven). Tanmateix, la Sonata per a piano num. 26, op. 81a, Les
Adieux, (1810) presenta una particularitat destacada: el tema inicial té una profunditat i
una connotacié expressiva, molt singular en la literatura pianistica. Els tres primers
acords, que evoquen una trompa, estan associats a la paraula “Lebewohl!” (en alemany,
“adeu”). Beethoven no només li atorga aquest significat, sind que també titula cadascun
dels tres moviments amb idees altament evocadores: I'adeu, 'enyoranca i el retorn. Aixi,
Beethoven no es limita a descriure imatges o idees, sind que evoca sentiments i
impressions d’'una manera concisa i profundament personal. Franz Liszt heretara aquest
llenguatge expressiu per a la presentacio dels temes principals en la seva Sonata. Vegeu
al ex.9 els dos primers compassos de la Sonata n? 26 Op 81 de Beethoven, aquests tres
acords descendents tenen la connotacié de la paraula “Lebewoh!”.
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Ex. 9 Beethoven Sonata n226 “Les adieux” Op 81, primer moviment c.1

Pel que fa a les obres pianistiques descriptives i programatiques, trobem un exemple
destacat en la Sonata nim. 2, op. 35 (1839) de Frédéric Chopin, amic de Franz Liszt. Sense
una intencid explicitament programatica, Chopin va configurar la seva segona sonata



com un veritable relat al voltant de la mort, un tema que li era especialment proper a
causa de la seva malaltia, la tuberculosi.

En aquesta obra, el compositor polonés fa un pas més enlla respecte a Ludwig van
Beethoven, que tendia a evocar impressions personals, i construeix una representacié
molt més concreta i gairebé narrativa d’'una idea tan cercada en I'art com és la mort. Aixi,
Chopin aconsegueix una dimensié expressiva d’una gran forca dramatica, que
transcendeix la simple evocacid per aproximar-se a una veritable i més concreta
descripcid musical. A l'exemple 10 es pot observar I'inici del desenvolupament del primer
moviment tractant el tema principal, que s’estableix en fa sostingut menor, una tonalitat
molt allunyada de la tonica (si bemoll menor), aquest tema evoca l'angoixa d’una
persona que esta esperant la mort. A 'exemple 11 es veuen els dos primers compassos
del Scherzo, on es mostra un relat de la mort trucant a la porta, amb aquest tema (quatre
corxeres i negra) més ritmic que melodic. El tercer moviment (vegeu exemple 12) adopta
I'estil d’'una marxa funebre, constituint un dels moments més explicitament descriptius
de l'obra. El caracter ligubre i solemne recrea la imatge d’un enterrament. Dins d’aquest
mateix moviment, a l'inici de la seccié central (exemple 13) apareix una melodia d’una
gran senzillesa i delicadesa que contrasta amb el material precedent; aquesta seccié pot
interpretar-se com una evocacid de I'ascens de I'anima. Finalment, el quart moviment
(exemple 14) presenta una escriptura singular, caracteritzada per l'abséncia d’un
desenvolupament harmonic convencional. Les dues mans es desplacen a I'unison en un
moviment continu, generant una textura etéria i enigmatica que suggereix una imatge
sonora assimilable al vent sobre una tomba, concloent aixi el relat implicit de I'obra.
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Ex. 10 Chopin Sonata n22 Op 35, Primer moviment, c.105
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Ex. 12 Chopin Sonata n22 Op 35, tercer moviment, c. 1-4
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Ex 13 Chopin Sonata n22 Op 35, tercer moviment, c. 31-34
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Ex. 14 Chopin Sonata n22 Op 35, tercer moviment, c. 1-2
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4. Sonata en si menor

4.1 La gran forma

Primerament, es tractara |'estructura de la Sonata de Liszt. S’han fet diverses analisis
Searle (1954) Kentner (1975) Walker (2005) o Hamilton (1996)), perd on els diferents
estudis coincideixen és en la seglient afirmacid: “Liszt ha compuesto una sonata a través
de otra sonata”(Alzate, 2020, p. 41).

Aquesta idea respon al fet que l'obra presenta, d’'una banda, una gran forma sonata
constituida per quatre moviments integrats en una unitat continua, diferenciables
principalment pels canvis de tempo indicats a la partitura. D’altra banda, aquesta
macroestructura es veu articulada o superada per una forma sonata propia del primer
moviment, amb les seves seccions d’exposicié, desenvolupament i reexposicio.
Paral-lelament, Liszt va tractant i desenvolupant els temes principals d’una forma ciclica.
Aixi doncs, “Gran parte de la estructura de la obra se genera a partir de un pequefio
grupo de giros” que se metamorfosean a lo largo de toda la Sonata” (Alzate, 2020, p.
41).

En I'analisi elaborada es poden distingir sis temes que Liszt utilitza de manera recurrent
i organica al llarg de I'obra. Aquests sis temes es divideixen en dos grups, seguint el model
classic d’analisi establert a mitjan segle XIX: tres temes principals i tres temes secundaris.
Els sis temes apareixen reexposats, i el conflicte tonal dels secundaris es tanca al
reexposar-los en la tonica. La justificacid d’aquesta divisié tematica es desenvolupa en
I'apartat dedicat a la sonata romantica.



Forma sonata de primer

Exposicio Desenvolupament | Reexposicio
moviment
C. 1-346 C. 347-452 C. 453-760
Gran forma sonata
Primer moviment Moviment lent Scherzo Finale
C.1-330 C.331-452 C.453-532 | C.533-760

4.2 Ambigiitat tonal

A part de la seva estructura, Liszt presenta la seva sonata “sin referencia a ninguna
tonalidad definida” (Walker 2011 p.78). Liszt, el primer acord de tonica que presenta ho
fa en primera inversid (c.14) que tanca amb una semicadéncia amb un acord disminuit.
De fet és al c.32, on veritablement s’instal-la la tonalitat de si menor és per aix0 que
autors com Walker, en la seva analisi considerin fins al c.31 com una introduccid i
I'exposicié comenci al c. 32. Tanmateix, des d’un punt de vista estructural, Liszt presenta
ja en la primera pagina els tres temes principals de la Sonata, aportant una informacio
tematica extraordinariament condensada i especifica, dificilment atribuible a la funcié
tradicional d’una simple introduccié. Tal i com s’analitza en aquest text hi ha diverses
hipotesis sobre I'inici tonal de la Sonata:

¢En qué tonalidad comienza la Sonata? La mayor parte de los musicos dirian que en sol
menor, pero el la bemol de la escala “cingara” que aparece en el final del tercer compds
no pertenece a esa tonalidad. Louis Kentner, en cierta ocasion, propuso la interesante
hipdtesis de que la Sonata comienza en realidad en do menor, porque retrospectivamente
la escala descendente tiene el aspecto de una preparacion de la dominante. Pero puesto
que el acorde de ténica de do menor no aparece por ninguna parte, hemos de aceptar que
la ambigiiedad tonal creada por Liszt tiene algun propdsito especial. Y cuando llega el
momento, le permite afirmar la tonalidad de la tonica de la obra, si menor, de manera tan
abrupta que parece como si alguien hubiera encendido la luz (c. 32). (Walker, 2011, p.78)

Encara que la Sonata es presenti amb certa ambiglitat tonal (ja que tampoc fa referencia
a la tonalitat en el titol de I'obra) en paraules del propi Liszt en algunes de les seves cartes
“se refirid a ella de manera bien concreta como “mi Sonata en si menor””(Franz Liszts
Briefe 1905, vol 8 p. 256). Autors com Tovey sostenen que hi ha una clara diferencia entre
passar per una tonalitat i estar en una tonalitat, deixant clar que per I'establiment d’una
tonalitat es necessari que aquesta es prepari per mediacié de la dominant. (Walker 2011




p.79) Aquest fet es manifesta especialment en els temes secundaris, els quals son
preparats mitjangant una insisténcia sobre la dominant, a diferéncia dels temes
principals que apareixen sense cap preparacio prévia.

4.3 Temes

Liszt, en quinze compassos presenta el que sera la base de la seva Sonata. El primer tema
(exemple 15) que apareix va precedit d’'un motiu ritmic molt significatiu, un motiu de
dues notes octavades, sobre la nota sol que és el VI grau sobre la tonalitat principal.
Lescala descendent és una escala “zingara” aportant una impressié pensativa i
melancolica (Hamilton 1996, p.36).

En contraposicidé el segon principal (vegis al exemple 16) és un f amb una textura
octavada, tipica del llenguatge de Liszt, amb els ritmes puntellats i el salts disminuits
donant grandiositat i dramatisme. Aquest és el tema que més vegades surt, i el més
transformat en tota l'obra. El tercer dels temes principals (exemple 17) esta caracteritzat
per l'articulacié amb el marcato sobre la nota re, aquest és el segon dels temes més
utilitzat de Liszt en I'obra. Els tres temes sén molt contrastats i posseeixen un llenguatge
pianistic ben diferenciat: el primer busca una profunditat sonora en un registre molt
greu; el segon és més explosiu, amb un llenguatge tipicament lisztia, com sén les octaves;
i el tercer és marcadament percussiu. A partir d'aquests temes, Liszt anira transformant
i construint I'arquitectura de l'obra. Al compas 32 (exemple 18) Liszt per primer cop
presenta la tonica. Per autors com Walker, aqui comenca I'exposicié ja que és el primer
cop que surt la tonica ja establerta.

Els temes secundaris apareixen encara dins I'exposicid, quan el conflicte entre els
principals ja ha estat establert, i Liszt arriba als dos primers secundaris mitjancant
transicions harmoniques molt clares. El primer dels secundaris (exemple 19) el podem
trobar quan Liszt estableix el relatiu de la tonalitat, Re major, amb uns acords molt
voluminosos per donar grandiositat.

El segon secundari (exemple 20) arriba també en una transicié cap a Re major després
de que Liszt hagi intercalat una variacié del segon principal,. Aquest secundari és el més
liric ja que ha de tenir distancia amb el secundari que el precedeix, i és el que té
I’estructura harmonica més clara, fent un antecedent/conseqiient de 4 compassos

El tercer tema secundari (exemple 21), pero, apareix al final de I'exposicié en la tonalitat
de la dominant i actua com a nexe d’unié entre el que es podria denominar el primer
moviment i el moviment lent. Després d’haver afegit al conflicte els altres secundaris,
aquest és el més uniforme dels sis temes presentats, la melodia no té una estructura
definida, simplement va encadenant idees melodiques.

Durant el desenvolupament es pot apreciar la capacitat de transformacié de temes
(exemples 22 i 23) com Liszt varia el segon principal i el segon secundari respectivament.



D’una manera natural, el moviment lent conclou en la reexposicié de I'obra, amb el
primer tema principal (exemple 24) lleugerament modificat, utilitza la mateixa escala
“zingara”, pero a partir de la nota fa sostingut, és a dir Liszt canvia el punt de partida de
I'escala descendent.

A continuacio, Liszt desenvolupa un fugato a partir dels temes principals segon (exemple
25) i tercer (exemple 26), es pot veure la combinacié dels dos temes (exemple 27). Un
cop desenvolupat el fugato, repeteix algunes seccions transitives utilitzades a I'exposicid
per arribar a la reexposicié dels dos primers secundaris en la tonalitat principal. A la
reexposicié no hi ha tanta distancia entre el primer i el segon secundaris (exemples 28 i
29 respectivament), perque el conflicte tonal s’esta comencgant a resoldre. Es dona una
seccidé conclusiva amb el Presto, arribant climax de I'obra, abans de la reexposicié del
tercer secundari (exemple 30), també en la tonica.

Liszt tanca 'obra presentant els temes principals en ordre invertit. El tercer principal
repetit de manera obsessiva a I'Ultima pagina de I'obra (exemple 31) , comengant aixi la
Coda de la Sonata. L'ultima variacié del segon principal, (exemple 32) per primer cop
aquest principal apareix en el relatiu major de l'obra. Per concloure, Liszt escriu el primer
principal (exemple 33) per primer cop apareix en la tonica o en el seu defecte, I'escala
“zingara” descendent comenca per la tonica, la nota si; Per tant, la Sonata acaba de la
mateixa manera que havia comencat. Aquest fet dona peu a entendre que la gran forma
creada per Liszt és una forma ciclica, molt buscada pel romanticisme musical, es poden
veure en obres de gran magnitud com a la Eine Alpensinfonie Op 64 (1915) de Richard
Strauss. Per tant, Liszt porta al limit no només la gran forma, siné també la transformacié
tematica, i ho fa amb un éxit remarcable (Searle, 1987).

Exposicid

Lento assai

7
| e et
s R " " 1 r | . uF_b'_bE
17,4 € o P | — e
= = S > g i
p sotto voce -_— —
o) x
%I' y i y 3 y 4 T A :
i O — 3 - T N T
7 — — lqi le -J'
= =] — — =
-~ » o >

Ex.15, Liszt Sonata en si menor c.1-3
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Ex. 30 Liszt Sonata en si menor c. 711-717
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Ex. 31 Liszt Sonata en si menor c. 729-730
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Ex. 33 Liszt Sonata en si menor c. 750-751

4.4 Altres recursos

De cara a entendre com Liszt utilitza la forma sonata, s’ha considerat necessari formular
una serie de conceptes explicant com alterna i transforma els diferents temes al llarg de
la Sonata, es pot observar que la taula inclosa als annexos recull una serie de conceptes
analitics que resulten especialment Utils per a I'estudi d’'una obra d’aquestes dimensions
i complexitat. Entre aquests elements, cal destacar les transicions que el compositor
desenvolupa després de la presentacié dels temes principals. En la majoria dels casos,
aquestes transicions es construeixen a partir del material tematic dels mateixos temes
principals o, alternativament, d’una cel-lula musical de dimensions reduides.

Amb la denominacié de transicions harmoniques, son totes aquelles transicions que
impliquen un procés de modulacié o de desplagament harmonic significatiu. La seva
extensid i elaboracid justifiquen I'ds d’aquesta terminologia especifica, especialment si
es considera que Liszt incorpora dins d’aquestes seccions elements derivats dels
mateixos temes, utilitzant-ne fragments o transformacions parcials. Paral-lelament,
també apareix un altre tipus de transicid, anomenada transicio cromatica (exemple 34),
emprada principalment per connectar seccions de menor extensio o, fins i tot, per
enllagar dues transicions harmoniques consecutives. Aquest recurs resulta coherent amb
I'estetica compositiva de Liszt, en la qual el cromatisme ocupa un paper fonamental.

Un altre procediment que el compositor utilitza per articular les grans seccions de I'obra
és el recitatiu, un recurs habitual en la seva produccié pianistica que actua com un espai
de distensio dins de la tensié dramatica acumulada. Dins la Sonata es poden distingir dos



tipus principals de recitatius: el recitatiu cadencial i el recitatiu virtuosistic. El primer
apareix especialment durant el desenvolupament i exerceix una funcié marcadament
dramatica (exemple 35). Es caracteritza per la seva profunditat expressiva i per presentar
una estructura harmonica definida. El segon, en canvi, s'aproxima a la imitacié del be/
canto que també es pot observar en I'obra de Chopin, especialment en els nocturns. La
seva caracteristica principal és I'escriptura amb notes petites integrades dins d’'un mateix
compas (vegeu I'exemple 36).

Pel que fa a les idees motiviques, és possible distingir tres categories principals: les
cél-lules musicals, els motius ritmics i els motius melodics. La idea motivica, tal com es
presenta al quadre analitic, correspon a una cél-lula que Liszt recupera en moments
puntuals de I'obra. A diferéncia del que succeeix en les transicions, aquestes céel-lules es
mantenen clarament reconeixibles per a l'oient (exemple 37) i esdevenen objecte de
diverses modificacions i desenvolupaments posteriors.

El motiu ritmic, en canvi, constitueix un element singular dins de I'obra, ja que només
n’apareix un exemple clar. Es tracta de la figura que precedeix el primer tema principal
al compas inicial (exemple 38). Aquest gest, sovint descrit com un «cop de timbal»,
reapareix en diferents moments previs a les successives reaparicions del primer tema
principal (exemple 39).

Finalment, el motiu melddic, introduit durant el desenvolupament (exemple 40),
presenta una extensid excessiva per ser considerat una simple cel-lula musical. Per
aquest motiu, s’ha classificat com una entitat independent, que posteriorment és
recuperada a la reexposicid.

Un altre dels recursos son les transformacions tematiques que fa Liszt , en aquest sentit,
s’han identificat dos tipus principals de variacid. El primer correspon a la transformacid
tematica, entesa com una modificacié profunda que altera substancialment el caracter i
la configuracio original del tema. Un exemple clar es troba en la transformacio del segon
tema principal (exemple 41). En aquest passatge, Liszt substitueix I'escriptura en octaves
de la versio original per una textura de melodia acompanyada, reduint considerablement
la intensitat sonora i el dramatisme associats al model inicial. Paral-lelament, hiincorpora
un tractament harmonic absent en la seva primera aparicid. La combinacié d’aquests
elements, juntament amb la indicacid dolce con grazia, converteix un tema de caracter
enérgic en una melodia d’un lirisme marcadament cantabile.

Un procediment similar es pot observar en la transformacié del segon tema secundari
(exemple 42). Inicialment, aquest es presenta com una melodia senzilla, estructurada
segons un esquema clar d’antecedent i consequent, sostinguda per un acompanyament
d’una funcionalitat harmonica evident. Posteriorment, Liszt conserva la idea melodica
essencial perd hi afegeix acords, introdueix una articulacié staccato i transforma
I'acompanyament en un passatge octavat, generant una textura de caracter polifonic.

D’altra banda, s’ha adoptat el terme variacio harmonica per designar aquelles
modificacions que no impliqguen una transformacié profunda del material tematic.
Aquesta categoria inclou les diferents aparicions dels temes en contextos harmonics o



tonals diversos, aixi com les versions que incorporen petites alteracions d’escriptura
sense modificar-ne substancialment la identitat. Un exemple representatiu es troba en
les variants del segon tema principal (exemples 43 i 44). En el primer cas, Liszt presenta
una nova versio del tema en Mi bemoll major i hi afegeix un arpegi de setena disminuida
en el moviment descendent. Tot i aquestes modificacions, la identitat del tema es manté
plenament recognoscible. De manera similar, a I'exemple seglient, el compositor
conserva una textura molt propera a la de la presentacid inicial i hi incorpora Unicament
alguns procediments imitatius.

Aquest mateix fenomen es pot observar en les diverses aparicions del segon tema
secundari (exemple 45). Malgrat el canvi tonal i 'enriquiment de I'acompanyament, aixi
com el refor¢ de la linia melddica mitjancant octaves, no es produeix una alteracio
substancial del material original. Finalment, cal mencionar una variacié del primer tema
principal (exemple 46), la classificacié de la qual admet diverses interpretacions. En
aquest treball s’ha considerat una variacié harmonica, tot i que també podria entendre’s
com una transformacié del caracter i de I'escriptura del mateix tema.

En qualsevol cas, sembla evident que Liszt utilitza freqlientment aquestes variacions
tematiques com a mecanismes de transicid i d’articulacié formal entre les grans seccions
de I'obra. Per aquest motiu, la taula analitica proporciona una visié global que facilita la
comprensio de les relacions internes que estructuren la Sonata.

Lambit de les variacions com en el de les transicions, ja que, tal com s’ha assenyalat
anteriorment, una part considerable de les transicions de 'obra deriva directament del
material tematic. Entre aquests recursos destaca el procediment d’extensid, que Liszt
aplica en diverses ocasions al primer tema principal (exemple 47). També el de I'inversio,
com el que fa a la reexposicié del segon tema principal (exemple 48), aqui podem
observar com Liszt utilitza tecniques compositives propies del barroc, deixant entreveure
la seva habilitat contrapuntistica i polifonica. En relacié a aquesta textura, es pot veure
(exemple 49), com Liszt constantment fa una combinacié dels temes, en aquest cas del
segon i tercer principal.

Una altra qliestid que planteja I'analisi realitzada és la divisié interna dels temes, ja que
Liszt, dins de les variacions que aplica als materials tematics, sovint treballa només una
part interna del tema. Aquesta fragmentacié no s’ha observat de manera sistematica en
diversos treballs i estudis dedicats a la Sonata.

Es cert que els dos primers temes secundaris presenten una divisié relativament clara,
especialment el segon, que es fonamenta en una clara relacié d’antecedent i conseqiient.
En canvi, el tercer tema principal presenta una estructura més amorfa, tot i que també se
n'han pogut delimitar les parts internes. En el cas dels temes principals, aquesta
segmentacio resulta més complexa.



Per aquest motiu, en l'analisi s’han subdividit el segon i el tercer tema mitjangant les
denominacions de prefix i sufix, amb l'objectiu d’identificar-ne les diferents parts. En
nombroses ocasions, Liszt desenvolupa Unicament una d’aquestes seccions internes del
tema. Tal com es pot observar (exemple 50), en aquest cas Liszt utilitza el prefix del segon
dels temes principals.
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Ex. 40 Liszt Sonata en si menor c.336-337
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Ex. 50 Liszt Sonata en si menor c. 385-386

5. Impacte posterior

S’ha pogut constatar la magnitud d’aquesta obra i la manera com Franz Liszt va portar
fins als seus limits una forma tan consolidada com és la forma sonata. La Sonata en si
menor evidencia la posicid intermedia que ocupa el compositor entre dues tendéncies
estetiques propies del romanticisme: d’una banda, la continuitat de la tradicié formal
classica i, d’altra, la recerca d’'una concepcié més lliure i flexible de la forma musical. No
obstant aix0, malgrat la seva ambicid estructural i innovadora, 'obra no va generar un
impacte significatiu ni entre el public ni entre els musics de I'época, i la seva
transcendéncia no va ser immediata en el moment de la seva composicio.

L'analisi de la producci6 pianistica posterior permet observar que pocs compositors van
adoptar directament el model formal plantejat per Liszt. Compositors com Johannes
Brahms, amb les seves sonates Op. 1, Op. 2i Op. 5(1853), o Edvard Grieg, amb la Sonata
Op. 7 (1865), van desenvolupar les seves obres dins dels parametres de la sonata
romantica tradicional, sense mostrar una influéncia especialment notable de la proposta
lisztiana. De la mateixa manera, les sonates per a piano de Pyotr Ilyich Txaikovski (Op.
80, 1865, i Op. 37, 1878), Richard Strauss (Op. 5, 1881) o Sergei Rajmaninov (Op. 28,
1908, i Op. 36, 1917/1931) continuen vinculades al model de sonata romantica heretat
del segle XIX, tot incorporant-hi, aixo si, els respectius llenguatges personals de cada
autor. Txaikovski i Strauss, ho fan des de una perspectiva més simfonica, amb una
escriptura amb una clara textura orquestral, Rajmaniov o Grieg, amb el seu llenguatge,
ho fan des de una perspectiva més pianistica, especialment les sonates de Rajmaninov
exploren les possibilitats de I'instrument.

Tanmateix, si que es pot establir una possible linia de continuitat entre la Sonata de Liszt
i la tendéncia, especialment desenvolupada durant les primeres decades del segle XX,
d’escriure sonates concebudes com un Unic moviment de caracter ciclic. En aquest
context, destaquen les sonates nim. 1 (1909) i num. 3 (1917) de Sergei Prokofiev.

El plantejament de Prokofiev es més “classic”’ que el de Liszt, ja que aquestes obres son
de joventut, pero si que les dues obres experimenten un concepte d’unitat, ja que només



tenen un Unic moviment, que esta escrit amb un moviment de forma sonata i els temes
es van desenvolupant i transformant durant I'obra, el mateix que Igualment rellevant és
la Sonata per a piano, Op. 1 (1908) d’Alban Berg, amb un llenguatge més abstracte es
poden identificar com els temes que Berg utilitza es van desenvolupant, pero dins d’una
forma de exposicid, desenvolupament i reexposicid, aquesta és una obra que sintetitza
elements de la tradicié romantica tardana i el llenguatge expressionista de principis del
segle XX. Altres exemples son les diverses obres per a piano de Nikolai Medtner, entre
les quals la Sonata reminiscenza, Op. 38 (1925), i la Sonata tragica, Op. 39 num. 5 (1920).

Amb tot, les obres que probablement presenten una relacié més estreta amb la Sonata
en si menor son les darreres sonates d’Alexander Scriabin. Aquestes comparteixen amb
I'obra lisztiana la concepcid unitaria i ciclica de la forma; tanmateix, el llenguatge de
Scriabin respon a una evolucid compositiva propia, basada especialment en I'is del
denominat “acord mistic” com a element generador del material tematic. En aquestes
ultimes sonates Scriabin utilitza els temes gairebé com si fossin ‘leitmotiven” amb una
connotacio significativa al darrere, com és el de la Sonata n27 Op 64 Messe Blanche. En
canvi, Liszt articula la unitat de l'obra des d’una perspectiva més estructural i formal,
plantejant una concepcid expansiva de la gran forma sonata que anticipa algunes de les
transformacions formals desenvolupades durant el segle XX.

6. Conclusions

Pel que fa als objectius plantejats en aquest treball, es considera que el principal ha estat
assolit satisfactoriament. Lanalisi realitzada ha permeés demostrar com Liszt explora i
amplia els limits tradicionals de la forma sonata. Tot i el tractament lliure propi del
llenguatge romantic, 'obra manté diversos elements estructurals associats a aquest
model formal, com ara una exposicié clarament definida dels materials tematics,
I'establiment d’un conflicte tonal i la seva posterior resolucié sobre la tonalitat principal.
Aixi mateix, la concepcié ciclica de 'obra contribueix a reforgar la seva unitat formal i a
dotar-la d’'una coheréncia interna singular.

Entre els objectius secundaris, també s’ha aconseguit contextualitzar adequadament
I'obra dins del marc historic i cultural en qué va ser concebuda. En aquest sentit, s’ha
analitzat el moment especialment transcendental que vivia la musica europea al voltant
de I'any 1853, aixi com la posicid que ocupava Liszt dins d’aquest panorama. Igualment,
s’han estudiat les circumstancies personals del compositor, que en aquells anys havia
abandonat la seva activitat com a pianista concertista per dedicar-se principalment a la
composicio. Aquest canvi coincideix amb la creacié d’una gran obra per a piano que, a
més, va ser dedicada a Robert Schumann, fet que sovint s’ha interpretat com una
resposta simbolica a la Fantasia, op. 17, que Schumann havia dedicat anteriorment a
Liszt.



Un altre dels objectius secundaris consistia a identificar possibles antecedents de la
Sonata en si menor. Tot i que no es poden establir relacions de filiacio directa, I'estudi
comparatiu ha permés assenyalar determinades afinitats amb obres de Beethoven,
Schubert i Chopin, especialment pel que fa a determinats procediments formals,
harmonics i pianistics.

De la mateixa manera, tampoc no ha estat possible corroborar plenament la idea de la
sonata com a culminacio de la técnica pianistica lisztiana. Sens dubte, es tracta d’'una
obra d’'una enorme exigéncia técnica i interpretativa; no obstant aix0, cap de les fonts
consultades estableix aquesta obra com el punt culminant de I'evolucié técnica del
compositor. En aquest sentit, obres com els Douze Etudes d’exécution transcendante
(1851) semblen representar de manera més evident una exploracid sistematica de les
possibilitats fisiques, sonores i expressives del piano.

Finalment, I'Gltim objectiu consistia a examinar la repercussié posterior de la Sonata en
si menor dins la historia de la musica. Lestudi realitzat ha permeés identificar alguns
exemples de la seva influéncia en compositors posteriors i assenyalar, especialment,
certes connexions amb les obres tardanes d’Alexander Scriabin. Tot plegat confirma la
importancia de la sonata no només com una de les obres fonamentals del cataleg lisztia,
sind també com una composicié que va contribuir decisivament a |'evolucié del
llenguatge pianistic i formal de finals del segle XIX i principis del XX.
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8. Anexos

8.1 Nomenclatura
Temes

Principal.

P1

P2 P3

Secundari

S1 S2

S3

Transicions

Th: Transicid harmonica
Transicio cromatica

Recitatius
Rc: Recitatiu cadencial

Rv: Recitatiu virtuosistic

Idees/Motius
Im: Idea motivica
Mm: Motiu melodic

Mr: Motiu ritmic

Altres elements

V: variacié

Vh: variacié harmonica
Ex: Extensid

e: evolucid

c: combinacio

i inversio

Tc:



Pf: Prefix de Principal
S: Sufix de Principal
(lletra): Subpart de
secundari a:

Anacrusa de tema

Elements de compas

A: Anacrusa de compas

8.2 Aclaracions i us

-La present nomenclatura ha estat elaborada especificament per a I'analisi d’aquesta
obra, atesa la seva estreta relacié amb el llenguatge propi del compositor.

-En aquells casos en qué no apareguin els temes complets, sind Unicament fragments,
idees o motius, aquests es designaran com a transicié harmonica (th).

-Es denominaran idea/motiu seguit d’un nimero aquells elements que presentin
identitat propia i que reapareguin en més d’una ocasio al llarg de l'obra.

-La seccié denominada “Altres elements” s’utilitzara exclusivament per a aquells
materials que no es puguin classificar dins de les categories anteriors.

-El terme variacio (v) s’emprara quan es produeixi un canvi significatiu de registre, textura
i/o harmonia.

-El terme variacio harmonica (vh) s’utilitzara quan els temes apareguin fragmentats o
presentin modificacions harmoniques i/o melodiques, mantenint, pero, una textura i un
caracter similars als de la seva exposicid inicial.

-Lenumeracié dels compassos incloura la caiguda i s'anotara amb la lletra “A” en aquells
casos en que hi hagi anacrusa dins d’una seccié.

-l'anacrusa del tema “a” s’utilitzara de manera excepcional com a element preparatori
del P2 als compassos 8 i 460.

-Les variacions harmoniques (vh) s‘’enumeraran entre parentesi quan es produeixin dues
0 més variacions consecutives amb una mateixa textura.

8.3 Quadre detallat



Mr 1 Mr 1
C.1 C.5-6 C.7
a.de P2 VhP3
Pf de P2 Sf de P2 Pf de P3 Pf de P3
C.8 C.9-11 C.11-13 AC14 C.14-15 AC.16-17
Th P3 Th Th Th
Im1 Vh P2 VhP3 | cPfP2iP3 ecPfP2iP Im 2 Im1 Vh (1) P2 e.Vh (1) P2
3
AC.18 | C.25- | C.30—-| C.32-35 C.36-39 C.40- C.45-54 C. 55-59 C.59-61
- 24 29 31 44

86

Vh (2) P2 Vh (3) P2 Vh (1) P1
e.Vh (2) e.Vh (3) Vh (1) Vh (2) ex e (transitiva)
P2 P2 ex P1 P1 Vh2P1

C. 61 - 65 C. 65 = 66 C. 67' 71 C. 71 '80 C. 81_82 C, 83- C. 87_88 C. 89_92 C. 93 = 94 C. 95 - 100




Im 3 elm3
vh Pf P2
C.101-102 C.103-104 |C. 105-106 C.107-108 C.109 113 AC.114 A C.115-119 C. 120-124
P3 P3 Th

V1P2 eV1P2 V1(2)P2 | evhpfP2 sf P3
C.125-130 |C.130-132 C.133-138 | C. 139-140 C.141-142 | C.143-144 C. 145-148

TH th

a b vh (a) S2 vh S2 Vh pf P2 e vh pf P2
C.149-152 C.153-156 | 157-160 C.161-164 C. 165-170 171-178 C. 179-182 C. 183-186




Th S2 Rv Rc Rv th th
vh V2P2 |e V2|V2(2) | eV2(2)
P2 P2
C.187-190 C.191-196 C.200 C.201-203 C.204 C.205- | C. C. C.217-
208 209- | 213- | 220
212 216
Th Th Tc
Vh (1) pf | Vh (2) pf P2 Vh (3) pf Vh pf P2 e Vh pf P2 Vh (2) pf | e Vh (2) pf
P2 P2 P2 P2
C. 221-| C.223-224 C.225-226 | C.227-232 | C.233-238 | C.239-242 C.243-246 C.247- C.251-
222 250 254
Th Th Th Th Th
vh (a) S2 vh (2) (a) S2 vh (a) S2 V2 P1 V2 (2) P1 V2 (3)P1
C.255-258 C.259-262 C.263-269 C.270-276 C.277-279 C.280-282 C.283-285




Im 3 Rc Im 3 Rc Rc P3
vh P2 evh P2 Vh P3
C.286-290 C.290- 296 | C.297-300 C.301 C. 302-305 C.306 C.307-310 | AC.311
Rc P3 Th Th
Vh Pf P2 cexP2ivh | ec exP2i | (a) (b) (c) (d)
P3 vh P3
C.312-313 | AC.314 C.315-318 C.319-324 | C.325-330 | C.331-334 C. 339- A C.342-
A 341 348
C.335338
Mm 1
Vh S2 Mm1 e Mm1l Vh S1 evh S1 Vh (2) S1 evh (2)S1
C.349-355 C.356-359 C. 360-362 C.363-366 C.367-375 C.376-379 C.380-384
V (2)d S3
VhpfP2 | evhpf2 Vh (2) pf P2 e vh (2) pf P2
C. C. 387-388 C. 389-390 C. 390-394 C. 395-407 C.408-409 410-415
385-386




Vh Vh
C. 456 C.457-458 | C.459 C.460 C.461-465 A.466
vh vh vh vh
C. 467-469 C.470-474 A C.475 C. 476-477 A C.478-479 C. 480-484
vh Vh pflevh pf | Vh Vh Vh P3 evh P3
P2 P2
A C.485 C. 486-492 C.493- | C.495- | C.497-501 A C.502-503 A C. 505
494 496 C.503504
Vh i P2 eiP2 Vh pf P2 Vh  pf| evhpf | vh
P2 P2
C. 506-508 C.509- | C.514- | C.519-522 C.523-524 C.525- | C.527- | C.531-532
513 518 526 530




Vh(a)S2 | evh(a) vh
S2
C. 416-432 C.433- C.435- C.446-452 C.453 C.454-455
434 445
Vh Vh Vh Vh Vh Vh
C. 563-565 C. 566-568 C. 569-570 C.571-572 C.573-574 C.575-576 C.577-578
cPfP2iP3 ecPfP2iP3 Im 2 Im1 Vh
C. 533-536 | C.537-540 C.541-545 | C.546-551 C.552-556 C. 557-559 C. 561-562
vh Vh Pf P2 Vh P1 Vh Pf P2 Vh P1
C. 563-565 C. 566-568 C.569-570 C.571-572 C.573-574 C.575-576
Th Th Th Tc P3 Evh P3
Vh P1 evhP1 vh
C.577-578 C. 579-581 C. 582-590 C.591-594 C. 595 C. 596-597




Ex P3 S2 Im 2 elm?2 Mm1
C. 598-599 C. 600-608 a C. 609 C. 610-615 C. 616-623 C. 624-629
Rc Th v S2 v P3 evP3 v S2
C. 630 C. 631-633 C. 634- 641 C.642 C. 643-649 C. 650-652
vh vh vh
C. 653-663 C. 664-672 C.673-674 C. 675-676 C. 682-699 C. 700-701
evhS1(a) P3 e vh P3 v S2 Th
C.702-710 C.711-727 C.728 C.729-736 C.737-743 C. 744-748

vh

C.750-751

C.752-754

CODA

a C.754-761




