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Las ideas estéticas de Richard Wagner ejercieron una gran influencia en los poetas
franceses de finales del siglo XIX. A partir de 1875, después de la publicacién de la obra
Drama Musical de E. Schuré, los conceptos wagnerianos de Arte Puro y de «Idéal» calaron
hondamente en los intelectuales de la época. Recordemos que Baudelaire, gran defensor de
Tannhaiiser, se dejé vencer inmediatamente por las profundas armonias de una misica que
reconocia como suya.

El Simbolismo encontré en el creador alemén una respuesta a sus preocupaciones artis-
ticas aunque, como afirma Michaud (1947: 326), en «La Revue Wagnérienne» cada uno
interpreté a Wagner segun sus propias teorias. El musico descrito en los articulos de dicha
revista ofrecia mil rostros. Sin embargo, los que participaron en ella tenian una ambicién
comun: crear una «littérature wagnérienne» (Bernard, 1959: 19) que uniera los diferentes
géneros literarios; la poesia tendria un papel musical mientras que la prosa conservaria para
si el conceptual. Mallarmé también se interesé por Wagner, si bien su reflexién sobre la
creacién poética va mds alld del Simbolismo, alcanzando cotas de un vanguardismo dificil-
mente superable.

Ya en su juventud, Mallarmé manifiesta sentirse atraido por la escritura plasmada en la
partitura, por ese «jeroglifico misterioso y sagrado» que estd fuera del alcance de las
«curiosités hypocrites (...) (des) impiétés (de) 1’ignorant et 1’ennemi» (Mallarmé, 1945:
257). El misterio que emana de esos signos «severos», «castos» y «desconocidos» produce
en él un «religieux étonnement». Mallarmé envidia el hermetismo de la escritura musical y
se lamenta por el hecho de que la poesia, el mas grande ejercicio artistico, mucho mas que
la miisica segun €1, no haya alcanzado ese grado de conceptualizacién. Es en el texto «L’Art
pour tous» cuando aparece por primera vez el nombre de Wagner. Sin embargo, su admira-
cién por el misico alemén todavia tardaria tiempo en llegar a sus cotas mds altas.

No obstante, Mallarmé sabia poco de miisica y menos aiin de teoria musical. No serd
hasta la edad de veintidés afios cuando, inducido por Catulle Mendes y Villiers de 1’Isle-
Adam, se adentre con mds detenimiento en la obra del misico de Tristdn. En efecto, tanto
Villiers como Catulle habian visitado al musico germano en su exilio de Tribschen, en el
lago de los «Cuatro Cantones». De vuelta a Paris, organizan conciertos y recitales dedicados
a Wagner. A partir de ese momento, Mallarmé empez6 a interesarse de manera mds profun-
da por un arte que hasta entonces no le era muy familiar.
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Meylan seiiala (1951) que a partir de 1865 empiezan a verse alusiones precisas sobre la
miisica en la correspondencia de Mallarmé, lo cual demuestra que esta forma del arte ya
ejercia influencia sobre el poeta en esos momentos. Por el contrario, las afirmaciones de su
hija Geneviéve indican que no se interes6 por la misica hasta 1886. Pero, lo cierto es que en
una carta de Mallarmé dirigida a Théodore Aubanel a propésito del muy musical poema
«Sainte», compuesto en diciembre de 1865, podemos leer lo siguiente:

«C’est un petit poeme mélodique et fait surtout en vue de la musique»
(Mallarmé, 1945: 1468).

A partir de 1886, es decir, después del nacimiento de la «Revue Wagnérienne» fundada
por Dujardin, Mallarmé tiene la oportunidad de expresarse con claridad sobre el arte musi-
cal. Asi, en un texto, mitad articulo, mitad poema, escrito para dicha revista y titulado
«Wagner, réverie d’un poete frangais» (8 de junio de 1886), Mallarmé demuestra que no es
precisamente un wagneriano. Esta pequefia obra es un poema sobre el teatro, un teatro ideal
que ya presagia, segin Guichard (1963: 87-98), «Crayonné au Théatre».

Curiosamente, en este texto no encontramos alusiones a las 6peras de Wagner. Tampoco
hace andlisis temdticos o instrumentales, lo cual demuestra que su conocimiento de la
musica es el del un profano que se siente atraido por los misterios del sonido. Mallarmé
califica a Wagner de usurpador del deber de los poetas (Mallarmé, 1945: 541). Para él, ese
«teatro total» del maestro alemdn no es el final del camino en la revolucidn artistica.

Mallarmé cree en el teatro, en el espectaculo del futuro, pero como acertadamente sefiala
Suzanne Bernard (1959: 66), alli donde Wagner habla de asociar poesia y misica, Mallarmé
habla de «reprendre a la musique son bien».

Es evidente que ese articulo fue un pretexto para reflexionar sobre sus propias obsesio-
nes estéticas. No obstante, esto no quiere decir que no manifieste un cierto grado de respeto
por Wagner. El poeta busca en el compositor analogias que puedan servirle de ayuda en su
arte poético.

Entonces, ;qué concepto tiene Mallarmé de la misica? Siempre segtn el articulo sobre
Wagner, diremos que el poeta achaca al misico un cierto estancamiento. A pesar de buscar
la inspiracion en las leyendas lejanas y los mitos, Wagner no ha sabido salir del 4mbito de lo
empirico, de lo concreto. Ademds, el espiritu francés imaginativo y abstracto nunca conce-
bir el arte como el germano. El teatro de Mallarmé seria més bien un especticulo supremo
que consistirfa en una expansion de algo espiritual y simbdlico. La misica debe ser pura,
libre y sugestiva ya que:

«Une simple adjonction orchestrale change de tout au tout, annulant son
principe méme, I’ancien théitre et c’est comme strictement allégorique, que 1’acte
scénique maintenant, vide et abstrait en soi, impersonnel, a besoin pour s’ébranler
avec vraisemblance de I’emploi du vivifiant effluve qu’épand la Musique»
(Mallarmé, 1945: 542).

Mallarmé es consciente de que Wagner es el primero que ha intentado la renovacién del
teatro. La fusion de las artes en escena supone un paso muy grande en la consecucién de
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«I’Idéal». Sin embargo, para el poeta, Wagner no ha llegado al final del camino. Aun asi, el
autor de «Igitur» sufre por no compartir totalmente las ideas estéticas de un artista tan
relevante. En ese sentido, se desvincula de aquellos que encuentran la salvacién definitiva
de los poetas e intelectuales en el seno del edificio del Arte wagneriano, que admiran sin
paliativos su «Gesamtkunstswerk».

De todas formas, la relacion de Mallarmé con este miisico, desde un punto de vista
intelectual, siempre fue ambivalente como demuestra el hecho de que poco antes de morir
tuviera en su mesilla de noche, segiin Meylan (1951: 31), un libro abierto que hablaba de
Wagner. Ese sentimiento dual se hace aiin mds patente si oponemos «Réverie d’un poéte
francais» al soneto «<Hommage a Richard Wagner» escrito también en 1886, y en el que
rinde un homenaje al nuevo teatro en un momento en que Hugo, representante para Mallarmé
de un teatro muerto, acababa de morir.

Segin Charles Mauron (1986: 177-179), del poema se desprende admiracién por el
musico, por un artista que hizo lo que el poeta deberia de haber realizado con antelacién, es
decir, acabar estruendosamente con el arte realista. Asi, el Drama, «principal pilier», se
erigiria en portavoz supremo del «Arte».

En este soneto, el poeta parece aceptar que la poesia juega un papel secundario. Mds vale
que la poesia repose en un armario, puesto que nada tiene que hacer frente a «hyéroglyphes
dont s’exalte le millier», escribe Mallarmé (1945: 71). En particular, los dos tercetos del
soneto exaltan al dios Richard Wagner. En comparacién con «Réverie d’un poéte frangais»,
se inclina claramente ante el «usurpador» de los deberes del poeta. Su actitud frente a
Wagner tiene, pues, un doble significado. Al parecer, lo que no le satisfacia plenamente,
desde un punto de vista intelectual, era esa musica en la que impera la melodia infinita. Para
€1, la melodia wagneriana carece de racionalismo y de rigor.

Es probable, aunque no deja de ser una hipétesis, que Mallarmé viera en la melodia
cromadtica wagneriana un signo de irracionalidad completamente opuesto a la armonia y la
verticalidad. En otros términos, la nocién del arte mallarmeana se basa en la ley de la
inteligencia racional opuesta al devenir representado por la melodia infinita, de claro matiz
irracional.

Desde otro punto de vista, Suzanne Bernard sefiala que lo que separa a Wagner y
Mallarmé es el empleo del mito. El espiritu francés es contrario al individualismo de lo
fabuloso. No puede existir poesia en el empleo de los grandes temas eternos, los cuales
serfan pura anécdota, efimeros acontecimientos lejanos al «Livre unique sorte de mythe
dégagé de personnalité» (Bernard, S., 1959: 69).

Pero Wagner se ha convertido en la referencia obligada a la hora de hablar del Drama
moderno y el poeta rivalizara con él de manera obsesiva hasta el final de sus dias. De la
constante reflexion sobre ese problema estético, Mallarmé extrae la conclusién de que una
de las tareas de su poesia serd la de rivalizar con la misica. En sustitucién del Drama,
propone «Le Livre», donde se debe lograr un equilibrio tal que ni la poesia se incline ante la
muisica ni la miisica ante la poesia. Muchos autores han hecho referencia al hegelianismo de
Mallarmé. Es cierto que el poeta alude a la prioridad de la poesia sobre la misica, hecho en
el que, aparentemente, concuerda con Hegel para quien la misica es un arte inacabado. No
obstante, para nuestro poeta, la palabra «Musique» tiene un doble significado. No se trata
tnicamente de un arte del «sonido» sino de un arte que también se aproxima a la «Idea».
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Miisica y poesia son dos caras de la misma moneda. La miisica obra interiormente en la
obscuridad profunda de la cosa; la poesia es mas luminosa. Como afirma Richard (1961: 398),
la poesia «jouerait sur ’attraction lumineuse, sur le prestige stellaire de 1’esprit». Asi,
musica y poesia serian capaces de penetrar en el misterio: «Je sais, on veut a la Musique
limiter le Mystere: quand I’écrit y prétend» escribe Mallarmé (1945: 385).

Mallarmé, siguiendo los pasos de Hegel en lo concerniente a la jerarquizacién de las
Artes, otorga, pues, un rango superior a la poesia. No obstante, a diferencia del fil6sofo
alemdn, incluye, en cierta medida, a la musica en la poesia. Su concepto de musica se
articula en dos fases. La primera hace referencia a las sonoridades elementales de los
instrumentos y a su ejecucién concertante, la segunda, a la misica que se encuentra en el
corazén de la escritura poética que sélo el «Livre», o texto en el que callan los instrumentos,
seria capaz de recrear. Se trata de una ausencia que nos devuelve el concepto puro, sin
contaminacién de ningtin tipo. Escuchemos lo que dice en «Crise de Vers»:

«Je dis une fleur! et hors de I’oubli o une voix relégue aucun contour, en tant
que quelque chose d’autre que les calices sus musicalement se leve, idée méme et
suave, I’absence de tous bouquets» (Mallarmé, 1945: 368).

En la jerarquia mallarmeana, la Poesia ocupa un lugar preferente con respecto a la
musica aunque esta ultima se encuentre de alguna manera en el «Livre» sofiado que debe
sustituir a las sonoridades sinfénicas y al Drama. A este respecto, la ruptura con René Ghil
(1888), mas que personal, puede calificarse de estética. El poeta de «Hérodiade» pensaba
que el arte de su compaiiero era incompatible con su evolucion intelectual. El reproche mas
importante a Ghil puede leerse en una carta que Mallarmé envié a su colega tres afios antes
de su disputa en la que escribe: «Vous phrasez en compositeur, plutét qu’en écrivain»
(Meylan, 1951: 32).

En efecto, los simbolistas, con Ghil y Verlaine a la cabeza, establecen un puente entre el
conceptualismo parnasiano y la gran sinfonia de Mallarmé. Al servirse de la misica, de la
melodia infinita, pretenden acabar con las encorsetadas normas de la versificaciéon clasica.
Sin embargo, Mallarmé no comparte totalmente la frase verlainiana «de la musique avant
toute chose», es decir el sometimiento de la escritura a una languidez arménica exenta de
rigor ritmico y de estructura sélida.

Por consiguiente, Mallarmé vivié obsesionado con la idea de un «Livre» cuya miusica
seria mds elevada que la de los sonidos. De esta manera, la creacién del poema «Un coup de
dés... tendria como objetivo encontrar nuevos elementos que aportar a una hipotética
transposicién de procedimientos musicales en la consecucion de esa creacion perfecta sofia-
da por el poeta.

En el prélogo de este poema, Mallarmé nos invita a rescatar del reino de la Misica de
concierto lo que pertenece a la literatura (Mallarmé, 1945: 456). En el centro de este texto
late el corazén puro del ritmo mallarmeano. Ritmo espacial y ritmo temporal conviven en la
escritura.

Cuando Mallarmé establece una jerarquia de las artes, sitda, como hemos visto, a la
Poesia en la ciispide. Pero su pensamiento estd puesto en la lectura silenciosa. La misica de
los sonidos, de las sonoridades y de las entonaciones pasa a un plano secundario. El Libro
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debe rivalizar con esta misica. Su escritura entraria en competencia con el Drama wagneriano
porque lo que en definitiva propone es un Drama sin canto, sin acompaiiamiento. El poeta
alcanzaria de esta manera la esfera del susurro y mas tarde del silencio.

Abhora bien, lo que acabamos de afirmar no significa que el poeta no orqueste la poesia,
como ocurre, por ejemplo, en «Un coup de dés... donde Mallarmé pretende lograr este
efecto con ciertas disposiciones de la palabra. Pero, ésta no pasa de ser un estado medio de
comunicacién material con el lector «comme les touches du piano». Por el contrario, entre
lineas, existe un silencio literario, miisica superior a la de la orquesta porque vive en la
esfera de la Idea. Sobre este particular, autores como Austin (1951), Roulet (1947), Guichard
(1963) y otros han hecho estudios que, aunque no compartamos en su totalidad, considera-
mos notables por su rigor y seriedad. La brevedad de estas lineas no nos permite detenernos
en ellos.

Simplemente diremos que Mallarmé quiere hacer «su» misica como un verdadero poeta
y no como un musico. Esta forma de crear serd un ejercicio puramente intelectual, un simple
acercamiento al silencio. La estructura de «Un coup de dés...» es melddica y lineal. Sirvién-
dose de recursos musicales en los que mds tarde se inspirard Ravel, Mallarmé libera a la
melodia de «su poesia», es decir, la conduce al silencio a través de los blancos, «pruebas
nupciales de la Idea» de una obra pura. Pero si Ravel se queda en la frontera de la tonalidad,
Mallarmé, por el contrario, transgrede las leyes de la sintaxis con vistas a alcanzar «L’absolu»,
objetivo que, como sabemos, culminé en la pagina en blanco.

Asi, Mallarmé es ante todo un escritor y como tal reflexiona sobre la musica. Aun
cuando este poeta no fuera insensible al arte musical, la misica le intriga mds por su valor
estético que por su propia esencia. Es cierto, como ya hemos dicho, que Wagner debié hacer
sufrir a Mallarmé, misico del silencio y no de las trompetas. Como sefiala Valéry, la
tentacion dltima del poeta fue: «élever une page a la puissance du ciel étoilé» (Guichard,
1955: 97). Frente a la estruendosa aparicién de las trompetas wagnerianas, Mallarmé reivin-
dica: «la précieuse qualité du silence a I’entour d’un instrument surmené» (Mallarmé,
1945: 644).

Encontramos un interesante trabajo sobre el silencio en Mallarmé en el articulo de A.
Patri (1952: 101-111). Ademds, en este estudio, se establecen relaciones y contrastes entre el
racionalismo platénico y hegeliano y el irracionalismo schopenhaueriano que, a diferencia
de las dos primeras corrientes filosoficas, pone a la musica por encima de la poesia.

Mallarmé reconoce que Miisica y Poesia tienen mucho en comiin. El poeta admira a
Wagner porque éste ha logrado una sintesis de las artes necesaria para la renovacion teatral
de la estética del espectdculo. Por otra parte, él mismo siente la necesidad de arrebatar a la
musica y al compositor el botin que estos dos tltimos usurparon al tnico arte capaz de
alcanzar la pureza. Como podemos ver en su ensayo «La Musique et les Lettres», el poeta
acepta que misica y poesia son dos artes de la «Idea», pero sostiene que la primera es de un
hermetismo inferior (aun siendo un jeroglifico para el profano) al misterio contenido en la
palabra. El poema seria una forma artistica superior en la que se encuentra plasmada de
manera magistral la sintesis de la poesia y de la musica.

Wagner puede atraer a las muchedumbres porque la musica en el Drama cumple perfec-
tamente su mision: «Un lavage dominical de la banalité». Al escribir el «Livre», el poeta
debe superar ese estadio. La lectura en silencio del poema es el tnico arte capaz de
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comunicar con el espiritu. La verdadera musica es la poesia; a ella hace referencia en
muchos poemas y en especial en «Sainte», cuyo verso final, sencillo y limpio «musicienne
du silence» es un bello reflejo del placer estético al que aspiraba Mallarmé, un placer capaz
de liberarle de su gran angustia metafisica acentuada por la impotencia frente al deseo no
consumado de totalidad estética.

Referencias bibliograficas

AUSTIN, J. (1951): «Le principal pilier: Mallarmé, V. Hugo et R. Wagner». Revue d’ Histoire
Littéraire de la France, avril- juin, 154-180.

BERNARD, S. (1959): Mallarmé et la musique, Paris: Nizet.

GUICHARD, L. (1963): La Musique et les Lettres en France au temps du wagnérisme,
Paris: P.U.F.

MICHAUD, G. (1947): Message poétique du symbolisme, Paris: Nizet.

MALLARME, St. (1945): Oeuvres compleétes, Paris: Gallimard, La Pléiade.

MAURON, Ch. (1986): Mallarmé I’ obscur, Genéve/Paris: Slatkine.

MEYLAN, P. (1951): Les écrivains et la musique, Lausanne: La Concorde.

PATRI. A. (1952): «Mallarmé et la musique du silence». La Revue Musicale, Paris.

RICHARD, J. P. (1961): L’ Univers imaginaire de Mallarmé, Paris: Seuil.

ROULET, C. H. (1947): Eléments de poétique mallarméenne, Neuchatel: Le Griffon.

342



	Portada
	Índice
	PROEMIO - Alicia Yllera
	I - DIDÁCTICA DE LA LENGUA FRANCESA Y SITUACIÓN ACTUAL DE LA ENSEÑANZA DEL FRANCÉS EN ESPAÑA
	Lecture globale et compréhension écrire en français langue étrangére - Carles Besa Camprubí
	Cine, literatura y enseñanza de la lengua - Arturo Delgado Cabrera
	Aspectos lúdicos en al enseñanza del francés, lengua extranjera - María Angeles Gil-Cepeda Pérez
	La situación del francés en las Enseñanzas Medias y su incidencia en la Universidad - Inmaculada Illanes Ortega
	La enseñanza universitaria del F.L.E. en las postrimerías del siglo XX - Pedro Lacámara Ruberte
	Nuevo plan de estudios de lenguas extranjeras en la formación de maestros - T. Olabarrieta, Pilar Serrano, J. Señas
	La enseñanza del francés en biblioteconomía - Manuela San Miguel Hernández
	Estrategias de autonomización del aprendizaje: Progresión temática y desarrollo de la competencia lectora - María Luisa Villanueva Alfonso

	II - LINGÜÍSTICA Y TRADUCCIÓN
	"Les choses". Georges Perec: articulación semiótica del discurso descriptivo-narrativo - Antonio Ardila Cordero
	La función nominativa del lenguaje en "La civilisation, ma mére!..." de Driss Chraïbi - Violeta María Baena Gallé
	Análisis y traducción de las variantes paronímicas de Haddock en "Les bijoux de la Castafiore" (Tintín) - Inmaculada Brito de la Nuez
	Los falsos amigos en su contexto - Marie-Claire Durand Guiziou, Francisca A. Muñoz Ojeda, Dominique Gabet, Rosa Delia González Santana, Eugenia María González Berancor
	Les enjeux du discours journalistique - Luis Gastón Elduayen
	Estrategias enunciativas y orientación argumentativa en el texto publicitario de la prensa semanal francesa: análisis de pragmática discursiva y textual - Juan Herrero Cecilia
	La negación reforzada en francés: notas para un estudio histórico - María del Carmen Jorge Chaparro
	Galicismos y su función literaria en "Fortunata y Jacinta" de B. Pérez Galdós: un término histórico, varios de tejidos y alguno más - Luis López Jiménez
	Le chie dans quelques locutions et expressions françaises et espagnoles - Eliane Mazars Denys
	"Le systéme pifométrique": un sistema no convencional de unidades de medida - Nieves Pozas Ortega
	Les anglicismes en français du Québec - Maryse Privat
	La notion de "niveau de langue" dans la linguistique française: interfárence avec celle de "registre delangue" - Alicia Roffé Gómez
	Acercamiento a la lingüística guillaumiana - Pilar Sarazá Cruz
	La ambigüedad en la traducción: ¿problema o estilo? - Nicolás Campos Plaza
	La traducción de textos medievales franceses a la luz de versiones coetáneas - Teresa García-Sabell Tormo, Camilo Flores

	III - ESTUDIOS SOBRE LITERATURA FRANCESA
	Los saludos de Galván en la obra de Chrétien de Troyes -  Manuel Bruña Cuevas
	El senescal Keu: necesidad funciona del personaje en las novelas de Chrétien de Troyes - María Vicenta Hernández Álvarez
	Laudine, Enide y Guenièvre: tres modelos femeninos del mundo cortés - María de Pilar Mendoza Ramos
	Guigemar y Lancelot, dos variantes de un mismo antológico: el animus en busca del anima - María Jesús Salinero Cascante
	Tradición e innovación en la poesía amorosa de l'école lyonnaise: Maurice Scève, Pernette du Guillet, Louise Labé - Cristina Badía Cubas
	Máquina y efectos técnicos en la ópera cómica del siglo XVIII francés - Irene Aguilá Solana
	Los himnos "La Marseillaise" y "L'Internationale": dos canciones de circunstancias y dos maneras de ver el mundo - Bárbara Fernández Taviel de Andrade
	La declamación de actores franceses en el siglo XVIII según Marmontel - Rodrigo López Carrillo, Esperanza Matínez Dengra
	El cuento, espacio de la crítica: una lectura de "Jeannot et Colin" - Magdalena Padilla García
	L'aventure réelle et fictive dans "Les Contes Fantastiques" de Théophile Gautier - Félix César Gutiérrez Viñayo, Gemma Alvarez Ordóñez
	Rimbaud y Nelligan: Dos hombres y un destino - María Isabel Blanco Barros
	El mecanismo de la memoria en la autobiografía de Stendhal - Juan Bravo Castillo
	Leyendo "Tartarin" en mis viajes a Ciudades Real - Jesús Ortiz de Urbina
	Aspectos de la enunciación narrativa en "Sixtine" de Remy de Gourmont - Montserrat Morales Peco
	"Madame Bovary" - "La Regenta": influence idéologique - Paula Préneron Vinches
	Baudelaire: imágenes de un poeta y figuras poéticas de un crítico - Anne-Marie Reboul
	Mallarmé y el wagnerismo - Teófilo Sanz Hernández
	Les images du héros dans le roman français du XIXé siécle - Javier Suso López
	Retrato y sátira en la obra de Maurice Sachs - Blanca Acinas Lope
	Por un análisis de la máxima en la "Recherche" - Carles Besa Camprubí 
	Un ejemplo de nueva narrativa francesa: Jean-Philippe Toussaint - Clara Curell Aguila
	Le symbolique dans "La mére du printemps" de Driss Craïbi - Josefa Fernández Guerrero
	L'image du corps et l'écriture dans l'oeuvre de Marguerite Duras - Amelia Gamoneda Lanza
	El teatro francés contemporáneo: Copi - Dulce María González Doreste
	Análisis semiológico de las maneras de desplazarse de los personajes del teatro de S. Beckett - Miguel Ibáñez Rodríguez
	El ideal cosmopolita en Valery Larbaud - Inmaculada Illanes Ortega
	 El rescate de Ícaro: "Histoire de ma mort" de Lauro de Bosis - Gabriel María Jordá Lliteras
	La censura franquista de las novelas de Claude Simon - Robin Lefere
	Aproximación al léxico de la aventura en Pierre Mac Orlan - María del Carmen Marrero Marrero
	L'univers duel du trio: "Haute Surveillande" de Genet - María Angeles Millán Muñoz


