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.altera la misma melodía, dándole el carácter a la Yez 

-cambiante y profnndo de esas meditaciones en donde 
un solo pensamiento penetra en todos los móviles relie­
ves de nuestra conciencia y se colorea con los diferentes 
matices de nuestro estado de á1úmo. No hay tampoco 
necesidad de recordar todas las frases de Beethoven, las 
más bellas-desde el trio dedicado al archiduque hasta 
los cuartetos ultimas-, en donde el artista ha expresado 
-sus más sublimes emociones en esa forma tan amplia­
mente ductil de la variación. Este procedimiento venía 
.a ser con frecuencia el procedimiento escogido, tal como 
Liszt lo imaginara, para el desarrollo de un poema sin­
fónico, conforme por 1m lado con la verdad psicológica, 
y por otro lado muy a propósito para la libertad de 
imaginación, la amplitud de estilo y la variedad de escri­
tura. Efectivamente, por su carácter especial de iden­
tidad dentro de la diversidad, la gran variación era 
muy propia para asegnrar al mismo tiempo la fuerte 
unidad intima de la construcción musical del poema y 
la variedad de emociones o de aspectos. Feliz o des­
graciado, festejado o proscrito, brillando en los bailes 
.de la corte o desfalleciendo en una cárcel, Tasso siempre 
es Tasso; lo mismo resulta, en virtud del procedimiento 
-de la ,gran variación,, alegre unas veces y trágica otras, 
la musica que simboliza el destino del poeta. La canera 
desesperada del «fogose corcel» lleva a Mazeppa «eu­
-sangrentado, perdido,, a través de los montes, los bos­
ques y los desiertos; las variaciones osadas o anhelantes 
de un tema magrúfico ', nos muestran su rastro unico eu 
<il fantástico cuadro moviente que desarrolla su rauda 
,carrera. Y ¡quá reaparición más brillante la de este 

1 Véase más atrás, pág. 140, ejemplo 1.0 
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tema desesperado, cuando al final se convierte en 1111 

cauto de triunfo! De igual manera Lo., Preludios están 
concebidos casi de nn extremo a otro bajo la forma 
de variaciones, de las que véase aquí dos ejemplos: 

A.od~.e maesloso 

$ 11 J. J $! J ,-s ffi ! J. J l J,j etc. 

H etc. ---
Aodt.e espressivo ma Lra.oqtiillo 

tm, ~ ,fRt=i !?.;H etc. 

etc. 

variaciones de un carácter tan claro, tau visible, yendo 
desde la ternura hasta la violencia, desde el tranquilo 
placer campestre hasta el heroísmo belicoso, que el 
•programa, podi·ia pasar a segundo término: no sola­
mente las lineas que a guisa de prólogo escribe Liszt, 
sino hasta la misma página de Lamartine resumida por 
ellas, tiene el aspecto de haber sido inspirada por la 
musica, y no la musica por aquélla. Son asimismo varia­
ciones los desarrollos tan brillantes y ricos en contrastes 
de Fest-Kltinge, Orfeo, Los Ideales, etc. 

Los poemas sinfónicos de Liszt, a pesar del romanti-

10 
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cismo de sus títulos y de su espíritu, de sus desarrollos, 
y, sobre todo, de su acento,. nos parecen que por sus 
raíces tan fuertes como profundas se atienen más a la 
tradición clásica. El programa que asusta a tantas gentes 
no creemos que impide la libertad de la forma y, por otra 
parte, pensamos que es un elemento mucho más lírico que 
descriptivo lo es en Berlioz. Si del poema o del drama 
que da nombre a la obra Liszt no conserva más que una 
palabra o unas frases del comilmzo, en cambio muchas 
veces el plan de aquel drama o de aquel poema deter­
mina el plan de la obra musical. Mas guardémonos de 
exagerar esta influencia; cuando Liszt en el proemio de 
su Tasso escribe que ha ilustrado tres «momentos, del 
destino en vida o en muerte de su héroe, comete por lo· 
menos un semigermanismo: la palabra «momento, no se 
debe tomar en el sentido temporal que le da exclusiva-­
mente la lengua francesa', sino en el sentido dinamico 
que tiene en alemán. De igual manera, si en Lo que se 
oye en fo montaña o en Mazeppa sigue Liszt casi paso a 
paso el plan de Víctor Rugo, y si en Los Preludios se 
conforma con las «variaciones» que expresa Lamartine, 
es preciso pensar que un plan semejante les aparece a 
Lamartine y a Rugo impuesto, organizado por la idea 
misma; no es un artificio de exposición de asunto, sino 
un plan dictado por ley del sontimiento, ley que el mu 
sico encuentra fatalmente, y a la que ha de obedecer de 
un modo espontaneo cuándo, remontando las huellas del 
poeta hasta llegar a las fuentes de una intuición que les 
resulta común, se sumerge entonces con él en ese senti­
miento elemental de donde surgen lo mismo las posibili-

1 Este sentido no es exclusivo del idioma trances, puesta: que 
es propio de todas las lenguas latinas.-N, DEL T. 

• 
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dades de una expresión musical que las posibilidades de 
una expresión poetica: el lenguaje de ambos ¡,readores 
es diferente, pero su lógica-compartiendo su dialéctica 
-es la misma. 

Un principio análogo de explicación podrá damos 
cuenta de los elementos descriptivos o pintorescos que 
se encuentran en los Poemas sinf6nicos, pues aunque no 
tengan el primer lugar no por eso están ausentes. Su 
introducción y su empleo están impuestos en cierto 
modo a Liszt por el mismo poema en que se inspira; por 
ejemplo, si lee en Lo que se oye en la montaña versos 
como los siguientes: 

Ce fut d I abord un bruit lar ge, immense1 confus 
Plus vague que le vent dans les arbres touffus 
Plein d'acords ec1atants1 de suaves murmures ... 
Le monde enveloppé dans cette symphonie 
Comme il vogue dans l'air voguait dans l'harmonie ... 
Bientót je distinguai, confuses et voilées 
Denx voix dans cette voix l' une a l i autre melées .. . 1 

encuentra un cuadro pronto a pasar de los versos a las 
notas y que en el poema ya pertenece más a la música 
que a la poesía. Las «arpas del eter» de que habla 
Víctor Rugo, y la «augusta fanfarria» que «rechina», son 
asimismo indicaciones mas musicales que poeticas: si las 
utiliza el compositor, con ello no se sale de los limites 
de Stl derecho ni de los de su arte. En Mazeppa el estri-

• 
1 Fue al principio un rumor amplio) inmenso, confuso,-mas 

vago que el viento entre los !trboles frondosos,-lleno de acordes 
brillantes, de murmullos suaves .. . -El mundo, envuelto en esta 
sinfonia,-como flota en el aire, flotaba en la armonía ... -Pronto 
distinguí, confusas y veladas1-dos voces en aquella voz, confun­
didas una con otra ... 
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dente acorde inicial desencadena, como si fuese el chas­
quido de un látigo, la furiosa carrera cuya impetuosidad 
la describe muy libremente la orquesta. Luego, por el 
eontrario, hablará la masa sonora como desolada, para 
expresar el abandono de Mazeppa ,yaciendo desnudo y 
misero» . Unas trompetas lejanas y luego más pr6ximas, 
anunciarán y acompañarán a «las tribus de Ukrania», 
y en seguida una marcha heroica de acentos bohemios 
dará cortejo al condenado «convertido en príncipe 
cuando llegue el día». En Los Preludios un ritmo pas­
toral y el timbre rústico del oboe indican el episodio 
del reposo campestre, mientras que un ritmo marcada­
mente regular y el brillo fulgurante de las trompetas 
señalarán luego la hora de los combates. Tales son los 
detalles pintorescos o descriptivos más determinados que 
se encuentran en los Poemas sinfónicos; cierto que desde 
el punto de vista de la materialidad no van más allá de 
lo que puede verse en Beethoven, por ejemplo, en la He-
1·oica, en la Pastoml, o en la Sinfonía con coros. Pertene­
cen a una especie de lenguaje músico tan inmediato o 
tan tradicional, que de seguro lo entiende todo el mundo; 
sus sugestiones no necesitan el concurso de la palabra 
para ser eficaces. En el mismo poeta en quien Liszt 
encontraba la indicación de dichos detalles, éstos no 
estaban puestos alli ni tratados por simple placer pinto­
resco, puesto que las descripciones de Lo que se oye en 
la montaña oede ilfazeppa, en Víctor Rugo, y los des­
arrollos de Los Prnludios, en Lamartine, están subordina­
dos a una idea superior: son símbolos; se dirigen a la sen­
sibilidad para llegar hasta la inteligencia, Con la música 
ocurre lo propio: también aquí los ritmos o los timbres 
pintorescos no están empleados sino para dar al desarro­
llo musical mas precisión y para fijar sobre puntos deter-
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minados la dialéctica sonora Hay pues un s· b 1. . · , , rm o 1smo 
mus10al como hay un simbolismo poético, y tiene también 
su pe_rfecto derecho a existir. Acaso el simbolismo musi­
c_al, libre de toda unión a la palabra, sea a la vez suscep­
tible de ima p_rofundidad y de una generalización supe-
nores: la sens1b1hdad le es más dócil y la m' teli . , genc1a se 
presenta mas abierta. 

Resumamos los caracteres principales del arte em­
pleado por Lis~t en los Poemas sinfonicos. Sin duda que 
es un arte rom~ntico tanto por la libertad de su forma 
como. por la libertad de su ordenación tonal. Pero de 
esta libertad encontraba Liszt ejemplos en las mismas 
obras de Beethoven, «en_ donde el pensamiento, según 
sus necesidades y sus msprraciones, extiende ¡ . , rompe, 
vue ve a crea_r y moldea, tanto la forma como el estilo.» 
Este yensamrnnto_ no podría en el siglo x ,x permanecer 
e~trauo a '.ª~ mamfestaciones de la vida literaria y so­
cial. El ~us1~0 «debe tener ideas para templar su lira 
con el_ diapason de los tiempos y para agrupar las mani­
fes~ac10nes de su arte unidas por un hilo poético o filo­
sófico_' ·." Pero no hemos de inclinarnos demasiado al 
preJU1c1? que ha querido oponer, una a otra, las dos 
generac101ies que se sucedieron: «Sainte-Beuve-dice 
L,szt-hace notar con mucha razón que Io~utores que 
nosotros_ llamamos precisamente clásicos fueron tenidos 
en su tiempo como ,·onuínticos '· » Esta genealogía a 1 
cual se adhiere Liszt, ya hemos visto que la sabe justi~ 
ficar: a despecho de las confusiones que puede originar 
la frase «música de programa»' los Poemas sinfónicos son 
obras mucho más líricas que descriptivas; la música 

l Colección de Escritos IV 204 20S 
' ' ' . 2 lbid., V, 191. 
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imitativa no tiene allí más que un papel secundario; bs 
pocas pinceladas pintorescas que haya dejado caer L1szt 
aquí y allano tienen una función decorativa s~o- u~ 
papel poético y simbólico, es decir, un papel psicologwo . 

L Poética de los Poemas sinfónicos (con sus. tres 
a ., d 

principios de inspiración, de construcc~on y e eJe?u-
cióu), esa fuerza de síntesis, esa fuer~a pmtoresca =da 
con la vigorosa dialéctica del sentimiento, _esa ad1v1-
nación magica que sabe sugerir l_os pensamientos por 
medio de los sonidos y sin au..uho d_e la~ palabras, 
penetra en el alma más profunda y mas rap1damen:e 
que no lo hacen las palabras mismas; ese arte compleJo 
y nuevo que iguala al músico ~on ~l poeta, al~anza 
st1 ITT"ado supremo en la Dante-Sznfo~,a y en la,1'aust­
Sinfon[a: más descriptiva o decorativa uua, mas pro­
piamente lírica la otra. Ambas fueron con_ceb1das p?r 
Liszt de 1840 a 1845 y escritas unos diez anos despu~s. 
Si el título de Sinfonía reemplaza aquí al .d~ Poema s1~­

fónico, es porque (y en ~sto consiste su_ muca analog,.a 

1 infc4ia clasica y su sola d1ferenc1a con los po~-con as di .d 1 mas sinfónicos), ambas composiciones se v1 en a pri-
mera en dos partes y la segunda en tres. 

1 Pueden considerarSe como perteneciendo al género, si. no a 
a la serie de los Poemas sinfónicos, las dos ,l_eyendas,* para p1ano1 
San Francisco anda;ido sobre las olas (p3.gma admirable de ~m-

1 . ..._entimiento religioso y de fuerza pintoresca) y San Francisco 
p 1

0 ° d 1 das el ele-de Asis predicando a los pájams. ~n estas os eyen 
mento descriptivo tiene un papel importante. 
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Una sinfonía no podría avenirse con las descripciones 
interminables y monótonas, con los mil episodios legen­
darios o simbólicos, con los múltiples personajes de la 
Di1Jina Comedia. Por otra parte una selección hubiera 
resultado -mezquina y arbitraria: Liszt ha hecho, pues, 
una síntesis. En su primer pensamiento, dirigido por 
la princesa de Wittgenstein, la sinfonía debía acompañar 
al desarrollo de un panorama, Si el proyecto fracasó, por 
lo menos la idea primitiva le ha dado a la obra su carác­
ter definitivo. Es un cuadro al fresco en el estilo de los 
pintores «nazarenianos, alemanes, como Overbeck y 
Cornelins 1• Tiene, como se ve en éstos, la composición 
clara y un tanto convencional, el color limpio pero pit­
lido, las violencias académicas, las dulzuras previstas y 
por fin el frío misticismo. Entre Dante y Liszt se ha in­
terpuesto el romanticismo de la pintura alemana que 
tiende a imitar un poco lo antiguo. Los trombones, que 
al comienzo claman el tema de la infernal desesperación, 
sin duda que lo hacen sobre los versos inmortales del 
florentino: 

Trombones 
Lento - lnst, de ~uerda 

- -~ -i,. > 

¡#11 ''''Ir 
Per me si . u oe-L Ja citta do _ l eo _ t e 
Per me s l ,a oell'e .ler.oo do . lo _ re 
Pe r me si ra tra la perduL. la gen . te 

11 

1 «Nazarenianos> o «nazarenos>; se llamó así a un grupo de 
pintores alemanes que se establecieron en Roma en la época ro­
mántica que nos ocupa. Federico Overbeck (1789-1869) fue el ini­
ciador de aquel arte mezcla de academico y de pren-afaelista. Con-
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pero por mi parte, más que oírles, los veo con sus largos 
tubos amarillos, embocados por los ángeles rendidos que 
llenan El j11icio final, de Cornelius. Más adelante, las me­
lodías seductoras y sua,·emente armonizadas en donde 
aparece el amor transfigurado de Paolo y de Francesca, 
tienen el fervor seráfico de los seres que, en el cielo 
de Genelli ', casi no consen-an de la forma humana mas 
que las largas vestiduras. El comienzo de El Pu,·gatorio 
se sumerge en nna atmósfera musical muy unida, cuyas 
amplias coloraciones planas evocan esa luz esparcida y 
deslavada que en los frescos de aquellos maestros todo 
lo presenta a la vez iluminado y decolorado. Sin duda 
que la conclusión que desde El l'Mgatorio nos eleva al 
Pamíso es de nna facilidad genial; la música parece que 
aquí se despoja de todo cuanto de humano le quedaba, 
alegría, dolor, y hasta movimiento, el cual tal vez no 
exista en la eternidad bienaventurada; no es aquí la 
música sino un rayo de luz, un éxtasis en donde flota el 
alma exhalando su beatitud por medio del admirable 
canto liturgico del lilagnificat. Pero, como sucede con 
el misticismo de la pintura romántica alemana, esta es 

vertido Overbeck al catolicismo en 1814, con éxtasis místicos 
(él y sus discipulos invocaban al Espíritu Santo antes de empezar 
a trabajar), su obra presenta. diferentes estilos y orientaciones, 
segón arreciaban o no las temporadas de misticismo. 

Pedro Cornelius (1787-1867 ), discípulo en Roma de Overbeck, 
ilustrador famoso del Fau.~t (dedicó las ilustraciones a Goethe), 
se distinguió por las grandes pinturas al fresco imitando (aunque 
fria.mente) a Miguel Angel: son notables, por ejemplo, los frescos 
de El juicio final, en la iglesia de San Luis de Munich.-NOTA 

DEL TRADUCTOR, 
1 Buenaventura Genelli (1798-1868), pintor alemán de origen 

italiano, fué discípulo en Roma de Corne1ius y de Overbeck.­

NOTA DEL TRADUCTOR, 
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nna beatitud neutra y, en cierto modo, negativa. Lisztr 
como sus modelos los Genelli y los Cornelius, busca 
aquí lo divino no por exaltación de las cualidades humar 
nas, sino por el contrario, substrayendo de la emoción 
todo lo que ésta tiene de humano, es decir, de activo y 
de individual. En cambio veremos como en el final da 
la Sin fo nía de "Faust", merced a una interpretación 
,congenia!» de los simbolos de Goethe, encuentra en 1,i, 

salvación de Margarita el triunfo religioso del ,eterno 

femenino>. 
Si la Sinfonía de "Faust" sobrepuja con mucho a la 

Dante-Sinfonía, si es digna de la obra que la. inspiró, y 
si acaso const!tuye-jimtamente con la Sonata, las Varia• 
ciones sobre el de Bac~, algunos poemas sinfónicos y al­
gunas páginas del Ch,·i.~tus-la obra maestra de su aut-0r, 
es porque aquí, entre Goethe y Liszt no ha venido a. in­
terponerse ningún Comelius ni ningún Genelli. Liszt sa 

ha remontado solo a las fuentes de la intuición goethiana 
y la ha desarrollado en seguida dentro de los limites do 
su arte musical con una audacia, un orden y nna clari­
dad, con una fuerza dialéctica de la sensibilidad tales, 
que en vano se buscarla un segundo ejemplo. Ninguna 
preocupación decorativa o pintoresca viene a ordenar el 
plan, a guiar el desarrollo, ni a alterar el colorido or­
questal. Liszt somete el poema de Goethe a una sintesis 
puramente dramática y lirica. Cada nno de los pers~ar 
jes esenciales de este poema lo caracteriza en ca.da parte 
de la obra, Fausto, Ma1·garita y li!efistófeles, dívisión 
que por ventura. recuerda hasta en el orden de los mo­
vimientos (nn andante entre dos movimientos rápidos) la 
división de la sinfonía clásica. Liszt analiza y profundiza 
cada nno de estos tres caracteres, señalando sus rasgos 
principales por medio de temas tan expresivos que pue-
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1ien pasarse sin 1úngun comentario, pero que también, 
por su relieve, despiertan de modo enteramente natural 
e~ nuestra memoria los versos de Goethe que aquellos 
mismos temas evocan. 

He aquí a Fausto perdido en sus errantes medita­

•Cloues, 

.en las cuales todavía late un deseo de ternura: 

• 

lielo aquí ahora con las impaciencias del saber y de la 
-vida: 

;y vedle ahora resuelto a la acción: 
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Grandioso ~ ,~' - · Jit'I 'f:. i'ñ;Jj 1,, j ; ] I Q µ tfil,u~ 
tttarc. · 

' ¡ ' ' ' 
11& 1 f ;f fü',,jg;,,1 r'' 1 1•é i "' 

con8? ~ 
Ich fühle Mut, mich in die ·welt zu wagen ... 
Hier ist es Zeit, durch Thaten zu beweisen 
Dass Manues wfu·de nicht der GOtterhOhe weicht

1 
• 

Una melodía de infi~fa sencillez y dulzura, cantada 
por el sencillo oboe y acompañada por la discreta cari­
ci~ de la viola, nos dice con la más tierna emoción la 

ternura inocente de Margarita: 

dolte ~empre ~ 

~•\:~:W Mif2rJi@$11 
41·~ .&$ &!01@1® "' 
~ 

1 « Ya siento ánimos para atreverme a entrar en el Mundo ... 
Ahora es tiempo de proba1· con actos 
Que la dignidad del hombre no cede a la excelsitud de los dioses.• 

Tal es la traducción literal. La versión de Lloren te dice así: 

cHora es ya de probar que emular puede 
con la ensalzada majestad divina 
la humana condici6n ... •-N. DEL T. 
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¡Con qué cimdida confianza se abandona a su en­
sueño de amor'. 

El amor de Fausto hace que entre en su existencia, 
tan tranquila hasta entonces, la pasión, y con ella el 
drama. 

Aquí reaparece con patético acento el motivo más 
tierno de la primera parte, o sea del Fausto Así pues 

. ' ' volvemos_ª. ~ncontrar en esta Faust-Sinfonia, y a pesar 
de su d1v1S1on en tres partes, el principio de la unidad 
temática a~licada por Liszt en sus «Poemas,, y que ad­
qmere aqm una elocuencia, una verdad y un alcance del 

1 La única alusión pintoresca que hay en esta Sinfonía ck 
"F'austo" es la que evoca a Margarita deshojando la flor de 8~ 

nombre. La alternativa_ de las frases me ama, 1w me ama, esta 
figurada por la alternativa de estos dos temas: 

dolce poco crese 

t;@_J ? rbJ 7 ele. --
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todo nuevos. Pero si el amor de Fausto ha llevado a 
Margarita al dolor, al pecado y al remordimiento, el 
amor de Margarita ha apaciguado o satisfecho un ins­
tante las multiples ambiciones de Fausto; por eso su de­
seo ambicioso y de acción dominadora (tema 2." de la 
página 154) se resuelve junto a Margarita en esta caricia 
con la cual termina la segunda parte de la sinfonía: 

$ 

'.J\l•¡f ~ F ele. 

Cuanto a Mefistófeles, cuyo nombre es el título de la 
tercera parte, Liszt nos lo presenta tal como él mismo 
se define en el poema de Goethe: Ich bin de,· Geist, de1· 
stets verneint («Yo soy el espíritu que niega sin cesar»); 
no existe sino por sus negaciones. Por lo mismo Liszt no 
lo caracteriza por tema alguno que le sea propio, sino 
únicamente por los temas de Fausto desfigurados, dislo­
cados, burlados, ¡admirable rasgo de sencillez profunda 
y verdadera! Véase en lo que vienen a convertirse las 
reflexiones de Fausto bajo las diabólicas burlas de Me­
fistófeles: 
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véase a qué agitaciones burlescas quedan equiparados 
sus deseos: 

escuchad las risas que corean sus designios ambiciosos 
de actividad y de poderío: 

La belleza de la concepción no tiene aquí otro igoal 
que la riqueza deslumbradora de la ejecución, la infernal 
salvajería de esta perpetua burla, y el corrosivo ingenio 
de esta sátira disolvente y demoniaca. Sigfrido de Wag­
ner no presenta nada que sea mas movido ni de acentos 
mas nuevos. Pero Fausto tan sólo es victima del «espí­
ritu que niega,. Cuando en aquel aquelarre del pense, 
miento y de los sentidos reaparece el recuerdo de 
Margarita por un instante, Fausto permanece puro, in­
tangible, a las garras del diablo. Luego, que por segtmda 
vez, no contento con escapar a las burlas demoniacas, 
las detendrá, solemne, transfigurado, llevado sobre acor­
des robustos como la fe, sn tema se •convertira (mediante 
la voz de tenor a solo y del coro que interviene al final 

SU OBRA 159 

como en la Sinfonía con cm·os de Beethoven y en el mag­
níficat de Dante del propio Liszt) en el tema qne pro­
clama la virtud redentora del Eterno femenino: 

' I,, Tenorsolo 
~ it 11 1' 

p do/re D .. t wig 

I' 
Coro 

rliprt'r 
Woirl fl _ che Ziehl uo1 hin _ aa 

Y en esta contemplación vendraJJ. a disolverse la ac-· 
tividad y el pensamiento mismo de Fausto: 

Tagal. v·•~llo Clf'io 

t ~ J J J r F r r E I P 'J J r r r r C I f ,1,. 
8'! boua 

Tal es la trama psicológica de esta obra admirable 
de riqueza y de profundo significado, de amplitud y de· 
penetración y de precisión. El atrevimiento general de 
su plan, el vigor de sus desarrollos, sn cohesión, la fuerte 
unidad que conserva como principio mismo de su vida 
la variedad de sus aspectos, todo ello no seria más qu; 
un mérito bien pequeño si la obra no estuviese pene­
trada del uno al otro extremo por una esencia admira­
blemente musical, si no estuviese penetrada por la viva­
cidad de los temas, por la fuerza de las armonías y el 
color de sus diferentes timbres. La música sinfónica tien& 
pocas páginas de una ternura tan profunda como 11farga-
1·ita, de un ardor más vehemente que el de li'austo· y da· 
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.ma animac10n más furiosa que la de Mefist6fel~ . Es ele 
".notar que al mismo tiempo en que Wagner empleara el 
doble principio del recuerdo temático y de la variación, 
•splicándolo al más amplio desarrollo del drama musical 
que se haya producido nunca, cual es El Anillo del Nibe­
litngo, Liszt daba por su parte y por los mismos medios 
·(mostrando evidentemente su prioridad) el resumen más 
exacto y más breve del drama psicológico de mayor pro­
fundidad que pueda mostrar la literatura universal, cual 
-es el Fausto de Goethe. Aparte las ilustraciones musicales 
a menudo encantadoras y siempre bellas que ha dado 
:Schmnann de algunas escenas accesorias 1, la sinfonía de 
Liszt es verdade1·amente la única música goethiana que 
,sé haya escrito sobre Faust. Esto basta para clasificar 
una obra y un artista'. • 

1 Esta opinión de M. Chantavoine no dej;1.rá de parecer rigo­
-rosa. Otro escrito±- ilustre, Adolphe Jullien, en su hermoso 
libro Goethe et la JJ{usique: ses juguements, son infiuence, les 
oiivre,s qu' il a inspireés, París, 1880, dice: «Fa'ltsto es una de las 
-obras maestras, de Schumann, una obra de las que está.n fuera 
de nivel, una traducción sin rival de Goethe. Schumann es de 
-t~dos los compositores el que mejor ha compTendido el pensa• 
·miento del poeta .. . > Lo que hay es que Schmnaun se ha fijado 
especialmente en la segunda parte del Fausto, la más fant.\stica, 
la creación soñada, mientras que Liszt recurre a la oposición má.s 
huma.na y popularizada de los personajes Faust-Mefistófele-Mar­
-garita.-N. DEL T. 

2 Líszt ha puesto también en música sinfónica Dos episodios 
.de "Fm!sl" del Fausto de Lenau, a saber: La danza en la posada 
de la aldea ( «:Mephisto-Walzer») y la Procesi6n nocturna, cuyo 
motivo central eStá formado por el tema litúrgico del Pange 

iingua. 
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Si fuese necesario aportar una nueva prueba de qtie 
el estilo de los Poemas sinf6nicos está muy próximo a la 
música pura, dicha prueba la encontraríamos en la Sonata 
en sí menor para piano escrita por Liszt en 1853, en la 
misma época en que cor.:1po1úa sus poemas sinfónicos. 
Aquí no hay ningún recuerdo literario, ningún símbolo 
poético, ninguna imagen, que vengan a guiar el des­
arrollo de la parte musical; el trabajo temático 110 

debe su interés, su ritmo y su ley más que a sí mismo, 
Es el mismo que en los Poemas .,inf6nicos, pero más 
ceñido. 

La Sonata en si menor es una página capital en la 
obra de Liszt y en la música del siglo xrx. Se ha querido 
poner en duda su derec~o a llamarse «sonata,, y este 

. título debe entenderse realmente como 1m manifiesto 
o como una profesión de fe. Porque de sonata, ésta de 
Liszt no tiene los tres o cuatro tiempos tradicionales en 
Haydn, Mozart y Beethoven; nada más consta de una 
,ota parte en la cual se distinguen, sin duda, episodios 
•~imados y episodios lentos, pero en donde no hay pro­
piamente allegrn, andante ni fina/e; por el contrario, fa 
sonata vuelve a su punto de partida y se acaba sobre 
una repetición de la introducción lenta. Adopta, pues, 
en su organismo único, la forma «cíclica,. 

Ahora bien: el desarrollo de este fragmento único 
¿observa al menos las reglas ordinarias seguidas por los 
músicos clásicos e11 sus primeros tiempos de sonatas y 
que constituyen lo que los conservatorios llaman la 
,forma-sonata»? De ningún modo. Esta forma descansa 
en dos principios de simetría y de plan tonal, de los 
cuales se emancipa Liszt; no se puede cortar de pronto 
una exposición, un desarrollo (Dunhfiimng) ni una reca­
pitulación. Por lo menos entre esos tres elementos vie-

11 

I 
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nen a insertarse episodios que rompen su continuidarl. 
Y aquino se nota.tampoco que el segundo tema, expuesto 
primeramente en un tono vecino o en el tono relativo 
del tema principal, acabe por reaparecer al final como 

éste, en el tono principal. 
Pero la historia, por otra parte, ¿concede el derecho 

de poner así definiciones y de prohibir el nombre de «so­
na.ta» a las piezas que no están construidas segú.n la 
ordenación seguida por Haydn, Mozart y el mismo Beet­
hoven, quien al fin de su Yid.a tampoco se guardaba de 
alterarlo? ¿La palabra «soi1ata,, antes de la época clá­
sica, desig11aba toda pieza de música pma para instru­
mento solo? ¿no puede voh·er, después de la época 
clasica, a m1a acepción tan amplia como aquélla? Por 
otra parte, las formas no valen sinu por el espíritu que 
las anima; si se las comprende como un molde inflexible 
apartado de toda ley de e,olución, se convierten en el 
peor de los principios porque son entonces el principio 
mas estéril de todos; las formas no deben circunscribir 
ile antemano-y por fuera el campo de la emoción, sino 
que deben expresar el ritmo de esta emoción misma. En 
Beethoven se nota con frecuencia que el dualismo temá­
tico de la forma-sonata se transforma en un dualismo 
mucho más libre, mucho más espontáneo y también ron­
cho más lírico, formado-por contrastes, choques y luchas, 
el cual inserta en el orden académico de la sonata un 
diálogo dramático y vehemente. Desde este punto de 
vista la Sonata de Liszt bien merece su nombre. Si no 
tiene la forma que Beethoven había heredado y que 
acaso estaba a punto de abandonar cuando éste murió, 
conserva el espíritu en que Beethoven había vivificado 
dicha forma. Veámoslo: después de algunos compases de 
introducción meditativa, se presenta el conflicto entre 
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dos temas; el primero, 

V 

el segnndo de los cuale- d , t 1 . . . . , . s, e carac er a pnncip10 exclu-
sivamente ntmwo, se presenta en la obscnridad de las 
regiones graves, para ir subiendo poco a poco hasta la 
plena ltlz. Entre eStos dos elementos la lucha es al prin-
cip10 vwlent~ ceñida · · . . . , , y viene a mterrump1rla un episo-
d10 lento en donde aparece un nuevo tema: 

Grandioso 
' 

'o 
A 

,j 

luego del cual se transforma en una especie de tranquilo 
diálogo que poco a poco va entrando nuevamente en 
calor, se _r,eanima,_ y se apacigua todavía una vez por ]a 
mtervencwn del siguiente motivo lento: 
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El drama diríase concluido: las notas lánguidas de la 
introducción reaparecen cumo si hubiésemos cumplido 
un ciclo, pero de pronto, de. las cenizas renace el füego, 
la lucha vuelve a encenderse, los dos ternas de la sot1ata 
se convierten en el doble motivo deun desarrollo fngado 
que trae consigo ima repetición de la exposición o una 
recapitulación muy larga, la que concluye e~ ~alma 
sobre los apaciguados ecos de los dos temas pru;mpales 
y sobre 1m recuerdo de la introducción lenta. A.si, pues, 
de la forma-sonata seg{m el modelo de Beethoven, la de 
Liszt conserva tan sólo unas vagas lineas (la exposición, 
la recapitulación) y el contraste perpetuo, el conflicto 
o diálogo incesante, entre los dos temas. 

La técnica misma de la Sonata en si menor evoca en 
algunos momentos los desarrollos (Du1·chf'üh1·,ingen) de 
la sonata o de la sinfonía beethoYeniana: vemos aquí los 
fragmentos del tema que se responden o se combinan 

entre sí, 

,......--...._---- ----.1.~J 1 1 1 1 1 J .l,J. 1 1 1 1 

' 
m.arcaio 

' 

' 
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yernos las mismas 1·éplicas anhelantes y cruzándose. Pero 
en este diálogo tan apremiante reconocemos también 
otro procedimiento beethoveniano: el de la «variación». 
Efectivamente, casi todo el desarrollo de la Sonata en si 
menor consiste en variaciones de los temas principales. 
va!iaciones rítmicas, melódicas, o armónicas, de una ri­
queza y una val'Íedacl no sospechadas y en donde el mo­
tivo más rudo (pág. 163, ejemplo 2.0

) se convierte lnegn 
t'H el más acariciador, 

dnldssimo can t."n.timo s~n.iímento 
~ ~ ..--..... 

tlc. 

en donde el tema más apasionado sabe aparecer como el 
más ligero, en don,le los dos entran en el lomeo rle una 
fuga, en donde uno de ellos y su in versión se contra­
ponen a la yez, 

• .... . o 

1" ---=il _j 
~ '' j er,.ergúo ,>~t -~ .... ~-

y en rlonile ~e n.,lorna en segni,Ja con borda<los que to-
• 

y 
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man de él mismo sn diseño: 

Un poco aoimalo 
8 ·····················•···················· ······························ 

~ 

El vigor expresivo de los temas y su iucreible plas­
í icidad, la firmeza de las armonias sncesivamente áspe­
ras y cambiantes con que aquéllos adquieren relieve, la. 
intensidad verdaderamente dramática de las emociones 
qne expresan, el vigor de esta dialéctica musical que re­
corre todos los matices del sentimiento antes de finalizar 
por una especie de regreso resignado a la primera me­
ditación de donde naciera, ese poder de sintesis unido 
a la füerza de analisis y aplicado a una materia musical 
tan bien elegida, todo ello le da a la Sonata en si menor 
un valor de primer orden. En su realización tal vez po­
drán notarse algunos puntos débiles en los q tie aparece 
el pianista improvisador que subsistía a veces en Liszt 
en sus horas más inspiradas; algunas fórmulas decorati­
vas por brillantes y agrndables que puedan ser parecen 
pensadas un poco demasiado con los dedos; algunos 
recitativos (como los que se ven en ciertas obras <le 
Beethoven) se terminan por la floración un tanto pasada 
Lle moda de los trozos y cadencias como las estim,.ba 
Chopin. En cambio Liszt, que escribia su S011atc1 al 
mismo tiempo que trabajaba en la serie de sus Poemas 
sinf6nicos, parece sentir en el piano, en mas de un pasaje, 
ln, nostalgia de la orquesta: se adivinan allí, se oyeu, 
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furiosos trémolos de la cuerda y rudas llamadas del 
metal. Esta obra genial rompe como en tm arrebato 
lirico las formas de la música pura, a la que quiere per­
tenecer, y parece también que quiere salirse de los ins­
lnunentos para los que está destinada'. 

0La misma riqueza del trabajo temático aplicada a la 
música pura instrumental, pero animada de un estreme­
cimiento dramático, se encontrará en algunas obras de 
Liszt escritas para órgano o para piano, asi: la «Fantasia 
y fuga sobre el nombre de Bach ,, , otra sobre el coral de 
El Profeta (Ad nos, ad salutal'em undam) y finalmente 
las Variaciones sobre el tema de Bach Weinen, Sorgen. 
Escrita originariamente para órgano en 1863 esta última 
obra (la más acabada, la más bella de las tres), füé trans­
crita por el mismo Liszt para piano en 1875. Bajo esta 
forma definitiva es como se ha extendido y bajo ella 
conviene estudiarla. En el desarrollo del siguiente tema 
elemental formado por tm simple descenso cromático, 

t J 41 ír 
Liszt agota todos los matices de la tristeza, desde la vaga 
melancolia hasta las más sombrías inquietudes y la de­
sesperación más vehemente. Un momento de silencio 
viene a interrumpir brevemente esta trágica ;neditacióu 

1 Igual sistema de desarrollo sinfónico fundado en el prin­
cipio de la variación temática se observa en los dos conciertos de 
piano en la mayor y en mi bemol, más patético el primero y más 
notable el segundo por el arte brillante con qne Liszt funde las 
sonorida.des del pi~no con las de la orquesta. 

2 Sabido es que en el solfeo alemán las letras b, a, e, h repre­
sentan, respecti'rnmente1 las notns si bemol, la, do y .si natural. 
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c¡ue pronto vuelve a continuar más y más violenta entre 
sns gritos de angustia; pero cuando parece que llega al 
colmo de su dolor, 1ma melodía infuiitamente pura viene 
a traer la calma, la serenidad, la certidwnbre: es el corn 1 
sobre las palabras Was Golf tlrnt das ist 1whlgethan ( ,Lo 
que Dios hace, bien hecho está,). 

L ~nlo ; r;.. 
Was Gotl lhot das isl wo hl ~ g e than 

"' . r · 1 l t t dolt::e etc . 

J---i ' ' 
,.., 1 -,.._____ 1 

: 
1 ' r 

Las 1 ·al'iacione;- sobre el tema del Crllcifixus forman 
un verdadero drama de la conciencia cristiana, asaltada 
por la pena o por el remordimiento y curada por lapa· 
labra divina . Liszt no ha escrito nada más elocnerM, 
más firme, ni mas dulce. Y, cosa admirable, no deja de 
mostrarse fiel al espírit,1 <le Bach tal como esle esphitl1 
nos lo muestran los últimos historiadores del gran can­
tor, Albert Schweitzer y A11dré P irro. Como Bach, cons­
!Tnye Liszt por medio de . dos temas expresivos un 
«poema sinfónico, . No se encontrará en toda la obra de 
l,iszt lllla página en que se afüme con más evidencia que 

• 
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en ésta el parentesco de su arte con el arte de los graudes 
maestros de la tradición' . 

• 

1 Estas rn.riaciones cont,ienen algunas disposiciones pianjf>ti­
ci1s como la siguiente, 

. ' 
"' p le 

~ ,. 
' ,h Q/ n o l o . ' . 

•= == •== etc, 

: 

"' . ◄ ; . 
•, 1 ~1 l ; ' " Ped Ptd 

en don<le una ligem acentuaci6n de los dos pulgares debe dar 
valor a esta Ji.nea intermedia: 

Acaso mejor que en grandes comhjnaciones más escabrosa:s se 
pueda revelar ahí el genio de un virtnoso: «por la m1a se conoce 
al león , . 


