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En octubre de 1844-hace ya siglo y medio- Franz 
Liszt llegó a Madrid en una de sus habituales giras de 
conciertos. Estuvo luego en Córdoba y Sevilla 
(diciembre), vio nacer el nuevo año en Cádiz, pasó 
luego seis semanas en Lisboa (enero y febrero), volvió 
a España por Cádiz y Gibraltar (marzo), 
continuaiido viaje hasta Valencia (marzo-abril) y 
Barcelona, de donde partió afínales de mes hacia 
Marsella. 

Este viaje se desarrolla en los años finales del segundo 
período de los cuatro que suelen manejar los biógrafos 
lisztianos: El del pianismo trascendental (S. Sitwell), el 
período del virtuosismo (H. Searle), que había 
comenzado en 1839 tras la ruptura con la condesa 
Marie d'Agoult y se prolongaría hasta 1848, cuando 
recaló en la corte de Weimar. Pocos artistas 
conquistaron tan profundamente toda Europa, desde 
Rusia a España, dejando tan honda huella. 

Este ciclo presenta en sus dos últimos recitales toda la 
obra pianística de Liszt relaci07iada con España, 
tanto la compuesta antes de su venida como -más 
importante aún- la que escribió después: Las cinco o 
seis obras que suelen ser relacionadas con nuestra 
música han sido aumentadas -tras un minucioso 
rastreo por la bibliografía y bibliotecas y archivos de 
toda Europa- hasta 14: No todas ellas, claro es, son de 
la misma importancia, e incluso algunas (simples 
transcripciones de obras «españolas» de otros 
compositores) son meras «curiosidades». El conjunto, 
aún no definitivo, muestra a Liszt como un precursor 
del interés europeo por España y, a su manera, como 
un innovador. 

Para valorar estas músicas con el resto del piano de 
Liszt, hemos seleccionado un conjunto de obras 
relacionadas con la música de su país natal 
(Rapsodias húngaras), y con otras obras nacidas de 
sus «años de peregrinaje•»por Europa. 

Estos conciertos serán retransmitidos en directo por 
Radio Clásica, la 2 de Radio Nacional de España. 
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PROGRAMA 
PRIMER CONCIERTO 

Franz Liszt (1811-1886) 
Rapsodias húngaras (Selección) 

I 

Rapsodia Húngara n ° 3 en Si bemol mayor, S. 244/3 

Rapsodia n.e 5 en Mi menor Heroica-Elegíaca, S. 244/5 

Rapsodia n.Q 15 en La menor, Marcha de Rakoczy, S. 244/15 

II 

Rapsodia n.s 14 en Fa menor Fantasía Húngara, S. 244/14 

Rapsodia Húngara n.Q 2 en Do sostenido menor, S. 244/2 

Intérprete: Marcelino López Domínguez, piano 

Miércoles, 7 de diciembre de 1994. 19,30 horas. 
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PROGRAMA 
SEGUNDO CONCIERTO 

Franz Liszt (1811-1886) 
Années de Pèlerinage (Selección) 

I 

La Chapelle de Guillaume Tell, S. 160/1 
Lento - Più lento - Allegro Vivace 

Aux ciprés de la Villa d'Esté. Threnodie I, S. 163/2 
Andante - Più agitato - Tempo I 

Orage, S. 160/5 
Allegro molto - Presto furioso - Meno allegro -
Più molto 

Au lac de Wallenstadt, S. 160/2 
Andante placido 

Les Jeux d'eau à la Villa d'Esté, S. 163/4 
Allegretto - Un poco più moderato -
Un poco acceleranto - Un poco più lento 

Vallée d'Obermann, S. 160/6 
Lento assai - Più lento - Recitativo - Più mosso -
Presto - Lento 



PROGRAMA 
SEGUNDO CONCIERTO 

Franz Liszt (1811-1886) 
Années de Pèlerinage (Selección) 

II 

Il Penseroso, S. 161/2 
Lento 

Après une lecture du Dante, Fantasia quasi sonata, S. 161/7 
Andante maestoso - Presto agitato assai - Tempo I -
Andante (Quasi improvisato) - Andante -
Recitativo - Adagio - Più mosso - Tempo rubato e 
molto ritenuto - Andante - Più mosso - Allegro -
Allegro vivace - Presto - Andante (Tempo L) 

Venezia e Napoli, S. 162 
Gondoliera 
Quasi allegretto (La Biondina in Gondoletta. 
Canzone del Cavaliere Pertichini) 
Canzone 
Lento doloroso. Più lento (Nessun maggior dolore. 
Canzone del gondoliere nel Otello di Rossini) 
Tarantella 
Presto - Più vivace - Canzone napoletana -
Prestissimo 

Intérprete: Eugenia Gabrieluk, piano 

Miércoles, 28 de diciembre de 1994. 19,30 horas. 
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Franz Liszt (1811-1886) 
Integral de la obra «española», I 

I 

La Romanesca (1.a versión), S. 252 a 

Spanisches Ständchen, S. 487 

Rondeau Fantastique sur un thème espagnol (El Con-
trabandista), S. 252 

II 

Spanisches Lied, S. 738 

Comment, disaient-ils, S. 535 

Gastibelza, S. 540 

Rhapsodie espagnole, S. 254 
Folies d'Espagne et Jota aragonesa 

Intérprete: Eugenia Gabrieluk, piano 

Miércoles, 21 de diciembre de 1994. 19,30 horas. 
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PROGRAMA 
TERCER CONCIERTO 
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PROGRAMA 
CUARTO CONCIERTO 

Franz Liszt (1811-1886) 
Integral de la obra -española», II 

I 

La Romanesca (2.a versión), S. 252 a 

La Zingarella Spagnola (Bolero), S. 411/6 (Mercadante) 

Bunte Reihe, n.e 7 Bolero, S. 484/7 (F. David) 

Symphonisches Zwischenspiel (Intermezzo) zu Calderón 
Schauspiel Über allen Zauber Liebe, S. 497 (E. Lassen) 

II 

Feuille morte, Elegie d'après Soriano, S. 428 

L'invito (Bolero), S. 424/3 (Rossini) 

Grosse Konzertfantasie über spanische Weisen, S. 25^ 3 
Fandango, Jota, Cacbucba S.-ZS8 

Intérprete: Eugenia Gabrieluk, piano 

Miércoles, 28 de diciembre de 1994. 19,30 horas. 
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NOTAS AL PROGRAMA 

PRIMER CONCIERTO 

«Soy húngaro desde que nací, y lo seguiré siendo has-
ta que me muera», escribió Liszt en 1873- «Yo soy el típico 
cíngaro», afirmó en otras ocasión. Pero la primera frase la 
escribió en francés, como subraya W. Dómling, y el su-
puesto «hungarismo» de Liszt ha sido muy juiciosamente 
discutido por —entre otros— Bela Bartok en su penetrante 
ensayo de 1936 «Liszt y la música popular». 

Las 19 Rapsodias húngaras que compuso a lo largo 
de su vida, son el mejor, pero no el único testimonio del 
interés de Liszt por la música de su país natal. No solo lo 
atestiguan las frecuentes reelaboraciones antes de su edi-
ción, sino el importante prólogo que proyectaba poner al 
frente de las mismas, prólogo que fue creciendo y se con-
virtió en un libro publicado en 1859: Des Bohémiens et de 
leur musique en Hongrie. 

Si bien es cierto que la tesis principal que sostiene en 
su escrito es errónea, también lo es que su aproximación 
a lo húngaro (al folklore, en general) no es tan estereoti-
pada como solía ser frecuente en su época y en el pasa-
do. Bela Bartok es en este punto firme, pero comprensi-
vo: Liszt aseguraba que la música de los gitanos húngaros 
y hasta la misma música campesina húngara era de ori-
gen gitano. Hoy sabemos, gracias a las investigaciones de 
Bartok y Kodaly, que eso no es así, pero el error no es de 
Liszt, sino de su época, que aún no muestra interés por la 
investigación del folklore auténtico. «Como tantos con-
temporáneos suyos -escribe Bartok— Liszt también sufría 
fácilmente la fascinación de los oropeles, de la pomposi-
dad, de los arabescos enceguecedores, y despreciaba la 
sencillez. Eso explica porqué prefería el modo de tocar de 
los gitanos, pomposo, recargado y retórico, antes que la 
manera de hacer música de los campesinos». 

Sin embargo, Liszt supera pronto lo que era habitual 
y lo que él mismo practicó en sus comienzos: la inclusión 
de temas gitanos «all'ungarese», que en las músicas de 
Haydn y Brahms tenía tanto que ver con lo húngaro co-
mo las músicas «alia turca» con lo auténticamente turco: 
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Meras referencias exóticas que tenían justificación en el 
teatro musical como «color local» en situaciones sobre-
entendidas. Aunque a veces -Beethoven en su Novena 
sinfonía, respecto a lo turco, Schubert en su Divertise-
ment a l'hongroise- cumplan funciones más conceptuales 
o atisben perspectivas menos tópicas. 

Liszt no busca en sus Rapsodias húngaras solo el co-
lor local. Impresionado por los valores libertarios de los 
nómadas gitanos, por su sentido de la improvisación y su 
ausencia de normas, busca en ellos la poética musical de 
su patria, la epopeya nacional -así se titulan los primeros 
capítulos de su libro- aunque escasamente ligado a lo po-
lítico. Solo cuando interpreta improvisaciones sobre la fa-
mosa Marcha Rakoczy -una especie de proclama de 
oposición nacional contra el dominio austríaco, también 
utilizada por Berlioz en su Condenación de Fausto- pue-
de detectarse que el músico «europeo» y casi apátrida se 
coloca al lado de los suyos también en este terreno. 

En la mayor parte de las Rapsodias, sin embargo, el 
músico se limita a organizar materiales de muy diversa 
procedencia, alternando los pasajes «Lassan» (lentos) con 
los «Friska» (rápidos) y evocando con habilidad pianística 
la rica sonoridad del violín y el cimbalón de los gitanos 
de su tierra. 

La Rapsodia ra. -3 en Si bemol mayor fue publicada en 
Viena en 1853 dedicada al Conde Leo Festetics, músico 
aficionado una de cuyas melodías «españolas» había trans-
crito Liszt en 1846 (S. 487). Los materiales de la Rapsodia 
proceden del undécimo de sus 21 Temas y Rapsodias 
húngaros, compuestos entre 1839-1847, un «Andante sos-
tenuto» en la misma tonalidad. La Rapsodia en efecto, tie-
ne un clima de balada y carece de episodio rápido. 

La Rapsodia n° 5 en Mi menor, basada en el n.s 12 de 
la colección citada, fue publicada en Viena y París en 
1853 con el título, que ya tenía en la primera publicación, 
de «Heroide-Elégiaque». Es una especie de marcha fúne-
bre con doble trío y su manifiesto carácter orquestal tuvo 
como consecuencia arreglos a cuatro manos (S. 621/5) y 
orquestal (S. 359/5) en colaboración con F. Doppler. 

La Rapsodia n° 15 en La menor, «Marcha de Rakoczy», 
basada en los números 10 y 13 de la colección citada, fue 
publicada en Leipzig en 1851, y luego revisada como se-
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gunda versión en 1871. Rememora al legendario héroe de 
la lucha con los austríacos, pero no a través de la llamada 
«Canción de Rakoczy» (muy conocida a finales del siglo 
XVIII), sino de una marcha de Franz Erkel, compuesta ha-
cia 1840. Erkel (1810-1893) fue el credor de la ópera na-
cional húngara, y si bien en esta época es un mero culti-
vador del «color local» insertado entre los inevitables ita-
lianismos, en óperas posteriores ya prefigura el verdadero 
nacionalismo que estallaría con Bartok y Kodaly. 

La Rapsodia n° 14 en Fa menor, «Fantasía húngara», 
fue publicada en Berlín en 1853 dedicada a H. von Bü-
low, el futuro marido de Cósima Liszt (luego, tras separar-
se de Biilow, Cósima Wagner). Basada en un himno po-
pular magiar, se remata en unas rápidas «czardas» y termi-
na brillantísimamente. Fue transcrita para piano a cuatro 
manos, orquestada, y reconvertida en la Fantasía sobre 
melodías populares húngaras para piano y orquesta (S. 
123), estrenada en Budapest el mismo año de su publica-
ción pianística. 

La Rapsodia n.s 2 en Do sostenido menor es obra de 
1847 publicada en Leipzig y Milán en 1851, y conoció la 
consabida orquestación (S. 359/4) y arreglo para piano a 
cuatro manos (S. 621/4). Es una de las más conocidas de 
la serie y prototipo del crescendo dinámico: Lento-lassan 
inicial, Friska rápida en la segunda parte y Prestissimo 
final. 

En varios conciertos de la gira ibérica Liszt interpretó 
motivos húngaros y la Marcha Rakoczy, evidentemente 
en versiones anteriores -tal vez muy improvisadas- a las 
que escuchamos hoy. 
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NOTAS AL PROGRAMA 

SEGUNDO CONCIERTO 

Annés de pérelinage (Años de peregrinaje) es uno de 
los conjuntos pianísticos más importantes de Liszt, asedia-
do a lo largo de muchos años y compuesto de 16 obras 
de gran ambición estética y pianística. Lo que en principio 
constituyó un amplio Album de un viajero, compuesto 
entre 1835 y 1836 y publicado en tres bloques en Viena y 
Berlín en 1842, fue luego madurado en los años de Wei-
mar, cuando terminaron sus giras como gran virtuoso y se 
dedicó a meditar y a refinar sus ideas. Dividido también 
en tres bloques (tres «años»), el primero, subtitulado Sui-
za, fue publicado en 1855; el segundo, Italia, en 1858; un 
suplemento a este «año», las tres piezas de Venezia e Na-
poli, en 1861; y el tercer «año», sin subtítulo aunque casi 
todo él «italiano», en fecha tan tardía como 1883: Las edi-
ciones, todas ellas en Mainz (Maguncia). 

El viajero o el peregrino no se interesa solo por la na-
turaleza o las costumbres pintorescas que puede observar 
cualquier viajero superficial. Liszt se interesa también por 
la historia, las leyendas, la literatura y el arte. Los puntos 
de partida son, pues, muy variadors y están en la onda de 
la unión de las artes que preconizaban los románticos. 

Capilla de Guillermo Telles la primera obra del primer 
«año>, y quiere recordar la figura del héroe suizo a través de 
Schiller, a quien cita al comienzo: «Uno para todos, todos 
para uno». Recordemos que Suiza no fue solo lugar de pe-
regrinación, sino de estancias más prolongadas en los pri-
meros años de su convivencia con la condesa dAgoult. 

Los cipreses de la Villa d'Este es la segunda pieza del 
tercer «año», completada con una obra similar en la tercera 
pieza de este «año»: Ambas son dos «trenodias», dos la-
mentaciones fúnebres compuestas en 1877 a la vista de 
los maravillosos árboles, tan ligados en el romanticismo 
a la idea de la muerte. Su tono grave, de gran refinamien-
to armónico, no está lejos del cromatismo wagneriano. 

Tempestades la pieza quinta del primer «año», muy rá-
pida en su curso y apenas desabollada. La tempestad que 
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observa en la naturaleza montañosa es trasladada a tem-
pestades interiores en un clima descriptivo y todavía muy 
efectista. 

En el lago de Wallenstadt es la segunda pieza del 
«año» suizo y parte de la visión del lago a través de unos 
versos del Childe Harold de Byron. Es, pues, un lirismo 
literario que adivina en el lago leyendas, además de olas 
en calma. 

Juegos de agua en la Villa d'Este, la cuarta de las pie-
zas del tercer «año», es obra de 1877 -como las lamenta-
ciones ante los cipreses- y una de las más célebres de 
Liszt. Con toda justicia, pues la perfección del juego pia-
nístico se corresponde con un nuevo concepto de la so-
noridad descriptiva o evocativa que será muy admirado 
por músicos como Busoni o Ravel, entre otros muchos. 

El valle de Obermann es la sexta de las obras del 
«año» suizo. A pesar del título, no estamos ante una des-
cripción bucólica de una postal suiza, sino ante la evoca-
ción literaria de un héroe de novela, la del francés Sénan-
cour -a quien la pieza está dedicada- que busca en la na-
turaleza consuelo a sus preguntas sin respuestas. Obra 
muy bien construida, refinada, amplia, es de las más am-
biciosas, casi un «poema sinfónico», pero muy pianístico. 

II Penseroso (El pensativo), es la segunda pieza del se-
gundo «año», el italiano, y es una meditación ante la céle-
bre escultura de Miguel Angel en las tumbas mediceas de 
San Lorenzo, en Florencia. Pero Miguel Angel no es solo 
el escultor, sino el poeta, uno de cuyos sonetos es citado 
en la partitura, que es una de las mejores glosas del tem-
peramento melancólico. La versión orquestal posterior, 
con el título de La noche, no es una mera orquestación y 
subraya el interés del autor por esta obra. 

Después de una lectura de Dante, con el subtítulo de 
«Fantasía quasi sonata» -parodia de las dos sonatas beetho-
venianas «quasi fantasía^- es la séptima obra del segundo 
«año» y una de las más ambiciosas y justamente célebres. 
El punto de partida no es exactamente Dante, a quien 
Liszt había leído y comentado con la condesa dAgoult, 
sino Víctor Hugo, de quien toma el título en francés de 
uno de sus poemas. En un solo movimiento, aunque con 
múltiples episodios cíclicos, es un intento ya logrado que 
conduce a la no menos célebre Sonata en Si menor. 
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Como suplemento al cuaderno italiano, Liszt revisó en 
1859 las cuatro piezas que con el título de Venecia e Na-
poli había compuesto hacia 1840. Suprimió la primera 
(que aprovechó luego en el poema sinfónico Tassó) y re-
elaboró las tres restantes, con elegancia y refinamiento, 
pero con mucha menos ambición que en las del «año» 
italiano. En las tres piezas parte de materiales ajenos: 
una canción de Peruchini, y una romanza del Otelo de 
Rossini, que enlaza con una tarantella popular. Aquí 
estamos más cerca de la «evocación local» que formaba 
parte del consumo habitual de la burguesía europea de 
su tiempo, pero son obras de gran encanto y nada desde-
ñables. 
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NOTAS AL PROGRAMA 

TERCER CONCIERTO 

La romanesca, 1.- versión (S. 252 a), fue compuesta 
en 1839, y publicada en Hamburgo y otras ciudades en 
1840, dedicada a Mme. H. Seghers. Esta obra fue incluida 
por H. Searle en su conocida monografía The Music of 
Liszt (Londres, Williams and Norgate, 1954; 2.- versión re-
visada, Nueva York, Dover, 1966) entre las obras basadas 
en temas italianos con el n ° 247. Pero en el catálogo pu-
blicado en su excelente voz de la última edición del Gra-
ve (1980), la volvió a numerar como 252 a, incluyéndola 
entre las obras españolas tras el Rondó fantástico (S. 252). 

Con el nombre de romanesca se conocía en los siglos 
XVI y XVII un bajo ostinado, muy parecido al del «Pasa-
mezzo antico» o al de la «Folia», que sirvió de base a 
muchas obras vocales o instrumentales que los glosaban 
o variaban. Pero mientras que la Folia era de procedencia 
española o -para no disgustar a los amigos purtugueses-
ibérica, la romanesca era más bien italianizante. En la por-
tada de la segunda versión revisada de esta obra, editada 
en Viena por Charles Haslinger (C. H. 11504, conservada 
en el Liszt-Museum de Weimar), el título nos informa con 
ambigüedad: «La Romanesca, Mélodie du l6líme Siècle. 
Transcription pour le piano par François Liszt. Nouvelle 
Edition, entiérament revue et corrigée par F Auteur». 

La obra de Liszt es un tema y variaciones sobre un ba-
jo armónico y una melodía que, efectivamente, suena a 
española, y de un gran «crescendo» virtuosístico. 

La Serenata española (S. 487), fechada por Searle en 
1846 y como «no publicada» en su último catálogo, es la 
única transcripción de Liszt de una obra de su amigo el 
Conde Leo Festetics, a quien dedicaría poco después sus 
Rapsodias Húngaras números 3 y 13, entre otras compo-
siciones. El manuscrito, bastante esbozado aunque in-
completo, marca el clima desde su comienzo: «Un poco 
in tempo di Bolero». 

El Rondeau fantastique sur un theme Espagnol (El 
Contrabandista) fue compuesto por Liszt en 1836 y pu-
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blicado en París en 1837 dedicado a George Sand, como 
Op. 5 n° 2 (El Op. 5 n.2 1 es la Fantasie romantiquesur 
deux mélodies suisses, S. 157). Se trata de la primera obra 
«española» de Liszt, y el tema era bien conocido: Procedía 
de la zarzuela en un acto El poeta calculista, compuesta 
en Madrid, 1804, por Manuel García, el padre de las céle-
bres cantantes María Malibrán y Paulina Viardot. El n.e 5 
de la obra, el Polo «Yo que soy contrabandista», se había 
hecho popular y Liszt pudo verlo en dos ediciones fran-
cesas: Una de 1830 (El contrabandista, air celebre espag-
nol, come chanté par Madame Malibrán) y otra de 1831: 
Regalo lírico. Colección de Boleros, Seguidillas, Tiranas 
y demás canciones españolas por los mejores autores de 
esta nación (París, Paccini). 

Liszt hizo una obra brillante y virtuosa, variando el te-
ma del polo con mucha inteligencia. Como ha señalado 
S. Gut, la obra no pasó desapercibida a Berlioz, quien la 
prefirió a otras que el autor interpretó en un concierto da-
do en 1837 en la Sala Erard. 

Apenas sabemos nada de Spanisches Lied, al que tal 
vez se refiera Searle cuando entre las obras dudosas o 
perdidas cataloga con el n.e 738 un Spanish folksong men-
cionado en Conradi y en L. Ramann. 

Mucho más interés tienen las dos canciones que com-
puso sobre textos «españoles» de Víctor Hugo publicados 
en Les Rayons et les Ombres (París, 1840) con el título de 
«Guitare» (Gastibelza, l'homme á la carabine) y «Autre 
guitare» (Comment, disaient-ils). 

Esta segunda, una corta e irónica canción de contra-
bandistas, había sido compuesta en 1842 (S. 576/1) y lue-
go la reformaría en 1859 (S. 576/2). El texto se compone 
de tres estrofas dialogadas: En la primera se preguntan 
los hombres cómo huirán de sus perseguidores en sus 
navecillas: Remad, dicen sus «admiradoras». En la segun-
da, cómo olvidarán tantas peleas y peligros: Dormid, di-
cen ellas. En la última, cómo encantar a las mujeres sin 
filtros sutiles: Amad, dicen ellas. La versión pianística fue 
hecha hacia 1847 (S. 535) pero no ha sido publicada has-
ta nuestros días. Es una obra exquisita, afirma Noske 
en su bello estudio sobre la Mélodie francesa, con una 
ingeniosa estructuración de las preguntas y las ambiguas 
respuestas. El piano, naturalmente, estiliza a la guitarra. 
Reproduzco el texto de Víctor Hugo en la página 31-
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Gastibelza (S. 286) es una canción más larga y ambi-
ciosa, en la que Hugo pone en boca de un presunto ban-
dido, Gastibelza, una historia de desamor entre doña 
Sabina y el seductor Conde de Saldaña. Liszt parte del rit-
mo del bolero para construir en 1844 un «magnífico fresco 
sonoro» (Gut), con el soplo de una leyenda fantástica. 
Aunque de carácter estrófico, la música busca las meno-
res inflexiones del texto y varía sus intenciones y matices. 
Liszt hizo una transcripción pianística en 1847 (S. 540) 
que conserva todo el encanto del original. Reproduzco en 
las páginas 32-35 el texto completo de Víctor Hugo, aun-
que Liszt solo utilizó seis estrofas: las tres primeras y las 
tres últimas. 

La Rapsodie espagnole (S. 254) fue ultimada en 1863 
y publicada en 1867. Es la única pieza «española» de Liszt 
que ha entrado en el repertorio y suele escucharse en 
conciertos, aunque con cierto desdén por su excesiva pi-
rotecnia. Sin embargo hay quien sostiene, como S. Gut, 
que la obra de 1863 parte de las improvisaciones que 
Liszt realizó públicamente en su gira española, y que una 
primera versión había sido realizada en 1845, el mismo 
año en que Glinka componía el Capricho brillante sobre 
la jota aragonesa. Otra, pues, pionera en el interés por lo 
español, y en la que Liszt conjuga dos visiones de la Es-
paña musical: una culta (las folias de España, aunque 
contaminadas por el ritmo del bolero), y otra popular, la 
jota aragonesa. 
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NOTAS AL PROGRAMA 

CUARTO CONCIERTO 

La segunda versión de La Romanesca, la «melodía del 
siglo XVI» transcrita por Liszt, fue editada por Cari Haslin-
ger en Viena especificando que era una «nouvelle édition» 
íntegramente revisada y corregida por el autor. Liszt, en 
efecto, no se limitó a elegir unos compases más moder-
nos y más cómodos para el intérprete (3/4 y 4/4), sino 
que aclaró bastante la obra sin renunciar del todo al vir-
tuosismo. La estructura formal, sin embargo, no varía sus-
tancialmente, aunque sí la sonoridad. Es una de las pocas 
ediciones de época no incluidas por Searle en su magní-
fico catálogo, aunque hay ya edición moderna. 

La Zingarella Spagnola es la última de las seis piezas 
que la casa Schott de Maguncia y Amberes publicó en 
1839 con el título de Soirées italiennes. Six Amusements 
pour le piano sur le motifs de Mercadante dedicadas «res-
petuosamente» por Liszt a la princesa Isabel de Austria 
(S. 411). En el estilo casi improvisatorio de aquellos años, 
se trata de un Bolero en Allegro moderato scherzoso, en 
La menor, escrito el año anterior y con el que Liszt adorna 
y convierte en pirotecnia pianística la ingenua página es-
pañola del napolitano Saverio Mercadante (1795-1870), 
quien con ella recreaba sus estancias en la corte española. 

No era la primera experiencia de Liszt en este género. 
En 1837, un año antes del bolero sobre Mercadante y uno 
después del Polo del Contrabandista, Liszt hace una glosa 
de las 12 Soirées Musicales de Rossini, otro italiano que 
conocía los placeres de la corte española, y que incluyó 
en ellas un Bolero titulado L'invito i La invitación). Es el 
tercero de la serie en la transcripción de Liszt (S. 424), tan 
brillante como todas las suyas. 

Y no sería la última. En 1850 Liszt, siempre tan gene-
roso con un colega, transcribió en versión de concierto 
los 24 episodios de la obra del conocido violinista Ferdi-
nand David (1810-1873) titulada Bunte Reihe, Op. 30, y 
los publicó en París al año siguiente: El séptimo de ellos 
es, precisamente, un nuevo Bolero, esta vez en la versión 
de un músico alemán. Como puede observarse, esta dan-
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za era, en la primera mitad del XIX, lo que el fandango 
había sido en la segunda mitad del XVIII y la habanera 
sería en las décadas finales del siglo pasado y comienzos 
del nuestro: El símbolo del «color español». 

Apenas conocemos hoy la música de Eduard Lassen 
(1830-1904), el sucesor de Liszt en Weimar, pero algunas 
de sus páginas teatrales, muchas al servicio de reposicio-
nes teatrales alemanas, suscitaron el interés de Liszt trans-
criptor. Entre ellas, nos ha interesado rescatar una relacio-
nada con una obra de Calderón, el Intermedio Sinfónico 
para la comedia de Calderón «El mayor encanto, amor», 
editado en Breslau en 1883 (S. 497). El interés de Liszt por 
Calderón (aunque aquí, de un modo indirecto) ha de si-
tuarse en su etapa de Weimar, donde pudo contagiarse de 
la pasión alemana por el dramaturgo español. La traduc-
ción de la obra que motivó esta música fue sin duda la de 
August Wilhelm Schleger, que bajo el título de «Über alien 
Zauber Liebe» estaba a disposición del público alemán 
desde la edición de Berlín en 1803: En el siglo XIX y antes 
de las fechas que manejamos, se había reeditado en nu-
merosas ocasiones. Aunque Liszt no fue tan calderoniano 
como Wagner, esta es una pequeña muestra de su ade-
cuación a la cultura alemana del momento. 

De la época de su viaje a España, o muy poco des-
pués es la Feuille morte, Elegía para piano «d'aprés Sorna-
no», según la edición en París de E. Troupenas (1845), ca-
talogada por Searle con el n.Q 428. La obra, extremada-
mente sentimental y en el estilo de la melodía 
italianizante cercana a Bellini o Donizetti, tiene poco de 
española, pero la evidente errata del título parisiense (So-
rriano) nos conduce a un compositor español: Guiados 
por R. Stevenson, éste no puede ser otro que nuestro pri-
mer historiador musical, don Mariano Soriano Fuertes 
(1817-1880), fundador con Joaquín Espín de La Iberia 
Musical, profesor del Instituto Español de Madrid (revista 
e institución muy ligadas al viaje español de Liszt) y re-
cien nombrado director del Liceo de Córdoba, organiza-
dor de los conciertos de la segunda ciudad española que 
Liszt visitó a finales de 1844. 

Y llegamos por fin a la obra más íntimamente ligada 
al viaje de Liszt que ahora conmemoramos. Es bien sabi-
do que en varías ciudades españolas Liszt hubo de impro-
visar sobre diversos temas españoles propuestos por el 
público. En 1845, todavía en la península, Liszt compuso 
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una Gran Fantasía de concierto sobre aires españoles, 
brillantísima obra que Liszt no publicó hasta 1887, un año 
antes de su muerte, en Leipzig (S. 253), y dedicada a su 
biógrafa Lina Ramann en señal de gratitud. Obra aún más 
despreciada que la Rapsodia (con quien le une el empleo 
de la jota), es pieza de interés, bien planificada en sus tres 
temas: fandango, el mismo que utilizaron Glück en su ba-
llet Don Juan o Mozart en Las bodas de Fígaro; jota ara-
gonesa, con un cierre muy parecido al que empleara en 
la Rapsodia española; y la cachucha, una danza española 
popularizada en París por Fanny Elssler y publicada luego 
en Nueva York entre las Fanny Elssler's Dances, danza 
que disputó durante algunos años al fandango y al bolero 
la representación de lo español. La habilidad de Liszt es 
manifiesta al conseguir- mezclar en la coda final los tres te-
mas, y sobrevivir al intento. 

Antonio Gallego 
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I. OBRAS ANTERIORES AL VIAJE A ESPAÑA 

1.—Rondeau fantastique sur un thème espagnol («El 
contrabandista), S. 252. 

Sobre el bien conocido Polo Yo que soy contrabandis-
ta, de Manuel García (vid. la reciente edición de Celsa 
Alonso: Manuel García, Canciones y Caprichos líricos, Ma-
drid, 1994), dedicado a George Sand, que acababa de pu-
blicar su relato Le Contrabandier, Searle lo cataloga con 
el n.e 252 y cita como primera edición la de Viena en 1837. 
Puede ser anterior la de Bernard Latte, quien publicó en 
1836 como Op. 5 n .- 1 la Fantaisie romantique sur deux 
mélodies suisses y con portada similar nuestro Rondeau 
como Op. 5 n ° 2. Se conservan los ejemplares de ambas 
obras, dedicados a Chopin, en la colección R. Bory. 

1837 

2 -L'Invito (Bolero), n.Q 3 de las 12 Soirées musicales 
sobre temas de Rossini, S. 424. 

La edición milanesa de 1838 está dedicada a la conde-
sa Julie Samoyloff. Ya en 1824 se había interesado Liszt 
por la música de Rossini: Sept Variations brillantes sur un 

1836 
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thème de Rossini (S. 149), publicadas en Paris y Londres 
ese mismo año como Op. 2 (el tema procedía de la ópera 
Ermioné). Y como Op. 3 se publicó en 1825 un Improptu 
brillant sur des thèmes de Rossini et Spontini, S. 150. Si 
entonces partió de temas de las óperas La donna del lago 
y Armida, en 1830 le interesó una marcha ele Le Siège de 
Corinth para trazar nuevas variaciones (S. 412a). Sobre las 
famosas Soirés musicales con las que Rossini inauguraba 
en 1834 sus «pecados de vejez» cayó Liszt como un rayo 
entre 1835 y 1836, primero con dos Fantasías sobre mo-
tivos de... (S. 422 y 423). En 1837, por último, las transcri-
bió todas, y entre ellas nuestro bolero. 

5 , i LA Z I K G A I I E L L A SPAGNOIA 
BOLERO. 

Ajicero moderato schcrioso. 

1838 

3 —La Zingarella Spagnola, n.e 6 de las Soirées italien-
nes, Six amusements de Saverio Mercadante, S. 411. 

La transcripción de Liszt fue publicada en Maguncia 
en 1839 dedicada a la archiduquesa Isabel de Austria. Se 
trata, naturalmente, de un Bolero, coqueto y «scherzoso». 
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1839 

4 a.—La romanesca, Mélodie du lôième Siècle. Trans-
cription pour le Piano par François Liszt, S. 252a. 

La numeración de Searle, con un número compartido 
con el Rondeau fantastique..., requiere una explicación: 
En la primera redacción de su excelente catálogo la inclu-
yó entre las piezas italianas con el n.s 247, hoy un número 
vacío que se remite al ya citado. De todos modos, es ex-
traño que no indique que la edición publicada en Ham-
burgo y otras ciudades en 1840, con dedicatoria a Mme. 
H. Seghers, es una primera version, más tarde entiéra-
ment revue et corrigée par l'Auteur. 

LA ROMANESCA. 

4 b.—Incluimos también en este ciclo la que denomi-
namos segunda version, cuya primera edición, localizada 
en el Liszt Muséum de Weimar, está impresa en Viena por 
Cari Haslinger en año que no hemos podido precisar aún. 

1842 

5 a .—Comment, disaient-ils, S. 276/1. 

Melodía para canto y piano sobre el poema de Victor 
Hugo titulado «Autre guitare», n.e XXIII de Les Rayons et 
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les Ombres, poemas publicados en París en 1840. El título 
de Hugo hace alusión al poema anterior del mismo libro, 
titulado Guitare, que también interesó a Liszt uno o dos 
años más tarde: Es la canción Gastibelza, a la que luego 
nos referiremos. Publicada en Berlín en 1844, el mismo 
año del viaje a España. 

5 b.—Sobre esta primera versión de la canción hizo 
luego la consabida transcripción pianística, S. 535, que la 
fecha hacia 1847. No publicada aún, es la que se interpre-
ta en este ciclo sobre el autógrafo conservado en Weimar. 
Reproduzco el texto del poema para una mejor compren-
sión de la obra pianística. 

5 c.—La canción fue publicada, tras una nueva correc-
ción, en Berlín, 1859: S. 276/2. 

VICTOR HUGO 
Les Rayons et les Ombres 

XXIII 
AUTRE GUITARE 

Comment, disaient-ils, 
Avec nos nacelles, 
Fuir les alguazils? 
- Ramez, disaient-elles. 

Comment, disaient-ils, 
Oublier querelles, 
Misère et périls? 
- Dormez, disaient-elles. 

Comment, disaient-ils, 
Enchanter les belles 
Sans philtres subtils? 
- Aimez, disaient-elles. 

18 juillet 1838. 

OTRA GUITARRA 

¿Cómo, decían ellos 
con nuestras navecillas 
escapar de los perseguidores? 
- ¡Remad! decían ellas. 

¿Cómo, decían ellos, 
olvidar peleas, 
miserias y peligros? 
- ¡Dormid! decían ellas. 

¿Cómo, decían ellos, 
encantar a las bellas 
sin filtros sutiles? 
- ¡Amad! decían ellas. 

1844 

6 a .—Gastibelza, S. 286. 

Melodía para canto y piano sobre el poema «Guita-
re» de Víctor Hugo. Esta extraordinaria balada dramática 
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sobre un obsesionante ritmo de bolero, fue publicada 
en Berlín en 1844, inmediatamente antes de su viaje a 
España. 

6 b.—Como en el caso anterior, Liszt realizó en 1847 
una versión pianística, S. 450, que es la que se interpreta 
en este ciclo tras la localización en Weimar del manuscrito 
autógrafo. Reproduzco el texto íntegro del poema para 
una mejor comprensión de la transcripción pianística. 

VICTOR HUGO 
Les Rayons et les Ombres 

XXII 
GUITARE 

Gastibelza, l'homme à la carabine, 
Chantait ainsi: 
«Quelqu'un a-t-il connu doña Sabine? 
Quelqu'un d'ici? 
Dansez, chantez, villageois! la nuit gagne 
Le mont Falú. 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou! 

«Quelqu'un de vous a-t-il connu Sabine, 
Ma señora? 
Sa mère était la vieille maugrabine 
D'Antequera, 
Qui chaque nuit criait dans la Tour-Magne 
Comme un hibou... 
- Le vent qui vient à travers la montage 
Me rendra fou. 

«Dansez, chantez! Des biens que l'heure envoie 
Il faut user. 
Elle était jeune et son oeil plein de joie 
Faisait penser. -
A ce vieillard qu'un enfant accompagne 
Jetez un sou!... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

[«Vraiment, la reine eût près Telle été laide 
Quand, vers le soir, 
Elle passait sur le pont de Tolède 



En corset noir. 
Un chapelet du temps de Charlemagne 
Ornait son cou... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

«Le roi disait, en la voyant si belle, 
A son neveu: 
- Pour un baiser, pour un sourire d'elle, 
Pour un cheveu, 
Infant don Ruy, je donnarais l'Espagne 
Et le Pérou! 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

«Je ne sais pas si j'aimais cette dame, 
Mais je sais bien 
Que, pour avoir un regard de son âme, 
Moi, pauvre chien, 
J'aurais gaîment passé dix ans au bagne 
Sous le verrou... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

«Un jour d'été que tout était lumière, 
Vie et douceur, 
Elle s'en vint jouer dans la rivière 
Avec sa soeur, 
Je vis le pied de sa jeune compagne 
Et son genou... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

«Quand je voyais cette enfant, moi le pâtre 
De ce canton, 
Je croyais voir la belle Cléopâtre, 
Qui, nous dit-on, 
Menait César, empereur d'Allemagne, 
Par le licou... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou.] 

«Dansez, chantez, villageois, la nuit tombe. 
Sabine, un jour, 
A tout vendu, sa beauté de colombe, 
Et son amour, 
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Pour l'anneau d'or du comte de Saldagne, 
Pour un bijou... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

«Sur ce vieux banc souffrez que je m'appuie, 
Car je suis las. 
Avec ce comte elle s'est donc enfuie! 
Enfuie, hélas! 
Par le chemin qui va vers la Cerdagne, 
Je ne sais où... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
Me rendra fou. 

•Je la voyais passer de ma demeure, 
Et c'était tout. 
Mais à présent je m'ennuie à toute heure, 
Plein de dégoût, 
Rêveur oisif, l'âme dans la campagne, 
La dague au clou... 
- Le vent qui vient à travers la montagne 
M'a rendu fou!» 

14 mars 1837. 

(Entre corchetes, las estrofas no utilizadas por 
Liszt en su canción Gastibelza). 

GUITARRA 

Gastibelza, el hombre de la carabina, 
cantaba así: 
¿Conoció alguno a Doña Sabina, 
alguno de aquí? 
¡Bailad y cantad, paisanos! La noche cae 
sobre el monte Falú. 
¡El viento que atraviesa la montaña 
me va a volver loco! 

¿Alguno de vosotros conoció a Sabina, 
mi señora? 
Su madre era la vieja Maugrabine 
de Antequera, 
que todas las noches gritaba desde el torreón 
como una lechuza. 
¡El viento que atraviesa la montaña 
me va a volver loco! 

34 
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¡Bailad! ¡Cantad! hay que aprovechar 
los bienes que la hora envía. 
Ella era joven y su mirada llena de alegría 
daba que pensar. 
A este viejo que un niño acompaña 
arrojadle una moneda. 
El viento que viene de la montaña 
ma va a volver loco. 

¡Bailad! ¡Cantad; paisanos! La noche cae 
[sobre el monte Falú.] 
¡Sabina, un día. 
lo vendió todo, su belleza de paloma 
y su amor! 
Por el anillo de oro del conde de Saldaña, 
por una joya. 
¡El viento que atraviesa la montaña 
me va a volver loco! 

¡Sobre este viejo banco dejad que me apoye, 
porque estoy cansado! 
¡Con este conde ella se fugó, 
se fugó, ay! 
¡Por el camino que cruza la Cerdaña 
yo no sé a dónde! 
¡El viento que atraviesa la montaña 
me va a volver loco! 

Yo la vi pasar ante mi casa 
y eso fue todo. 
Pero ahora languidezco a todas horas, 
lleno de amargura, 
soñador ocioso, el alma en el campo, 
el puñal en la mano. 
¡El viento que atraviesa la montaña 
me va a volver loco! 

(Traducimos solamente las tres primeras estrofas 
y las tres últimas, las únicas utilizadas por Liszt 
en su canción Gastibelza). 
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n. OBRAS ESCRITAS DURANTE EL VIAJE A ESPAÑA 

1845 

l.-Feuille morte. Élégiepourpiano d'aprés Sorriano 
(sic.), S. 428. 

Publicada en París por Troupenas en 1845, es conse-
cuencia directa de uno de los múltiples contactos con 
músicos españoles durante el viaje. Se trata, sin duda, de 
Mariano Soriano Fuertes, a quien Liszt trató durante su es-
tancia en Córdoba. La obra carece de carácter específica-
mente español, pero muestra que algunos de nuestros 
compositores estaban ya muy en la onda de las últimas 
corrientes románticas. No hemos conseguido localizar el 
original del músico español. 

Seiner Biographin FraV..i Lina Ramann 
d«nkb«rlichsl gewidmet-

8.—Grosse Konzertfantasie über Spanische Weisen 
(Fandango, Jota, Cachucha), S. 253. 

Escrita en febrero de 1845, mientras Liszt estaba en 
Lisboa, no sería publicada hasta los años finales de su vi-
da, en 1887, y con dedicatoria a su discípula y biógrafa Li-
na Ramann. De ahí la imagen de Liszt anciano que cam-
pea en la portada de la partitura. Algunos de sus temas 
musicales fueron reelaborados en la Rhapsodie espagnole, 
de la que la Gran fantasía de concierto habría sido un 
primer esbozo. 
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m. OBRAS ESCRITAS DESPUES DEL VIAJE A ESPAÑA 

1846 

9—Spanisches Ständchen für Clavier, sobre la obra 
del mismo título de L. Festetics («Mel. von Festetics»), 
S. 487. 

No publicada, se interpreta sobre el manuscrito origi-
nal, poco más que un esbozo. Se trata, para variar, de una 
españolada en tiempo de Bolero, destinada, según la por-
tada del manuscrito, para el álbum de una señorita de la 
alta sociedad alemana. 

Antes de 1848 

10.—Spanisches Lied, S. 738. 

Mencionada en el catálogo de A. Conradi y el propio 
Liszt: Programme général des morceaux exécutés par F. 
Liszt à ses concerts de 1838 à 1848 (manuscrito, Wei-
mar, Museo Liszt), y también por su primera biógrafa Li-
na Ramann, se interpreta ahora, tal vez por vez primera, 
según el manuscrito recientemente localizado por Felipe 
Caicedo. 

1850 

11 .—Bolero, n.2 7 de las 24 piezas del violinista Fer-
dinand David tituladas Bunte Reihe, Op. 30, transcritas 
por Liszt y publicadas en Leipzig y París en 1851 
(S. 484). 

Ninguno de los catálogos que manejamos especifican 
los títulos de las obras incluidas en esta serie, salvo el ex-
celente estudio de Jacob Milschtein, Liszt, 2 vol., Moscú, 
Editora Nacional de Música, 1956, quien la incluye entre 
las transcripciones de obras de otros autores con el núme-
ro 278. (Es también el único que especifica que L 'invito 
rossiniano es un Bolero, y esa fue nuestra pista). 
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c. 1863 

12.—Rhapsodie espagnole (Folies d'Espagne et Jota 
aragonesa), S. 254. 

Publicada en 1867, es en realidad la única obra espa-
ñola de Liszt que se interpreta con alguna frecuencia. 
Aunque algunos autores, como Gut, la hacen derivar di-
rectamente del viaje a España, pasaba por ser el último 
souvenir de aquellos antiguos días peninsulares. De mo-
mento, es el penúltimo. 

1882/1883 

13 .-Symphonischews Zwischenspiel zu Calderón 
Schauspiel«Uber allen Zauber Liebe»(El mayor encanto, 
amor), S. 497. 

Se trata, de nuevo, de la transcripción pianística de 
una obra orquestal, esta vez el intermedio escrito por 
Lassen en la onda de la fascinación germánica por las 
obras de Calderón de la Barca. Dada la fecha de compo-
sición y de publicación (Breslau, 1883), en los años fina-
les de la vida del abate Liszt, no puede negarse que el 


