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RESUMEN

La intertextualidad es uno de los recursos compositivos mas empleados a lo largo de la
historia de la musica, aunque no existe un método unificado para tratarla. En la presente
investigacion se tratara de resolver dicho problema con una propuesta metodoldgica
cuantitativa que contempla las teorias intertextuales de Bakhtin, Kristeva, Genette,
Burkholder y Lopez-Cano, y su aplicacién en el &mbito de la musica en homenaje a
Manuel de Falla. Para el desarrollo de este estudio se han utilizado herramientas
elaboradas ex profeso para la investigacion en los siguientes aspectos: en el melddico
mediante célculos vectoriales; en el arménico mediante las teorias de superposicién

armoénica de Manuel de Falla; en el de la orquestacion mediante calculos estadisticos.

RESUM

La intertextualitat és un dels recursos compositius més emprats al llarg de la historia de
la musica, encara que no hi ha un metode unificat per tractar-la. En la present investigacio
es tractara de resoldre aquest problema amb una proposta metodologica quantitativa que
contempla les teories intertextuals de Bakhtin, Kristeva, Genette, Burkholder i Lépez-
Cano i la seva aplicacié en I'ambit de la musica en homenatge a Manuel de Falla. Per al
desenvolupament d'aquest estudi s'han utilitzat eines elaborades ex profeso per a la
recerca en els segiients aspectes: al melodic mitjancant calculs vectorials; en I'harmonic
mitjancant les teories de superposicio harmonica de Manuel de Falla; en el de

I'orquestracié mitjancant calculs estadistics.

ABSTRACT

Intertextuality is one of the most used compositional resources throughout the history of
music, although there is no unified method to treat it. In the present investigation we will
try to solve this problem with a quantitative methodological proposal that contemplates
the intertextual theories of Bakhtin, Kristeva, Genette, Burkholder and Lépez-Cano and
its application in the field of music in homage to Manuel de Falla. For the development
of this study we have used tools elaborated ex profeso for research in the following
aspects: in the melodic by vector calculations; In the harmonic through the theories of
harmonic superposition of Manuel de Falla; In that of orchestration by means of statistical

calculations.
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1. INTRODUCCION






1.1 PROBLEMATICA

El siguiente trabajo se plantea preguntas sobre la obra de Manuel de Falla y
sobre la forma de entender el arte como un didlogo entre el conjunto de obras que lo
forman. Este didlogo implica relaciones como es el homenaje, un tipo de obra musical
que no tiene una forma predefinida pero que se relaciona con una especie de género
conocido como tombeau. Como music6logo, hace ya unos afios empece a preguntarme si
cabe la posibilidad de tratar el conjunto de composiciones musicales dedicadas a Manuel
de Falla como un todo, o se trata de casos aislados que referencian al autor; también a
contemplar la posibilidad de que, pese a que los autores de los homenajes pertenecieron
a diferentes corrientes musicales y artisticas, existan elementos que vinculen sus obras
con Manuel de Falla; o incluso si cabe la posibilidad de que tomasen como modelo los
homenajes que compuso Manuel de Falla o los homenajes que le dedicaron a Manuel de

Falla autores anteriores.

Para entender dichas relaciones, primero estableceremos qué aspectos de las
obras podemos analizar y cdémo buscaremos melodias, técnicas de la armonia y del timbre
de las obras de Manuel de Falla en las obras relacionadas con éste. El analisis de este
repertorio nos llevara a la reflexion acerca del magisterio de Manuel de Falla para luego
buscar las razones por las que en ciertos momentos historicos se intensifican los

homenajes a Manuel de Falla.

Pero antes incidiremos en el concepto de intertextualidad, que como término fue
acufiado por Julia Kristeva en 1967 en su articulo Bakhtin, la palabra, el dialogo y la
novela basandose en las ideas previas de Mijail Bakhtin y Ferdinand Saussure de

intertextualidad. Pero es de Bakhtin de quien procede la primera definicion:

Es un tipo particular de relaciones semanticas cuyas partes deben estar constituidas
por enunciados completos (0 enunciados considerados completos o parcialmente
completos), detras de los cuales estan (y en los cuales se expresan) sujetos hablantes
actuales o potenciales, los autores de los enunciados en cuestion (Bahktin, citado
por Todorov, 1998:61).
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Esta definicion fue actualizada por Julia Kristeva, quedando del siguiente modo:

Un descubrimiento que Bajtin es el primero en introducir en la teoria literaria: todo
texto se construye como un mosaico de citas, todo texto es absorcion y
transformacion de otro texto. En el lugar de la nocion de intersubjetividad se instala
la de intertextualidad, y el lenguaje se lee, por lo menos, como doble (KRISTEVA,
1967:3).

A partir de ahi, han sido muchos los autores que han propuesto diferentes analisis
de la intertextualidad: ademas de los trabajos de Gérard Genette (GENETTE, 1962), Julia
Kristeva (KRISTEVA, 1967), Peter Jay Burkholder (BURKHOLDER, 1993), y Rubén
Lopez-Cano (LOPEZ-CANO, 2005) entre otros, han servido para describir la historia y
usos de la intertextualidad, pero desde nuestro punto de vista, dichos usos no incluyen
herramientas suficientes para analizar este aspecto en el campo en el que nos disponemos
a profundizar, la intertextualidad musical, en el caso concreto de los homenajes a Manuel
de Falla. Por eso mismo, en esta investigacion se construyen herramientas especificas
para localizar en los homenajes a Manuel de Falla cualquier tipo de intertextualidad tanto
a nivel melddico, analizando y cuantificando las diferencias entre las obras consideradas
como mas representativas de Manuel de Falla, como son el Amor Brujo, Concerto y
Noches en los Jardines y algunos de los homenajes a Manuel de Falla detallados a
continuacion, como a nivel armonico, mediante el anélisis de la armonia de los homenajes
a través de las superposiciones que empleé Manuel de Falla. Se cuantificaran los usos
instrumentales a partir de la formacién que emple6 Falla para la Orquesta Bética para
sustraer las caracteristicas de ambos con el fin de hallar relaciones entre los dos

repertorios.

En primer lugar se han escogido diversos homenajes a Falla que presentan indicios de
ser estudiadas pues presentan similitudes con tres melodias que para muchos autores
representan la obra de Manuel de Falla. Estas melodias son: el tema del “Amor Dolido”
dentro del Amor Brujo, el inicio del Homenaje a Debussy y por altimo el motivo
sumergido dentro del Concerto para clave y 5 instrumentos basado en la cancién de Juan
Véasquez De los alamos vengo madre. Con el fin de obtener muestras de préacticas
intertextuales de autores diversos que ordenamos a continuacion seglin su

instrumentacioén y afio de composicién:
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-Conjunto instrumental: Don Lindo de Almeria (1935) de Rodolfo Halffter, Elegia
a Manuel de Falla (1946) de Vicente Asencio, Ciclo Cadencial en torno a Falla
(1976) de Rafael Rodriguez Albert, Oda a Manuel de Falla (1986) de Amando
Blanquer, Homenaje a Manuel de Falla (1996) Bernardo Adam Ferrero.

-Guitarra: Invocacion y danza (homenaje a M. Falla) (1961) de Joaquin Rodrigo.

-Piano: Homenaje a Falla (1946) de Rafael Rodriguez Albert y Suite
d’Homenatges (1996) de Joan Comellas.

-Piano y voz: Soneto a Manuel de Falla (1976) de Xavier Montsalvatge.

-Conjunto instrumental y voz: La Antequeruela (1989) de Rafael Rodriguez
Albert.

Por lo tanto, para un mayor conocimiento de la téecnica musical de Manuel de Falla
y de los autores que le rinden homenaje, dado lo variopinto del repertorio, se requiere de
la elaboracion previa de un método que contemple las innovaciones del compositor

andaluz y como éstas repercuten en los compositores posteriores.

1.2 ESTADO DE LA CUESTION

Desde la biografia de Manuel de Falla que escribié Jaume Pahissa (PAHISSA,
1956), han sido muchas las obras dedicadas al estudio de la vida y la obra de este autor.
A continuacion expongo una revision de las investigaciones mas destacadas al respecto
de forma cronoldgica. A partir de la década de 1980 se incrementd considerablemente el
namero de investigadores dedicados a la figura del compositor gaditano. Ya en 1982
Andrew Budwig publicd, con intencion de profundizar en el estudio de la obra de Manuel
de Falla el articulo “Una metodologia para el estudio de la Atlantida de Manuel de Falla”
(BUDGIW, 1982) en la Revista De Musicologia donde se exponen algunas de las

primeras pruebas de las préacticas intertextuales que realizé Falla.

Unos afios mas tarde, primero en el congreso Espafia en la musica de Occidente
Casares Rodicio hace hincapié en la importancia de Falla en la formacién de algunos de
los compositores de la generacion del 27 con el articulo “Falla y la gravitacion de su
magisterio” (CASARES RODICIO, 1987), para dos afios mas tarde, en las Actas del

Congreso Internacional Manuel de Falla tra la Spagna e I’Europa (Pinamonti P. , 1989),
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arrojar luz sobre algunos vinculos entre Manuel de Falla y la generacion del 27
(CASARES RODICIO, 1989).

En 1989 Robert Crichton publico Manuel de Falla, catalogo descriptivo de su
obra (CRICHTON, 1989), generando una bibliografia fundamental para el conocimiento
y difusion de la obra de Manuel de Falla. Tras la figura de Crichton, las publicaciones de
Antonio Gallego Manuel Falla y el Amor Brujo (1990) y Manuel de Falla y el
conservatorio (1992) abren la tematica de la herencia falliana en la musica espafiola.
Siguiendo la linea de investigacion de Budgiw, Michael Christoforidis publicé en 1994
un articulo junto a Juan Ruiz Jiménez sobre el uso intertextual de fuentes polifonicas
espafolas del siglo XVI por parte de Manuel de Falla (CHISTOFORIDIS, M.; RUIZ
JIMENEZ, J., 1994).

En 1996 en la Universidad de La Sorbonne, tuvo lugar el congreso Manuel de
Falla: Latinité et universalité (Jambou, Manuel de Falla: Latinité et universalité: actes du
Colloque Internationl tenu en La Sorbonne 18-21 novembre, 1996) en el que se generd
un incremento significativo de las publicaciones sobre Manuel de Falla debido a la
celebracion de los 120 afios de su nacimiento. Del mismo surgieron trabajos
fundamentales sobre la obra de Falla y su herencia en la musica espafiola como “Des
hommages de Falla aux hommages a Falla [De los homenajes de Falla a los homenajes
a Falla]” de Yvan Nommick (NOMMICK, 1996), fundamental para el desarrollo de la
presente investigacion, pues sienta las bases del tratamiento de la intertextualidad en
Manuel de Falla, pese a que dicho texto plantea una clasificacion de los homenajes a Falla
segun el tipo de cita que realizan, Unicamente desde la metodologia planteada por Gérard
Genette en Palimpsestos (GENETTE, 1962).

La aportacion de Gallego “Reflexiones sobre el afio Falla 1996” (GALLEGO,
1996) o “La guitarra flamenca en la obra y el pensamiento de Manuel de Falla” de
Christoforidis (CHRISTOFORIDIS, 1999) que dos afios antes ya publicd El peso de la
vanguardia en el proceso creativo del concerto de Manuel de Falla (CHRISTOFORIDIS,
1997), también de gran importancia, pues reflexiona sobre las influencias que recibid
Falla en Paris de las corrientes musicales coexistentes en su estancia en la capital francesa.
También en el congreso celebrado en Sorbonne se publicaron datos sobre la creacion e

influencia de la figura de Manuel de Falla, en el caso de la ciudad de Barcelona, como es
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el trabajo de Lluis Gasser, El circulo Manuel de Falla en Barcelona (GASSER, 1999).
Tras la celebracion del congreso de Paris, uno de los participantes en el mismo,
Christoforidis publico su tesis doctoral Aspects of the creative process in M. de Falla’s
El retablo de Maese Pedro and Concerto (CHRISTOFORIDIS, 1997) en la Universidad
de Melbourne.

A partir de dicho congreso, como se puede ver a continuacion, se disparé el
namero de publicaciones e investigadores que profundizan en la figura y obra de Manuel
de Falla. En 1998 Yvan Nommick, publicé “Un ejemplo de ambigiedad formal: El
allegro del concerto de Manuel de Falla”(NOMMICK, 1998) y “Forma y transformacion
de las ideas tematicas en las obras instrumentales de Manuel de Falla: Elementos de
apreciacion” (NOMMICK, 1998) en la Revista de Musicologia.

Al afio siguiente se publico también Tiempos de silencio: Actas del IV encuentro
de investigadores del franquismo, encuentro que tuvo lugar en la ciudad de Valencia
donde, entre otros autores German Gan Quesada hizo publica una investigacion sobre
“Manuel de Falla en el panorama musical de posguerra. La construccion de una imagen
(1939-1949)” (GAN QUESADA, 1999).

A partir del afio 2000 se observa como se han dedicado publicaciones a la obra de
Manuel de Falla anualmente. Christoforidis publica sobre las Siete Canciones populares
espafiolas (CHRISTOFORIDIS, 2000) ése mismo afio, mientras que Nommick publico
un articulo sobre “La ‘vuelta de Bach’ en Manuel de Falla y sus contemporanteos”
(NOMMICK, 2000). El mismo Nommick, junto a Francesc Bonastre tiene a bien publicar
una edicion de los Apuntes de harmonia de Manuel de Falla (NOMMICK; BONASTRE:
2001) extraidos del Dietario de Paris del autor gaditano donde se arroja luz sobre el
proceso de aprendizaje de Falla en la elaboracion de nuevos recursos arménicos asi como

orquestales.

Si 1996 fue un afio destacado en lo que a publicaciones y congresos sobre Manuel
de Falla se refiere, ocurre lo mismo con los primeros afios del siglo XXI. La herencia de
la musica y el pensamiento de Manuel de Falla (NOMMICK, 2001), La vigencia del
modelo falliano en la musica espafiola de los primeros afios 50 (GAN QUESADA, 2001)
y el trabajo de Carol Hess Manuel de Falla and modernism in Spain (HESS, 2001)

culminan un afio espléndido en el aporte de conocimientos sobre la musica de Falla.
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Otro de los trabajos de Nommick que resulta fundamental es el publicado en
Musica espafola entre dos guerras titulado “Manuel de Falla y la pedagogia de la
composicion: el influjo de su ensefianza sobre el grupo de los ocho de Madrid”

(NOMMICK, 2002) asi como el que publica en el mismo volumen Casares Rodicio “La
generacion del 27 revisitada” (CASARES RODICIO, 2002).

En el aspecto de la repercusion del estudio del conocido tratado de Louis Lucas
por parte de Falla Acoustique Nouvelle (LUCAS, 1849) cabe citar la obra de Chris Collins
publicada en el Journal of the Royal Musical Association, “Manuel de Falla, L acoustique
nouvelle and natural resonance: A myth exposed” (COLLINS, 2003).

Siguiendo la linea abierta por M. Christoforidis en 1994, Louis Jambou también
publicd un articulo en la Revista de Musicologia acerca de la intertextualidad en la musica
falliana, “Musicas del siglo XVI en la obra de Manuel de Falla” (JAMBOU, 2004) siendo
el ultimo trabajo de investigacion que contempla dicha técnica compositiva intertextual

por parte del compositor andaluz.

En los ultimos afios, son varias las obras que indagan en las obras en homenaje a
Manuel de Falla asi como en algunas de las obras mas destacadas del mismo, como el
trabajo de Miquel Alsina, El cercle Manuel de Falla de Barcelona (1947-c. 1957): L'obra
musical i el seu context (ALSINA, 2007) o la obra de Alberto J. Alvarez en la que se
analiza el Concerto para clave y cinco instrumentos de Manuel de Falla El origen del

neoclasicismo musical espafiol: Manuel de Falla y su entorno (ALVAREZ, 2008).

Por ultimo, destaca la coleccion de estudios sobre la figura de Falla que publico
la revista Quodlibet en 2013, en la que los articulos de Chris Collins “Principios
rotacionales y forma teleoldgica en el concerto de Falla” (COLLINS, 2013) y de Antonio
Gallego “Datos para el analisis de la fanfare sobre el nombre de Arbds de Manuel de
Falla” (GALLEGO, 2013) muestran algunas directrices a seguir en el estudio

comparativo de la obra falliana.

En esta investigacion, en lo que a la intertextualidad se refiere y tal y como se
plantea en la introduccidn, se genera un método de analisis que incluye las diversas teorias
intertextuales que existen hasta la fecha. Las propuestas literarias que iniciarion los

estudios artisticos vinculados con la intertextualidad que presenta Mijail Bakhtin, con
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Problems of Dostoievsky's art publicado en 1929 acerca de la obra de Dostoievsky y que
luego amplié en 1984 con Problems of Dostoievsky’s Poetics; la revision de Problems of
Dostoievsky's art que realiza Julia Kristeva, a partir de la cual acufié el término de
intertextualidad y sento las bases para la metodologia de este apartado del analisis con su
articulo Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman publicado en 1969, la publicacion de J.
P. Burkholder, en la que presenta uno de los primeros trabajos de intertextualidad musical
con la obra All made of tunes: Charles Ives and the uses of musical borrowing en 1993
donde cataloga con claridad un amplio nimero de relaciones intertextuales aplicadas a la
musica; y por Gltimo, Rubén Lopez-Cano, el cual presenta una revision actualizada de las
relaciones intertextuales en articulos como “Mas alla de la intertextualidad: Topicos
musicales y esquemas narrativos en la hibridacion de la era global” publicado en 2007 en

la Revista Nasarre.

Para el andlisis de la intertextualidad melddica, desmarcandose de como se ha
planteado en trabajos anteriores, se emplea una herramienta on-line basada en el calculo

de la PitchClassSet generada por Ulrich  Kaiser  (http://www.kaiser-

ulrich.de/programmierung/online/setcalculator), mientras que para el andlisis de los

sonogramas se emplea otra herramienta on-line generada por Jordi Bonada y Emilia
Gbomez en 2012 para el Grup de Teconologia Musical de la Universitat Pompeu Fabra,
HPCP, Sonic Visualiser
(http://mtg.upf.edu/technologies/hpcp?p=Download%20and%20installation).

1.3 HIPOTESIS Y OBJETIVOS

La génesis de ésta investigacion surgio en forma de preguntas respecto a la musica
compuesta por un gran nimero de autores espafioles del siglo XXy la de Manuel de Falla:
¢Qué relacidn existe entre las diversas teorias que tratan la intertextualidad?, ¢se pueden
vincular entre ellas? ;Se pueden establecer relaciones intertextuales mudas? ¢Existe
algin rasgo comdn entre los homenajes a Manuel de Falla? ;Qué obras de Manuel de

Falla son las mas empleadas en los homenajes que se le rinden? ;CoOmo se puede ordenar

! Entiéndase por relaciones intertextuales mudas aquellas que no son perceptibles con la audicion de las
obras sino nicamente mediante el analisis de las mismas con herramientas especificas para dicho fin.
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un conjunto de elementos intertextuales de caracteristicas tan diversas? ;Como se puede

realizar un analisis cuantitativo de las relaciones entre las obras estudiadas?

Si el texto atribuido a Manuel de Falla, “Apuntes de superposicion tonal” no se
conoce hasta la mitad de los afios 70, ;codmo pueden hallarse trazas de su uso en los
homenajes anteriores a dicha fecha por compositores que no recibieron ninguna
formacion directamente con Manuel de Falla? ;Qué repercusion tiene a nivel acustico
cada superposicion? (Es la superposicion un método para el tratamiento de los
armonicos? ;Como consiguen una sonoridad cercana a Manuel de Falla los compositores

que le rinden homenaje?

Por lo tanto se plantea como objetivo principal el establecer todo tipo de relacion
intertextual entre las obras de Manuel de Falla y la de un grupo de autores que le dedican

una obra al mismo, y para ello se fijan los siguientes objetivos secundarios:

Unificar las diversas teorias intertextuales para generar una unica herramienta
que facilite la comprension del caso de las relaciones entre los homenajes a
Falla y las obras de Manuel de Falla.

- Generar una herramienta de analisis melédico que permita comparar un gran
namero de fragmentos melodicos para obtener una cuantificacion de la
apropiacion de la masica de Manuel de Falla por parte de los autores que le
rinden homenaje.

- Generar una herramienta de andlisis que contemple las superposiciones
tonales y permita cuantificar y cualificar el uso de dicho sistema de
superposiciones por los autores que le rinden un homenaje a Manuel de Falla.

- Analizar cuantitativamente el uso de la orquestacion en los homenajes a

Manuel de Falla con el fin de descubrir qué técnicas del compositor gaditano

emplean.

- Comprobar los efectos de la superposicion tonal a nivel acustico.
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1.4 METODOLOGIA

En esta investigacion seguiré una metodologia cuantitativa con la que a partir de
diversas herramientas, algunas creadas ex profeso, pretendo establecer las relaciones entre
diferentes variables. Siendo las variables, por un lado, el conjunto de obras en homenaje
a Falla, y por otro lado, las obras del autor homenajeado. Para establecer las relaciones
entre estas variables incidiré en lo relativo a cuatro elementos fundamentales de la musica,

como son el ritmo, la melodia, la armonia y el timbre.

[1.4.1 ANALISIS INTERTEXTUAL

Para desarrollar la investigacién sobre los homenajes a Manuel de Falla fue
imprescindible la elaboracion de un método que aunase los diferentes sistemas de
clasificacion de la intertextualidad que se han empleado para el analisis de la musica, y
en su defecto de la literatura. Estos se han dispuesto en la tabla segun el orden
cronoldgico: Julia Kristeva (1967), Mijail Bakhtin (1981), Gerard Genette (1984), Peter
J. Burkholder (1994) como autoridades historicas competentes, y Rubén Lopez-Cano
(2005), uno de los autores mas influyentes y destacados a dia de hoy en el campo de la
intertextualidad. En la presente investigacion los tipos de intertextualidad que se estudian
son enddgenos, pues se basa fundamentalmente en el analisis de obras musicales
dedicadas a Manuel de Falla. Dicho repertorio en primer lugar requiere de una vision

transhistorica de la intertextualidad pues el repertorio abarca casi cien afos.

A continuacién presentamos la tabla en la que se observan las relaciones entre las
diferentes teorias intertextuales que se emplean en la actualidad. En ella se observan tres
grupos principales que catalogo como directa, indirecta e inversa y que aparecen

posteriormente explicadas, asi como sus abreviaturas correspondientes.
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TIPO BAKHTIN 1984 KRISTEVA GENETTE 1984 BURKHOLDER 1994 LOPEZ-
1967 CANO 2005
A-GEN 1.1 CITA A-BURL.1 A-LOP1 +-0
A-GEN 1.2 MODELADO CITA
IMITACION
A-KRIS.1 A-BURL.2
MONTAJE MEDLEY
A-BUR1.3 CANTUS
FIRMUS
A-BUR14 CITA
A-BAK. PROGRAMATICA
HIBRIDACION
A-GEN 2.1 PLAGIO A-BUR2 A-LOP 2 +-1a+/-2
> ESTABLECIENDO ALUSION
; A-GEN 1.2 ALUSION
bS]
m
(@]
—
>
T A-GEN 3 PASTICHE A-BUR3.1
o CUMMULATIVE
2 SETTING
Z
A-KRIS2 A-BUR 3.2 COLLAGE
MENIPPEA A-BUR 34
PATCHWORK
A-BUR3.5 QUODLIBET
A-BUR4.1 VARIACION A-LOP3 +-3
TRANS-
A-GEN 4 A-BUR 4.2 FORMACION
VARIACION PARAFRASEADO DE UN
ORIGINAL
A-BUR 4-3
PARAFRASIS
EXTENDIDA
= B-GEN 1 B-BURS.1 +-3
Z TRANSESTILISTICA ARREGLO
g B-BAK B-KRIS B-LOP4
m ESTILIZACION ESTILIZACION B-GEN 2 B-BURS.2 TOPICO
N TRANSESTILIZACION | ALUSION ESTILISTICA
>
P B-GEN 3
@ ORQUESTACION Y
s ARREGLO
. C-GEN 1 PARODIA
m
20
Tz C-BAK C-KRIS C-GEN 2 C-LOP5
-z PARODIA PARODIA TRAVESTIMIENTO PARODIA
= m BURLESCO
$3
e C-GEN 3

TRANSPOSICION
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21.4.1.1 INTERTEXTUALIDAD DIRECTA

TIPO

BAKHTIN 1984

KRISTEVA
1967

GENETTE 1984

BURKHOLDER 1994

LOPEZ-
CANO 2005

(vy3LI) vLo3diad (v

A-BAK

HIBRIDACION

A-KRIS1

MONTAJE

A-GEN L1 CITA

A-GEN 1.2
IMITACION

A-BURL.1
MODELADO
A-BUR1.2
MEDLEY

A-BUR1.3 CANTUS
FIRMUS

A-BUR14 CITA
PROGRAMATICA

A-LOP1

CITA

+-0

A-GEN 2.1 PLAGIO

A-GEN 2.2
ALUSION

A-BUR2
ESTABLECIENDO

A-LOP 2
ALUSION

+-1a+/-2

A-KRIS2

MENIPPEA

A-GEN 3 PASTICHE

A-BUR3.1
CUMMULATIVE
SETTING

A-BUR 3.2 COLLAGE

A-BUR 34
PATCHWORK

A-BUR3.5
QUODLIBET

A-GEN 4
VARIACION

A-BUR4.1
VARIACION

A-BUR 4.2
PARAFRASEADO

A-BUR 4-3
PARAFRASIS
EXTENDIDA

A-LOP3
TRANS-
FORMACION
DE UN
ORIGINAL

+/-3

Segun Bakhtin, la intertextualidad directa es el “discurso inmediato dirigido

especialmente al objeto referencial, como una expresion de la autoridad semantica del

narrador” (Bakhtin, 1984: 99), por lo que el mero hecho de encontrar cualquier tipo de

referencia intertextual en los homenajes a Falla ya supone segun dicho autor un hecho

intertextual, pero Bakhtin especifica dentro del mismo tres tipos:

-Repeticion: la imitacion (Bakhtin tiene en mente mas bien la repeticion), que toma

lo imitado (lo repetido) en serio, lo vuelve suyo, se lo apropia sin relativizarlo
(KRISTEVA, 1967: 10). (A-BAK)

21




-Hibridacion: “o mezcla de dos lenguajes en el interior de un solo enunciado. Un
modo particular de esta forma lo constituyen lo que Bakhtin denomina «zonas» o
«semidiscursos» de los personajes (héroes)” (KRISTEVA, 1967: 10). (A-BAK)

-Menippea: “En la menippea aparece lo que por primera vez se puede llamar como
experimentacion moral-psicoldgica: una representacion de lo inusual, una moral
anormal y un estado psiquico de locura de todos los tipos (maniatico), personalidad
dividida, pasiones al borde de la locura...” [...] su fin es la creacion de situaciones
extraordinarias para probar y provocar una idea filoséfica, un discurso, una
verdad]...] el buscador de su verdad (BAKHTIN, 1984: 116). (A-KRIS2)

La diferencia entre Bakhtin y Kristeva en dicho apartado reside en que Kristeva entiende
la repeticion y la hibridacion como “Montaje”: “L0os materiales de este montaje provienen
otras obras” (KRISTEVA, 1967: 10) (A-KRIS1.1); mientras que Bakhtin entiende la
menippea como un desdoblaminento de la personalidad, Kristeva lo ve como “un mosaico

de citas”, o de forma mas extendida:

Género englobante, se construye como un mosaico de citas. Abarca todos los
géneros: cuentos, cartas, discursos, mezclas de verso y prosa cuya significacion
estructural es denotar las distancias del escritor respecto de su texto y de los textos
(KRISTEVA, 1967: 19). (A-KRIS2)

Esta misma idea la podemos encontrar en Genette en un mayor nimero de formas, pues
la hibridacion que se convierte en Montaje puede pasar a tener formas tan varias como

las siguientes:

-Cita: “es la practica tradicional de la cita (con comillas, con o sin referencia precisa)
(A-GENL1.1)

-Imitacion: “(el término) peca, y vale, por su falta de tecnicidad y (es lo mismo) por
su engafiosa transparencia. Deseariamos, para cubrir esta familia de palabras en -
ismo, un término mas especializado, mimologismo” (GENETTE, 1984:98). (A-
GENL1.2)

-Plagio: “bajo una forma menos explicita y menos canénica” (GENETTE, 1984:
10). (A-GEN2.1)

-Alusion: “una forma todavia menos explicita y menos literal es decir un enunciado
cuya plena comprension supone la percepcién de una relacion entre él y otro al que
remite necesariamente tal o cual de sus inflexiones, no perceptible de otro modo”
(GENETTE, 1984: 10). (A-GEN2.2)
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-Pastiche: “Recordemos, entre otros, El Banquete, en el que Fedro se expresa a la
manera de Lisias, Pausanias a la de Isocrates, Agatdn a la de Gorgias (mas dos versos
improvisados en su propio estilo poético) y Aristéfanes, Alcibiades y naturalmente
el mismo Platéon en sus estilos muy diferentes y fuertemente caracterizados”
(GENETTE, 1984:119). (A-GENB3)

-Parafrasis: “florea sobre uno o varios temas prestados” (GENETTE, 1984: 483).
(A-GEN3.1)

-Variacion: “Que afecta a un tema original” (GENETTE, 1984: 483). (A-GEN4)

Dichas formas a nivel literario hallan su aplicacion musical con la aportacion de P.J.

Burkholder, quien especifica los siguientes tipos de intertextualidad directa:

-Modelado: Obra o seccion a partir de una obra existente, asumiendo su estructura
e incorporando parte de su material melddico, imitando su forma o procedimiento,

o0 usandola como modelo de otra forma. (A-BURL1.1)

-Estableciendo dos o méas temas existentes, practicamente completos, uno tras otro

al o largo de un solo movimiento. (A-BUR2)
-Estableciendo un tema existente en un nuevo acompafiamiento. (A-BUR2)

-Cantus firmus: Presentar un tema en notas largas contra otra con una textura de
movimiento mas rapido. (A-BURL1.3)

-Cita programatica: Llenando un programa extramusical o ilustrando una parte de
un texto. (A-BUR1.4)

-Cummulative setting: Préstamo o melodia parafraseada de uno o mas temas
existentes. (A-BUR3.1)

-Patchwork: Con los fragmentos de dos 0 méas obras que se pegan juntas, a veces se
aluden mediante la parafrasis y a veces se unen, como ocurre en las interpolacones
de Ives. (A-BUR3.4)

-Quodlibet: Combinando dos o méas temas existentes. (A-BUR3.5)
-Variacion: Variacion de una melodia original. (A-BUR4.1)

-Parafrasis extendida: Donde la melodia de una obra entera o seccién de un tema

existente es parafraseada. (A-BUR4.3)

-Parafraseando: Un tema existente es empleado para formar una nueva melodia,
tema o motivo (BURKHOLDER, 1994:863). (A-BUR4.2)
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Claro esta que las teorias de Burkholder cuentan con méas de dos décadas de antiguedad,
por lo que resulta necesario complementarlo con una version mas actual de este tipo de

intertextualidad. Para ello Rubén Lopez-Cano concreta:

-Cita: Se produce cuando un autor hace referencia a otra obra de él mismo o de otro
autor. Guifio intertextual fuerte y evidente (LOPEZ-CANO, 2005: 32-36). (A-
LOP1)

-Alusion; Referencias a estructuras, sistemas o procedimientos generales que una
obra hace hacia un estilo general de un autor, tipo de mdsica o incluso una cultura
musical. No son evidentes (LOPEZ-CANO, 2005: 32-36). (A-LOP2)

-Tansformacion de un original: (A-LOP3)

-Correctivas-Sustitutivas: El autor pretende enmendar los “errores” de las

versiones anteriores.

-Acumulativas: Se suman a las versiones anteriores sin negarlas (LOPEZ-
CANO, 2005: 32-36).

21.4.1.2 INTERTEXTUALIDAD INDIRECTA

TIPO BAKHTIN 1984 KRISTEVA GENETTE 1984 BURKHOLDER 1994 LOPEZ-
1967 CANO 2005

= B-GEN 1 B-BURS5.1 +-3
= TRANSESTILISTICA ARREGLO
9 B-BAK B-KRIS B-LOP4
& ESTILIZACION ESTILIZACION B-GEN 2 B-BURS.2 TOPICO
9 TRANSESTILIZACI | ALUSION ESTILISTICA
> ON
>
—
S B-GEN 3
b ORQUESTACION Y
= ARREGLO

El segundo tipo de intertextualidad, la indirecta, es aquella que no siempre es percibida
como la referencia directa a otro autor, pues sufre un proceso de transformacion a cargo

del autor del texto.Tanto para Bakhtin como para Kristeva, la estilizacion es:

La unidn de dos sistemas de signos relativiza el texto. Es el efecto de la estilizacion
el que establece una distancia respecto de la palabra del otro, contrariamente a la
imitacién (Bakhtin tiene en mente més bien la repeticion), que toma lo imitado (lo
repetido) en serio, lo vuelve suyo, se lo apropia sin relativizarlo. [...] El autor

explota el habla de otro, sin chocar con el pensamiento de éste, para sus propios

24




fines; sigue su direccion al mismo tiempo que lo vuelve relativo (KRISTEVA, 1967:
10). (B-BAK)(B-KRIS)

Tal y como se desprende de la definicion, Kristeva da un paso mas alla que Bakhtin y
especifica la estilizacion como una apropiacion del material “para sus propios fines”, por
lo que se desentiende del contexto en el que se hallaba insertado el hipotexto prestado
para insertarlo en el nuevo hipertexto que disponga el autor. Genette entiende la misma
como transestilizacion, “una reescritura estilistica, una transposicion cuya Unica funcion
es un cambio de estilo” (GENETTE, 1984: 285) (B-GENZ2). Burkholder lo califica como
“alusion estilistica” (B-BURS5.1) por el hecho de hacer referencia directa no a una obra,
sino un estilo en general, un tipo de musica (BURKHOLDER, 1994:863). L6pez-Cano lo
entiende como “topico”(B-LOP4), pues lo define como la “remisién de una obra escrita
en un determinado estilo, a un estilo, género, tipo o clase de musica diferente” (LOPEZ-
CANO, 2005:36). Por otro lado, dentro de la intertextualidad indirecta, tanto Genette
como Burkholder contemplan la posibilidad del “arreglo” o la “orquestacion”, donde
ambos dan a entender que consiste en la adaptacion de un texto a un contexto diferente,

siendo esto en musica una nueva formacion instrumental, como Burkholder lo define:

-Arreglo: Arreglo de una obra para una nuevo medio (arreglo para cuarteto de cuerda
de la segunda movimiento de la sonata en Fa menor, Op. 2, n°1 de Beethoven)
(BURKHOLDER, 1994:863). (B-BUR5.1)

21.4.1.3 INTERTEXTUALIDAD INVERSA

TIPO BAKHTIN 1984 KRISTEVA GENETTE 1984 BURKHOLDER 1994 LOPEZ-
1967 CANO 2005

C-GEN 1 PARODIA

™

(%K)

= C-BAK C-KRIS C-GEN 2 C-LOP5
Se PARODIA PARODIA TRAVESTIMIENTO PARODIA
4 m BURLESCO

$9

2> C-GEN 3

TRANSPOSICION

Por ultimo llegamos al tipo de intertextualidad inversa donde, como se observa en la tabla,
el término parodia es el mas empleado por todos los autores, a excepcidn de Burkholder.
Bakhtin lo define como el “mundo girado al revés”, haciendo hincapié en la ambivalencia

de la que goza el mismo:
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-Parodia: Es la creacion de un decrowing double; lo que viene a ser lo mismo “el
mundo girado al revés”. Por ésta razon la parodia es ambivalente (BAKHTIN,
1984:127). (C-BAK)

Pero desde nuestro punto de vista, Kristeva aporta una definicidn mas concreta en la que
se especifica que el “autor introduce una significacion opuesta a la significacion de la
palabra de otro” (C-KRIS) (KRISTEVA, 1967: 10), mientras que para Genette la parodia

se vincula mas al hecho de emplear una “voz” externa, pues como el mismo autor expone:

-Parodia: Seria el hecho de cantar de lado, cantar en falsete, o con otra voz, en
contracanto en contrapunto-, o incluso cantar en otro tono: deformar, pues, o
transportar una melodia (GENETTE, 1989:20). (C-GENL1)

Dentro de la posibilidad de “cantar de lado” o “girar el mundo al revés”, Genette aporta

dos visiones mas:

-Travestimiento burlesco: que consistia en transcribir en estilo vulgar un texto noble
cuya accion y personajes se conservaban, con sus nombres y sus cualidades
originales, de modo que la «disconveniencia» o discordancia estilistica se establecia
precisamente entre la nobleza conservada de las categorias sociales (reyes,
principes, héroes, etc.) y la vulgaridad del relato, de los discursos pronunciados y de
los detalles teméticos presentes en uno y en los otros (GENETTE, 1989:175). (C-
GEN2)

-Transposicion: el travestimiento se define casi exhaustivamente por un tipo Unico
de transformacién estilistica (la trivializacion) (GENETTE, 1989:262). (C-GEN3)

Todas estas acepciones del término se ven resumidas en la definicién de Lopez-Cano,
que entiende la parodia como “la utilizacion de un tema, fragmento o idea de una obra
especifica, como punto de partida para la composicion de otra obra diferente” (LOPEZ-
CANO, 2005: 32-36) (C-LOPS5).

|1.4.2 ANALISIS MELODICO

Dado que se pretende analizar un gran nimero de melodias vinculadas con Manuel de
Falla, es necesario generar una herramienta que facilite la cuantificacion y clasificacion
de las mismas. En los diferentes trabajos que existen sobre Manuel de Falla, antes
comentados, hallamos casi siempre una superposicion de los fragmentos melddicos que

se analizan e indicaciones graficas que resaltan las diferencias entre dichos fragmentos.
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A continuacion exponemos que la herramienta que se empleara para analizar los
elementos melddicos de las obras de Falla y su presencia en las obras en homenajes al
mismo serd la Pitch class Set Theory ideada por Howard Hanson en 1960, expuesta en
Harmonic Materials of Modern Music: Resources of the Tempered Scale (Hanson, 1960)
y revisada por Allen Forte en 1973, The Structure of Atonal Music (Forte, 1973).

En dicha teoria, Pitch class Set Theory, cada una de las notas de la escala
cromatica recibe una numeracion relativa, pues no tiene en cuenta la altura absoluta, la

cual se emplea como unidad de informacién.

H
P’ A
(> : o ‘o e —
SV L
[ - fe :
0 | 2 3 4 5 6 {/ 8 9 | L £
=10 =11 2

El proceso de anélisis con la Pitch Class Set Theory se estructura en tres pasos
previos. El primer paso se centra en la eliminacion de las notas repetidas del fragmento y
la ordenacion de las mismas desde la méas grave a la mas aguda. En segundo lugar se
busca la ordenacion de dichas notas con el fin de hallar el ambito méas reducido. Por

altimo, tras el segundo paso, se siguen tres criterios:

a. Elegir la opcién con el intervalo mas pequefio desde la primera a la segunda.
b. Si no se da el caso, elegir la opcion con el intervalo mas pequefio desde la

primera hasta la tercera.

c. Sino se puede hallar ninguna de las anteriores, se puede considerar el conjunto
como transportadamente simétrico (en cuyo caso se elegiria la opcion con la

numeracion mas baja).

Una vez se completa el proceso se obtiene lo que se conoce como el “Orden
Normal”, una serie de notas ordenadas de grave a agudo y con el ambito méas reducido

posible.

2 http://composertools.com/Theory/PCSets/PCSets4.htm# Toc72662213
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La “Forma original” o “Prime Form” es la ordenacion mas compacta de las alturas
una vez ya transportadas a 0 (Do), mediante la cual se extrae una combinacion numérica
que permite comparar la intervalica de dicho fragmento con las similares. En el caso que
presenta el ejemplo, la “Forma original” genera un nimero de tres cifras, 014,

reflejandose asi un salto ascendente de semitono seguido de otro de tercera menor.

A . A * ] p 1 half step
7 ] ﬁ A ] e -4 ] PRIME FORM
= — 1o = = =  =(014)
el F - e o fe H - e o e 7
Pitch 0 1 4 [ —
classes:4 5 8 —4.4 =54 —=8.4 4 half steps 3

Se denomina “Interval Vector” al vector resultante de la resta de todos los
intervalos que existe entre las parejas de alturas. Es decir, si tenemos un acorde de Do
mayor (do-mi-sol) la representacion del mismo en su Prime Form seria 047 y tendria
como Interval Vector <001110> ya que el acorde contiene una tercera mayor (do-mi),
una tercera menor (mi-sol) y una quinta justa (do-sol). Como dicho acorde no contiene ni

semitonos, ni tonos enteros, ni tritonos, todos los vectores se ponen a 0.

1]2]3]4]5]s8]|
< ‘}

/111

m2n7 m3tiE P4FS
(halt-step) (minor-341 | (perfedt)

W27 M 3imE Adids
[whole-gep) [Major-3m) (Fritonel 4

Un ejemplo de aplicacion de dicho método seria: [0, 2, 7, 8]
Paso 1: 4 alturas entre 6 intervalos, generan 6 pares de alturas:
[0, 2] [0, 7] [0,8] [2,7] [2,8] [7.8]
Paso 2: Se sustrae el nimero méas pequefio de la pareja, quedando la distancia entre
ambos: [0,2]=2;[0,7]=7;[0,8]=8;[2,7]=5;[2,8] =6;[7,8] =1
Paso 3: A partir de las diferencias extraidas en el paso anterior se cumplimenta la

tabla:

3 1bidem.

4 http://composertools.com/Theory/PCSets/PCSets4.htm# Toc72662213
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Tal y como muestra, el vector resultante es 110121, que lo que viene a decir es
que [0, 2, 7, 8] contiene 1 semitono, 1 tono, 1 tercera mayor, dos quintas y un
tritono. Por tanto, escuchando dicho vector hallamos un acorde basado en la
superposicion de quintas (0, 2, 7) = <010020> con una disonancia (8) (Do, re, sol,
la b).

“Forte Name” es una denominacion que le confiere el autor al analisis obtenido
del Pitch Class Set, donde el primer nimero especifica el nimero de alturas, mientras que
el segundo se corresponde con un namero asignado por el autor en una tabla. Pese a ésto,

lo més habitual es encontrar unicamente escrita la Prime Form entre paréntesis sin comas.

En ultimo lugar, el factor “Z- mate” se emplea para vincular dos “Prime form”
que generan el mismo “Interval Vector” y no se puede sustraer el valor mas pequefio.
Dicha clasificacion se identifica facilmente debido a que continen una letra Z dentro del
parametro, asi: 6-Z25. Los Z-mate se consideran cercanos porque suenan de forma
similar, pero no se hallan vinculados como ocurre con dos sets relacionados,entre los

cuales mediante el transporte o inversion se encuentran muchas similitudes.

Gracias a las herramientas que ofrece internet, la ardua tarea de introducir una por
una las melodias que se consideren Optimas para la investigacion de una relacién
intertextual en un cdédigo numérico se ven facilitadas gracias a Ulrich Kaiser

(http://www.kaiser-ulrich.de/programmierung/online/setcalculator), que permite calcular

automaticamente la “Prime form”, el “Internal Vector” y “Forte Name”.

5 Ibidem.
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L] o

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:

Name (Forte): 3
Z-Mate: -
Obermengen: 4-729: (0

Los datos generados por la calculadora, primero de las obras fallianas y a
posteriori de las obras que rinden homenaje a las primeras, hacen posible comparar de
manera objetiva y numérica. A modo de ejemplo vamos a realizar el analisis vectorial con

una de las melodias mas conocidas de Manuel de Falla, EI Amor Brujo.
El amor brujo, c.9, Introduccion/Pantomima

=
- =

63 =R R ERERE

b

Prime Form (Rahn):

Prime Form (Forte):

Intervallvektor:

Name (Forte):

Z-Mate: -
Obermengen: 4-1:(0,1,2,3)

La calculadora ofrece como resumen del fragmento falliano los siguientes
parametros, alturas (2,4,5) cuya forma inicial o basica es (0,1,3). Estas alturas generan

por ende un vector interno [111000].

Una vez hallados los vectores resultantes de las melodias estudiadas en la
siguiente tabla, para obtener las diferencias sustanciales entre obra original y su respectivo

homenaje solamente debemos restar el vector de menor valor al de mayor valor,
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obteniendo asi los intervalos que cambian. Con el fin de ejemplificar con mayor exactitud

cémo se procedera en el proceso de analisis, a continuacion, junto

a la presentacion de la

tabla se comparara con este método el Amor Brujo de Manuel de Falla junto a La

Antequeruela de Rafael Rodriguez Albert.

El Amor Brujo, Pantomima, ¢.1, Flauta, Trompeta

4 ,/"’_\\ e — % /—\ ——
e — s
.v ] 4 = A

La Antequeruela, Prefacio, ¢.38 .

=
PR

ﬁ: e e
R A

EI Amor Brujo, c.1

L

4 16 o

|

)

La Antequeruela, Prefacio, ¢.38
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VECTOR | 2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

A 1 0 0 0 0 0
B 0 1 0 0 0 0
C 1 -1 0 0 0 0 A-

LOP2

Para calcular las diferencias entre los vectores restamos al vector de un fragmento
de la obra de Manuel de Falla el vector del fragmento en homenaje a Manuel de Falla, la
diferencia entre ambos vectores muestra exactamente qué intervalo no es el mismo entre
los dos fragmentos musicales empleados. Con la relacion que estableceremos entre
melodias y vectores generaremos una serie de datos que nos permitiran clasificar el tipo
de intertextualidad a partir de la diferencia de valores vectoriales, como se expresa en la
tabla siguiente:
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TIPO BAKHTIN 1981 KRISTEVA GENETTE 1984 BURKHOLDER 1994 LOPEZ-
1967 CANO 2005
A-BURL.1 A-LOP1 +-0
A-GEN 1.1 CITA MODELADO CITA
A-GEN 1.2 A-BURL.2
IMITACION
A-KRI MEDLEY
MONTAJE A-BUR1.3 CANTUS
FIRMUS
A-BUR14 CITA
PROGRAMATICA
A-GEN 2.1 PLAGIO A-BUR2 A-LOP 2 +-la+/-2
ESTABLECIENDO ALUSION
Z A-GEN 1.2
o A-BAK. ALUSION
ES)
m -
9 HIBRIDACION
z A-BUR3.1
c CUMMULATIVE
% A-GEN 3 SETTING
= PASTICHE A-BUR 3.2 COLLAGE
A-KRIS2 A-BUR 3.4
PATCHWORK
MENIPEA
A-BUR35
QUODLIBET
A-BUR4.1 A-LOP3 +-3
VARIACION TRANS-
A-GEN 4 FORMACIO
VARIACION A-BUR 4.2 N DE UN
PARAFRASEADO ORIGINAL
A-BUR 4-3
PARAFRASIS
EXTENDIDA
B-GEN 1 B-BURS.1 +-3
- TRANSESTILISTICA ARREGLO
S B-BAK B-KRIS B-LOP4
£Z ESTILIZACION ESTILIZACION B-GEN2 B-BUR5.2 TOPICO
&5 TRANSESTILIZACION ALU§|ON
sT ESTILISTICA
=4 B-GEN3
ORQUESTACION Y
ARREGLO
C-GEN 1 PARODIA
™
Ke)
o _ C-BAK C-KRIS C-GEN 2 C-LOP5
Sz PARODIA PARODIA TRAVESTIMIENTO PARODIA
4 m BURLESCO
52
e C-GEN 3

TRANSPOSICION
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Con el sistema que se expone en la tabla anterior se consigue cuantificar la
diferencia de prime form y vincularlo a un tipo en concreto de intertextualidad. De esta
forma se pretende insertar el contenido de las herramientas metodoldgicas de los dos
primeros apartados en una Unica formula. Para conseguir una representacion que a simple
vista nos permitiese poder comparar un mayor nimero de melodias entre si con mayor
precision numérica debemos emplear una herramienta para la representacion de los
vectores obtenidos. En este caso, la herramienta publicada por Gang XIAO Version 1.20,
© 1998-1999 (GNU GPL) 2007 2012 con direccion:
http://wims.unice.fr/wims/wims.cgi#searchform, en el apartado Gang XIAO — Eines de
Calcul, Vector Calculator.

| 1.4.3 ANALISIS ARMONICO

La armonia de Manuel de Falla evolucioné fuertemente a lo largo de su carrera,
pero si existe un elemento motivador de la evolucion del mismo, ése es el famoso tratado
de Louis Lucas Acoustique Nouvelle (LUCAS, 1854). Debido a éste, el compositor
empez0 a plantear un sistema armonico que seguia entendiéndose en la tonalidad, pero

que pasa a buscar otros caminos para explorar las resonancias armonicas.

El concepto de “resonancias” fue el elemento de ruptura que el autor empled para
enriquecer el campo armanico en el que se establece su obra consiguiendo, mediante una
superposicion de intervalos de quintas, sonoridades novedosas sin por ello perder el
caracter tonal. Si bien ésta es una de las mas importantes caracteristicas arménicas de la
obra de Falla, debemos destacar que, a excepcion de los alumnos directos que tuvo el
autor, los “Apuntes de Superposicion Tonal” no fueron conocidos hasta la conferencia o
clase de composicion impartida por Rodolfo Halffter en el 3er Curso Manuel de Falla,

donde éste mismo los hace pablicos. Tal y como propuso Michael Christoforidis:

A partir del Retablo el tratamiento arménico se sistematiza y empieza a emplear los
términos de “resonancia superior” y ‘“resonancia inferior” para justificar las
propiedades inherentes e inmutables y la existencia natural de los acordes perfectos,
mayor y menor (CHRISTOFORIDIS, 1999: 224).

El uso particular de la armonia es una de las caracteristicas mas destacadas de la
musica de Manuel de Falla, sobre todo en sus Gltimas grandes obras, como son El Retablo

de Maese Pedro y Atlantida. Pero antes de dichas obras, Falla inicia un proceso de
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renovacion de las funciones armdnicas y de los sistemas de construccién acordal. Es decir,
Falla solo entiende la armonia dentro de lo que el autor consideraba las “Leyes inmutables
de la tonalidad” mas simplificada y austera, los acordes triadicos son la base a partir de
la cual ided este sistema basado en la tonalidad. Cuando tomamos los “apuntes de
superposicion” de Manuel de Falla como eje para elaborar un sistema que permita analizar
la obra en homenaje al mismo, hay que tener en cuenta que en dichos apuntes Falla
establece un sistema numérico para realizar la superposicion. En dicho sistema el autor
justifica el empleo de la disonancia gracias a la superposicion de quintas a partir de las
triadas. Tal y como lo exponia Antonio Gallego en 1990,

Sucesion de quintas ascendentes (+) o descendentes (-) a partir de una de las notas
integrantes de la triada para formar acordes de mas de tres notas. Como se comentd
anteriormente, la quinta que se utiliza como intervalo basico puede ser justa (5),
aumentada (5+) o disminuida (5), y los sonidos de la triada se anotan con los
nameros 1 (fundamental), 3 (tercera) y 5 (quinta) (GALLEGO, 1990: 157).

a et ety =
o ol £ S ol-0 o .
== i = =
| Superp. 9 Superp. 10 o Superp
3+5 3+5 3+5
1-5 1-5 1-5

En el trabajo de investigacion para la obtencion del Méaster en Mdsica realizado por
un servidor en 2011, con titulo Edicion critica y estudio de Ciclo Cadencial en torno a
Falla-Ofrenda a Manuel de Falla de Rafael Rodriguez Albert: Su Ultimo homenaje a

Falla (Navarro, 2011), ya se plante6 una herramienta para el analisis de la obra albertiana:

A partir de esa obra, el autor desarrollé un sistema arménico en el que buscaba poder
afiadir disonancias a los acordes dentro de una tonalidad en concreto, mediante un
sistema ldgico que justificaba la presencia de cualquier disonancia. Considero este
avance como la aportacion personal de Manuel de Falla al abandono del ya
desfasado pero aun vivo sistema tonal. Prueba de este sistema son los Apuntes de
Superposicion tonal que redact6 Falla y que Rodolfo Halffter utiliz6 en la Clase de
Composicion del 3er Curso Manuel de Falla impartido en julio de 1972 en la ciudad
de Granada (NAVARRO, 2011: 21).
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Por eso mismo, la importancia de analizar los homenajes a Falla anteriores a la
publicacion de esos apuntes reside en el hecho de que los compositores que dedicaron
una o varias obras al compositor gaditano fueron capaces de emplear superposiciones sin
conocer el método original, consiguiendo asi una variacion de su estilo compositivo con
el fin de “acercarse a Falla”. Este hecho incrementa seriamente el grado de asimilacion
de la obra de Falla por parte de los homenajeadores, pese a que se puede interpretar de

varias formas:

a) Que los homenajeadores conocian el sistema por recomendacién de Falla.

b) Que los homenajeadores imitan la sonoridad de Falla sin conocer dicho
sistema y sin analizar las obras.

c) Que los homenajeadores conocen el sistema e intentan imitar la sonoridad de

la obra de Falla a partir del analisis y o audicién de las obras.

La segunda opcion, sin duda, requiere del estudio de muchas de las obras més importantes
del autor con el fin de acercarse al mismo, generandose una intertextualidad no aparente
mediante la audicidn, pero si gracias al empleo de las herramientas analiticas que

expondremos a continuacion.

La elaboracion de las tablas donde encontramos las superposiciones resultan
esclarecedoras, pues nos permiten cuantificar cuales son las mas comunes entre los
diferentes homenajes al compositor gaditano. Las mismas reflejan un nimero mas
elevado de superposiciones a partir de la quinta del acorde 5+X que de cualquiera de las
otras dos notas del acorde, pero dentro de la categoria de superposicion sobre la quinta
del acorde, la mas abundante es la superposicion 5+5, que genera una sonoridad de 92
mayor sobre el acorde triada. La siguiente en importancia es la superposicion 3+5, cuya
nota resultante es la 72 mayor sobre el acorde triada. Ambas sonoridades sin duda son,
junto a su tratamiento como entes independientes, uno de los pilares fundamentales de la

sonoridad falliana.

En esta investigacion, dicho sistema se intenta poner en relacion con la teoria
intervalica musical tonal, la serie arménica y lo que conocemos como el pitch class set,
ya comentado en el apartado anterior. De esa forma generamos las diferentes variables
que responden a cada uno de los usos de la superposicidn que permite el sistema de

superposicion tonal.
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Serie armonica de Do
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=10 =11
PITCH CLASS SUPERPOSICION INTERVALO ARMONICO
0 3+#5 T2A 8
0 5-5 uUnis. 1
0 3-#5 T2A 0
1 5-b5 Semitono cromatico 0
1 5+b5 2°m 0
2 5+5 2°M 9
3 5+#5 22A 0
4 1-#5 43D 11
5 1-5 48] 0
6 1+b5 52D 11
6 1-b5 43A 11
7 1+5 52y 3 (6)
8 1+#5 52A 13
9 3-5 6°M 0
10 3-b5 6°A 0
10 3+b5 7°m 7
11 3+5 "M 0

El cuadro anterior presenta las combinaciones primarias de las superposiciones y

cdmo estan asociadas a un intervalo concreto a partir de la ténica del acorde, que puede

0 Nno a su vez ser parte de la serie armdnica del acorde. Todo esto se relaciona con la pitch

class set con el fin de poder elaborar un grafico que ayude a interpretar la presencia de

ésta técnica compositiva. Ademas se propone en ésta investigacion el empleo de software
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para el analisis de datos (PSPP®) con el fin de poder catalogar con éxito los diferentes
acercamientos de los compositores que dedicaron parte de su obra a Manuel de Falla. El

fin es hallar las siguientes caracteristicas del sistema de superposiciones:

-Frecuencia de uso de la superposicion por autor y en el resto del grupo
elegido: el numero de veces que se emplea cada instrumento vy
superposicién (variables) en una obra y su relacién con el resto de obras.
Las frecuencias apareceran en porcentajes que luego se acompafaran de
una representacion grafica radial generada con Excel y un histograma

generado con PSPP.

VASENCIO
Etiqueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Vilido | Porcentaje Acumulado
1.00 4 3.39 23.53 23.53
5+5 2.00 i .85 5.88 29.41
1-5 5.00 4 3.39 23.53 52.94
1-b5 6.00 3 2.54 17.65 70.59
3-5 9.00 1 .85 5.88 76.47
3+5 11.00 4 3.39 23.53 100.00
. 101 85.59 Perdidos
Total 118 100.0 100.0
VASENCIO
N Vilido 17
Perdidos 101
Media 5.71
Desv Std 3.77
Intervalo 10.00
Minimo 1.00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) = 5.00
Resumen del proceso de casos
Casos
Incluido Excluido Total
N | Porcentaje | N | Porcentaje | N | Porcentaje
VASENCIO: 17 | 22.6667% | 58 | 77.3333% | 75 100%
RODRIGUEZALBERT: | 42 56% | 33 449 | 75 100%
JRODRIGO: 45 60% | 30 40% | 75 100%
ABLANQUER: 41 | 54.6667% | 34 | 45.3333% | 75 100%
ADAMFERRER: 10 | 13.3333% | 65 | 86.6667% | 75 100%
Informe
Media N Desviacion Estandar
VASENCIO 5.71 | 17.00 3.77
RODRIGUEZALBERT 6.12 | 42.00 3.61
JRODRIGO 5.24 | 45.00 4.08
ABIANQUER 4.78 | 41.00 3.97
ADAMFERRER 7.50 | 10.00 4.20

6 https://www.gnu.org/software/pspp/
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Porcentaje

- Andlisis factorial por autor y en el resto del grupo elegido: reduccion de

grandes cantidades de datos para la creacion de grupos de casos similares.

Comunalidades

Inicial
VASENCIO 1.00
RODRIGUEZALBERT 1.00
JRODRIGO 1.00
ABLANQUER 1.00
ADAMFERRER 1.00
JCOMELLAS 1.00
XMONSALVATGE 1.00
MVALLS 1.00

Varianza Total Explicada

Valores propios Iniciales
Componente | Total | % de Varianza | % Acumulado
1 2.68 33.45 33.45
2 1.78 22.24 55.68
3 1.34 16.78 72.47
4 1.12 14.05 86.52
5 .80 9.99 96.51
6 .22 2.81 99.32
7 .04 .56 99.88
8 .01 12 100.00
Matriz de Componentes
Componente

1 2 3 4 5 6 7
VASENCIO | -.83 | .18 | -19 | -36 | -.11 | -.32 | -.05
RODRIGUEZALBERT | .15 | .09 | -.02 | -36 | .91 | .07 | -.05
JRODRIGO | -92 | 31| 01| 02 -08 | 21| .02
ABLANQUER | 11 | -.04 | 97 | -11 | .07 | -15 | .07
ADAMFERRER | -.27 | -80 | -.23 | -45 | -06 | .07 | .11
JCOMELIAS | 31| 86| -36|-07 .09 |-07 | .14
XMONSALVATGE | -86 | .29 | 36| 07| 17| 11| .02
MVALLS | -44 | -42 | -23 | 56| 48| -16 | .05




-Prueba T para analizar pruebas independientes o con muestras aleatorias,
lo que permite generalizar comportamientos a partir de una pequefia
muestra.

Estadisticas de una muestra

N | Media | Desviacion Estandar | Err.Est.Media
OBOE | 8 1.63 .52 18

Prueba de una muestra

Valor de prueba = 1.000000

Intervalo de confianza 95% de la Diferencia
t df | Sign. (2-colas) | Diferencia Media Inferior Superior
OBOE | 342 | 7 011 .63 .19 1.06

Ademas, cada obra analizada genera una grafica que nos servird para comparar
los diferentes usos que hacen los compositores de las superposiciones las obras en
homenaje a Falla y obtener algunas conclusiones acerca de los mismos. Para reforzar su
validez, se introducen analisis de espectro de los acordes mencionados en la grafica con

el fin de poder compararlos segun el compositor y momento de la obra.

Los datos obtenidos en este apartado serviran como variables, en el experimento
gue vemos a continuacion, para el estudio de la intertextualidad de las superposiciones en

el espectrograma.

| 1.4.4 ANALISIS ESPECTRAL

Con el programa Sonic Visualiser’, que emplearemos como herramienta se pretende
comparar las diferencias que se generan con los usos de la superposicion tonal a nivel
acustico, a partir de las propuestas de Manuel de Falla acerca de la superposicion como

medio para hallar una supuesta “austeridad” de medios:

Numero de contenedores: Resolucion de intervalo en ndmero de
contenedores por octava. 12 corresponderia a 1 bin por semitono.
Valor predeterminado = 120 contenedores.

Frecuencia mas baja: Limite inferior del rango de frecuencias
considerado (Hz). Valor por defecto = 50 Hz.

" http://mtg.upf.edu/technologies/hpcp
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Frecuencia méas alta: Limite maximo del rango de frecuencias
considerado (Hz). Valor predeterminado = 5000 Hz.

Frecuencia de sintonia de referencia:; Frecuencia de referencia en Hz
para el primer compartimiento HPCP. Valor predeterminado = 440
Hz.

Umbral magnitud de pico: umbral de magnitud para la deteccion de
pico espectral (dB). Valor por defecto = -100 dB.

Armonicos por pico: Ndmero de sub-arménicos considerados para
cada pico espectral cuando se asigna a los contenedores de HPCP.
Valor predeterminado = 8.

Blanqueamiento espectral: Realizar un paso de pre-procesamiento de
blanqueamiento espectral antes de la deteccion del pico espectral.
Valor predeterminado = 1 (verdadero).

No lineal: Aplicar una compresion no lineal al vector HPCP. Valor
por defecto = 0 (falso).

Dos bandas de frecuencia: 0 = banda simple, 1 = PCCP de célculo en

dos bandas diferentes (0-500 Hz) y (500-22050 Hz), normalizan los

vectores HPCP obtenidos y luego promedian y normalizan para

obtener el vector HPCP final. Valor predeterminado = 1.

Sometemos las muestras a diferentes capas para conseguir una imagen grafica que
resuma el efecto de la superposicion en cada acorde y su relacion con el mismo acorde
sin la superposicion. Para ello elaboraremos un catalogo de los diferentes sonogramas
generados a partir de cada una de las superposiciones con el fin de observar sus efectos
en el espectro. Cada sonograma muestra una seccién del espectro sonoro cuyo ambito se
comprende desde 10Hz hasta los 20000Hz. Primero mostraremos los sonogramas
correspondientes a la tabla empleada en el analisis armdnico, pues ésta nos genera un tipo

de armédnico por superposicion que pretendemos analizar en el presente apartado.

Antes de emplear el programa, debemos establecer la configuracion de los
diversos parametros que analizaremos. En primer lugar, el programa presenta una

configuracion que estableceremos del siguiente modo:

41



General Appearance I Analysis I Session Template | ‘ General | Appearance ‘ Analysis | Session Template

User interface language: ‘Arneric,an English [en_US] - | Shows splash screen on startup:
Allow network usage: Property box layout: ‘Shaw boxes for all panes - |
Location for cache file directory: ‘<home directory> | Background colour preference: ‘Follow desktop theme - |
Resample mismatching files on import: [_| Font size for text overlays: ‘7 ot E“
Flayback audio device: ‘Defaull Soundcard Device h | Time display precision: ‘High resolution (to microsecond) - |
Playback resampler type: ‘Higl\es‘l quality - | Use hours:minutes:seconds format:

General Appearance ‘ Analysis | Session Template General Appearance | Analysis ‘ Session Template

Frequency of concert A: |440,UU Hz Default session template for audio files:

Label middle C as: |c4 - ASA American standard Standard Waveform
11

Spectrogram y-axis interpolation: |Linear interpolation .
Scrolling Waveforms

Spectrogram x-axis interpolation: |Linear interpolation Spectrograms

Spectral analysis window shape: '\f\l(/”m |WﬂVEfO"‘" and Melodic Range Spectrogram

|caussian
‘ oK | | | oK | ‘ Cancel ‘ Apply

Abrimos en el programa un midi con el acorde triada de do mayor (Do3-Mi3-
Sol3) y aplicamos las siguientes capas que se muestran en el paneado: waveform,
spectogram, melodic range spectogram, peak frequency spectogram y spectrum.

WAVEFORM SPECTOGRAM

M1 | wwz 3 | M2 [ wz | w3 Ms | ks

Colour O white - Colour |I}efauﬂ v| f",f f"“
B Scale |dBV - T
Scale Linear - r'; | | (%] r-a
Window| 4096 *| |93, 759 =~

Channels Mean - . _ _
Bins Frequencies = | Linear -
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SPECTRUM

g | 43 kg | M 4

Color @ Bright Blue v
Bins Log | |Steps T | [M
Scale Log > |F , '
Window 4096 ¥ | [93.75% ~

Gracias a dichas capas obtenemos la siguiente representacion gréfica:

(Do3, Mi3, Sol3)

i

AN ANLERI ANREEI RELE RN REER NI

0 MAJ.wav: Spectrogram
B Ruler

0L

Para obtener un catalogo de los efectos de las superposiciones mas empleadas en
los casos de homenaje estudiados, se generara una tabla con la representacion grafica
descrita de cada tipo de superposicion primaria. La comparacién de dichas imagenes

diferenciara cuales son las frecuencias mas destacadas dentro de cada caso.
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En la presente investigacion se limitara el nimero de espectogramas a realizar de
los usos de la superposicion dado que la aplicacion de éstos anélisis de forma sistematica
en cada una de las obras y acordes del reperotorio seleccionado, asi como las diferentes
combinaciones que resultan del mismo, resutarian propios para la realizacion de una
investigacion exclusiva de dicho aspecto. Dadas las intenciones de la investigacion, de
plantear un método de analisis, no parece oportuno la aplicacion del mismo

sistematicamente en toda la obra, quedando asi una nueva linea de investigacion abierta.

| 1.4.5 ANALISIS TIMBRICO

Manuel de Falla tuvo la fortuna de poder componer para grandes orquestas, pues al
menos en parte de su carrera gozo del reconocimiento internacional y nacional que le
permitié estrenar sus trabajos orquestales, pero, ademas, como compositor y director fue
el gestor de una de las formaciones musicales mas destacadas del siglo XX espafiol, la

Orquesta Beética.

La Orquesta Bética es un proyecto que empieza a gestarse en el viaje que hizo
Manuel de Falla a Sevilla acompafiado de Federico Garcia Lorca con motivo de la
Semana Santa de 1922 (DEMARQUEZ, 1968: 160), donde Segismundo Romero y
Eduardo Torres escuchan sus propuestas, y es €l quien dirige el concierto del estreno de
la formacion, que tiene lugar el 11 de junio de 1924 en el teatro sevillano de San Fernando.
El estreno tuvo como programa una revision del Prélude a [’aprés-midi d’un faune de

Claude Debussy bajo la batuta de Ernesto Halffter.

Segun Suzanne Demarquez, el estreno de Psyché de Manuel de Falla tuvo lugar en
1924 en el Palau de la Mdusica de Barcelona con la voz de Concepcion Badia
(DEMARQUEZ, 1968: 167) y el 20 de noviembre, bajo la batuta de Halffter de nuevo en
San Fernando, en Sevilla, otra revision orquestal falliana de El Barbero de Sevilla de

Giacomo Rossini.

Sin duda, si existi6 una formacion con la que Falla trabajase mas que otra era la que
le ofrecia la Orquesta Bética, por eso se ha elaborado una tabla que se empleara para
analizar sistematicamente las diferentes orquestaciones de las obras en homenaje a Falla
que esta basada en el tipo de formacion que se desprende de la disponible en la orquesta

empleada en el concierto celebrado en la Queen’s Hall en 1921 en Londres.
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El proyecto de la Orquesta Bética contaba entre sus filas con una plantilla orquestal
formada por: flauta, oboe, clarinete en Si b, fagot, 2 trompas en Fa, trompeta en Do,
trombon, timbales, caja, violin, violoncelo, contrabajo y un pequefio conjunto de cuerda
(ALVAREZ, 2008: 240). La orquestacion que eligio Falla para el Concerto de clave con
la Orquesta Bética tiene mucho en comin con la orquestacion para la Suite Homenajes,
asi como para el Retablo de Maese Pedro. A continuacién comparamos las plantillas de
la Suite Homenajes y del Concerto en la version de la Orquesta Bética.

Cabe afadir que en la leccion de composicion entre Falla y Halffter que expone
Nommick en el articulo sobre la pedagogia de Manuel de Falla (NOMMICK, 2002)
aparece una orquestacion sugerida por el maestro que coincide exactamente con la

plantilla orquestal de la Suite Homenajes que hemos detallado en el parrafo anterior.

Con el fin de extraer los datos de los usos de ambas orquestaciones se empleara
un andlisis de multivariante. Para ello empleamos de nuevo el software PSPP en el que
introduciremos los datos en categorias segun la clasificacion de instrumentos creada por
Curt Sachs y Erich Moritz von Hornbostel (HORNBOSTEL, E. y SACHS, C., 1914: 5).
El namero de instrumentos que forma cada plantilla orquestal se reflejara en la tabla con
el fin de comparar cuantitativamente cuales han sido los elegidos mayoritariamente por
los compositores para rendir homenaje a Manuel de Falla. Con ello se prentende
esclarecer, a grandes rasgos, si existe tendencia a emplear algun tipo de plantilla orquestal

concreto que hubiera podido emplear Manuel de Falla.
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A partir de los resultados observados se aplicaran las formulas correspondientes

para obtener las diferencias entre orquestaciones a grandes rasgos:
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-Analisis de la varianza (ANOVA) para el conjunto de datos extraidos de
los anélisis orquestales con el fin de observar cuales son los instrumentos

mas empleados para el conjunto de obras analizadas.

Descriptivos
Intervalo de Confianza 95% para la Media
N | Media | Desviacion Estandar | Error Estandar Limite Inferior Limite Superior Minimo | Maximo
Voz
FAUTA 1.00| 3 1.33 .58 .33 -.10 2.77 1.00 2.00
200\ 5 2.60 .89 40 149 3.71 2.00 4.00
Total 8 2.13 .99 .35 1.30 2.95 1.00 4.00
PICCOLO
CORNO 1.00| 1 1.00 NaN NaN NaN NaN 1.00 1.00
200)| 4 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
Total 5 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
CLARINETE 1.00| 3 1.33 .58 .33 -.10 2.77 1.00 2.00
200\ 3 2.00 .00 .00 2.00 2.00 2.00 2.00
Total 6 1.67 .52 21 1.12 2.21 1.00 2.00
CLARINETER
FAGOT 1.00| 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200\ 5 2.00 .00 .00 2.00 2.00 2.00 2.00
Tota/ 6 2.00 .00 .00 2.00 2.00 2.00 2.00
FAGOTR
TROMPETA 100\ 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200\ 5 3.00 1.00 45 1.76 4.24 2.00 4.00
Total 6 2.83 .98 40 1.80 3.87 2.00 4.00
TROMPA 1.00| 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200)| 5 3.00 1.00 45 1.76 4.24 2.00 4.00
Total 6 2.83 .98 40 1.80 3.87 2.00 4.00
TROMBON
TUBA
VIOLIN 1.00| 3 3.33 4.04 2.33 -6.71 13.37 1.00 8.00
200\ 3 5.33 231 1.33 40 11.07 4.00 8.00
Total 6 4.33 3.14 1.28 1.04 7.63 1.00 8.00
VIOLA
VIOLONCELLO 1.00| 2 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
200\ 3 1.33 .58 .33 .10 2.77 1.00 2.00
Tota/ 5 1.20 45 .20 .64 1.76 1.00 2.00
CONTRABAJIO
PIANO
ARPA
CLAVE 1.00| 2 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
200| 2 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
Total 4 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
GUITARRA
TIMBALES 1.00| 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200| 5 2.20 45 .20 1.64 2.76 2.00 3.00
Tota/ 6 217 41 17 1.74 2.60 2.00 3.00
PERCUSION
VIBRAFONO

-Frecuencia de uso de la orquestacion por autor y en el resto del grupo
elegido: el nimero de veces que se emplea cada instrumento en una obra
y su relacion con el resto de obras. Las frecuencias apareceran en
porcentajes que luego se acompariaran de una representacion grafica en
columna 3D apilada generada con Excel y un histograma generado con
PSPP.
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Primero presentamos la leyenda:

mVOoz B FLAUTA m PICCOLO

m OBOE H CORNO B CLARINETE

B CLARINETE BAJO B FAGOT B DOBLEFAGOT
B CORNETA/TROMPETA B TROMPA H TROMBON

A continuacion, podemos observar el conjunto de obras analizadas:

FRECUENCIA ORQUESTACION
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Por autor e instrumento:

INSTRUMENTO: FLAUTA
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2. INTERTEXTUALIDAD EN LOS
HOMENAJES A MANUEL DE

FALLA







2.1 LOS HOMENAJES DE MANUEL DE FALLA

Las obras compuestas por Manuel de Falla en homenaje a otros autores son un
punto cardinal en cualquier investigacion relacionada con la intertextualidad y Falla. Por
eso, en esta investigacién vamos a dedicar un apartado a los homenajes mas destacados
de Manuel de Falla con el fin de hallar algin vinculo entre el estilo de la obra y el estilo
del autor homenajeado.

Los autores homenajeados en su Suite Homenajes son su maestro Felip Pedrell,
Paul Dukas, Claude Debussy y Enrique Fernandez Arbds, quien dirigi6 los estrenos de
las cuatro versiones de EI Amor Brujo, segun Antonio Gallego (NOMMICK, 1999: 2; EN
JAMBOU, 1999: 516), y de Noches en los Jardines de Espafia, el 9 de abril de 1916.

La Suite fue terminada en Argentina, pues, como veremos a continuacion, algunos
nameros eran composiciones anteriores del gaditano. El primero de los homenajes que
compuso Falla fue en 1920, Tombeau de Claude Debussy a razén de la muerte del
compositor francés. En esta obra aparece la cita literal de la segunda Estampe para piano
de Debussy, La Soirée dans Grenade, donde los dos compases iniciales con un destacado
ritmo obstinado de habanera y el intervalo melddico de segunda menor que caracteriza el

motivo principal evocado (CRICHTON, 1982: 71); o como indica Nommick:

El modelo preexistente es plenamente absorbido por el nuevo texto, y su

reelaboracion, que solo conserva su “contorno melodico”, esta integrada con

naturalidad en el tejido de la obra (NOMMICK, 2005: 805)

que referencian la obra del compositor francés. En la orquestacion de esta parte de la
Suite, Falla evoca la instrumentacion de Parfums de la nuit, segundo nimero de Iberia,

segunda de las Images para orquesta de Debussy:

Falla dice evocar el jalma del musico al tocar en el piano sus obras de la misma
forma que él lo hacia.[...] Segln Falla evocar no es simplemente citar o imitar, no
se llega a la evocacion a través por ejemplo de una cita textual, de superficie, de una
melodia popular; evocar es recuperar los rasgos esenciales, lo que €l sitda en el
espiritu mas que en la pura formalidad (DE PERSIA; 2003: 206).

También se puede identificar cierta inspiracidn en las obras debussianas como son
“La Sérénade interrompue” (n°9 del primer libro de Preludios), “La Puerta del Vino”

(n°3 del segundo libro de Preludios) e Ibéria (segunda parte de las Imagenes para
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orquesta) (NOMMICK, 2005:799). Por tanto, Falla, empleando la técnica del collage
musical cita los compases 17-20 de “La noche en Granada” de Debussy, asi como el
empleo del arquetipo ritmico de habanera, “del que Debussy le gustaba servirse para
expresar el encanto indolente de las noches o de las tardes andaluzas” (FALLA,
1920:208). Segun Nommick, Genette en su Palimpsestos analiza tres mecanismos
intertextuales: la intertextualidad con una cita (de La noche en Granada, la utilizacién del
ritmo de habanera) y la alusion (el contorno melédico sacado de La mafiana de un dia de
fiesta); y la hipertextualidad, mediante la reelaboracion del motivo sacado de la Serenata
interrumpida, porque “B [el Homenaje de Falla] no habla de ningun modo en A [La
Serenata interrumpida de Debussy], pero sin embargo no podria existir tal cual sin
A”(GENETTE, 1962: 13). Segin Jorge de Persia, la obra supone también ‘“una
valiosisima contribucidn al repertorio de la guitarra que, por aquel entonces, no era rico,
ni mucho menos” (DE PERSIA, 2003: 230).

Pese a la importancia de la guitarra como referente y simbolo de la musica espafiola,
el conjunto de obras de Manuel de Falla no contiene demasiadas obras dedicadas a este
instrumento. Una de las mas destacadas del mismo es el Homenaje a Debussy, hecho
destacado, pues el compositor francés es uno de los mas cercanos e influyentes en la escena
parisina que vivié Manuel de Falla. Esta misma obra fue adaptada para piano por el mismo
autor, y publicada por Max Eschig en Paris y J. & W. Chester Ltd. en Londres (FRANCO,
1976: 229) y unos afios mas tarde seria adaptada para orquesta por el mismo Falla (DE
PERSIA, 2003: 199).

Es también importante destacar las palabras de Franco respecto al Homenaje a

Debussy de Falla, del cual apunta:

Por entero es un canto entonado por la pérdida de un amigo muy querido, apoyado
en la peculiar sonoridad de las cuerdas de la guitarra, [...] la cita literal de su final,
de dos compases -repetidos- de la Soirée dans Grenade no ha de hacernos olvidar
cierta aproximacion a un algo de la Iberia o también de la Sérénade Interrompue [...]
Estimo que con la sola, evidentisima, cita, es suficiente, querida y muy atinada,
aproximacion debussysta, dentro de una obra de tan corta duracion (FRANCO,
1976: 232).

Segun Antonio Iglesias en la obra Le Tombeau de Claude Debussy, Falla

homenajea a Debussy, complace la peticion de Miquel Llobet para que compusiera una
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pieza de guitarra y “atendia la invitacion de Henri Punieres (Director de la “Revue
Musicale” de Paris) para que nuestro gran mUsico escribiera en su revista un articulo en
memoria de [...] Claude Debussy” (IGLESIAS, 2001: 229), que fallecié en 1918. Por lo
que debemos tener en cuenta que el origen de dicho homenaje, segin De Persia, se halla
en una carta en la que La Revue Musicale le informa a Manuel de Falla de la publicacion
de un namero con un suplemento musical para el que se le solicita su colaboracion
mediante “un articulo y una pieza musical breve que no pase de dos paginas” (DE
PERSIA, 2003: 200). Este homenaje también hizo participe a otros musicos como
Stravinsky o Ravel.

El musico gaditano, para la realizacién de este homenaje, trabajo con el guitarrista
Miguel Llobet principalmente, Andrés Segovia y la obra de Dionisio Aguado Nuevo
metodo para Guitarra, que se entronca en la tradicion guitarristica espafiola. Segun De
Persia, el homenaje es una obra trascendental en el repertorio guitarristico, pues, como el
mismo Miguel Llobet dijo, “desde que usted lo escribid, se ha despertado entre los

musicos un verdadero interés en escribir para guitarra” (DE PERSIA, 2003: 202).

Por tanto, la obra de Manuel de Falla abre un nuevo capitulo de la musica espafiola
para guitarra, cuyos inicios se remontan a las obras de los vihuelistas espafoles que son
rescatadas en esos momentos, como El Maestro de Luis de Milan, o la obra de Juan Carlos
Amat Guitarra Espafiola. La continuacion de la misma aparece con la obra de Francisco
Tarrega y el impulso de Felipe Pedrell genera un repertorio nacional para guitarra, que

perpetla el alumno de Tarrega y colaborador de Manuel de Falla, Miguel Llobet.

Para la realizacién de este homenaje, seguin De Persia:

Falla reconoce en esta pequefia obra su deuda con Debussy y, por medio de la
guitarra, evocada por el maestro francés en su musica, intenta expresarse como él lo
hiciera, sin giros especificamente “espafioles” sino mas bien atribuidos, como el de
habanera, cerrando el circulo de esta comunicacién que remita al &mbito de lo
trascendente, de la evocacién (DE PERSIA, 2003: 200).

En el final del homenaje, Falla presenta un elemento comin a la obra Soirée Dans
Grenade, en el que resulta destacada su relacion con Claude Debussy. Esta obra supone
un nuevo paso del repertorio de guitarra, de manera coherente con su evolucidn historica

y teniendo en cuenta las posibilidades del instrumento en la masica de tradicion oral
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andaluza. Esta obra también fue transcrita para piano, y posteriormente orquestada para

su inclusion en la Suite Homenajes. Segun De Persia,

fue precisamente en los primeros momentos de su estancia en Granada que ahora
atendemos, cuando mas insistio Falla en el estudio de Scarlatti y su relacion con la
musica espafiola; buen testimonio de ello son sus consejos musicales a los jévenes
compositores que le consultaban (DE PERSIA, 2003: 200).

La importancia de este hecho para esta investigacion es relevante, pues en esa
época Falla aconseja a los diferentes alumnos y compositores espafioles centrarse en la
musica de Scarlatti, la musica de Claude Debussy, la musica de tradicion oral andaluza
con las diferentes caracteristicas de la guitarra como la riqueza arménico-modal, la

ritmica y sus posibilidades sonoras.

Como podemos observar, Manuel de Falla incidia profundamente en aspectos
acusticos, como pudieron ser las resonancias de los acordes, en especial de la 52 hecho
que resulta comprensible, si tenemos en cuenta que la mayor influencia de la obra de Luis
Lucas Acoustique Nouvelle reside en eso mismo, las resonancias de los acordes, y qué

mejor instrumento que la guitarra para poder explotar este recurso acustico.

El segundo homenaje fue el dedicado a Paul Dukas, A Paul Dukas (Spes vitae),
compuesto a su regreso a Granada en diciembre de 1935, concretamente al conocido
“carmen” del barrio de la Antequeruela Alta, y publicado dentro del “suplemento musical
del namero especial de La Revue Musicale (XVII, n°166) publicado en mayo-junio de
1936” (NOMMICK, 1999: 2).

Segun Nommick Falla utiliza un motivo de cinco notas de la Sonate en mi b menor
del compositor homenajeado. Como el mismo autor comenta, la citacion no es exacta,
pues Falla reelabora las caracteristicas melddicas y ritmicas del motivo principal de la
obra y hasta el compas 36 no se transforma, convirtiéndose en el sujeto de la fuga del
tercer movimiento. La obra es una muestra de la admiracion y el respeto que Falla tenia
hacia Dukas y segun Crichton, “medio ocultas en la suave textura existen referencias a la
Sonata para piano de 1906 del fallecido compositor francés” (CRICHTON, 1989: 105-
106).
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Segun Manuel de Falla, ésta “colaboracion ineludible por las muchas y grandes
pruebas de afecto que debo a Dukas, de memoria imborrable para mi. Ha sido una gran
pérdida, como hombre y como artista admirables.

Segun Romero, el estreno de la obra original para piano en homenaje a Dukas fue
llevado a cabo por un

discipulo de Dukas y buen conocido de Falla: el compositor de origen espafiol
Joaquin Nin-Culmell quien desde 1930 le visitaba periddicamente en Granada para
recibir sus consejos y orientaciones y revisar las obras en que trabajaba [...] poca
cosa es para lo que yo hubiera querido hacer tratindose del maestro tan querido y
admirado, pero lo que si puedo asegurarle es que esta hecho con todo el corazén
(ROMERO, 1999: 116-117).

En la Fanfarre sur le nom d’E.F. Arbos Manuel de Falla emplea la técnica descrita
por Gioseffo Zarlino en el siglo XVI como sogetto cavato dalle parole (Le institutione
harmoniche, 1558) aunque dicho procedimiento compositivo ya lo encontramos, por
ejemplo, en Josquin des Prés (1450/55-1521) con su Misa a 4 voces Hercules Dux
Ferrariae, dedicada a Ercole I d’Este (1471-1505), la cual “gira en torno a un motivo
extraido de las vocales del nombre y titulo del Duque: Re ut re (Hercules) ut (Dux) re fa
mi re (Ferrariae). Es un ejemplo de misa de tenor profano” (GALLEGO, 2013: 58). Este
tipo de obras también las hallamos en el repertorio espafiol, pues nos han llegado gracias
a la obra de Francisco Asenjo Barbieri Cancionero musical de los siglos XV y XVI
(GALLEGO, 2013: 59).

La Fanfare sur le nom d’E.F. Arbés €S una obra compuesta sobre un motivo de
siete notas basadas en las iniciales del director de orquesta esparfiol. EI motivo mi-fa-la-

re-sib-do-sol no es mas que la transcripcion de las iniciales E.F.ARBOS.
E[rique] F[erndndez] A r b 6 s

Mi Fa la re sib do sol

8 Carta a Leopoldo Matos, Granada, 10 de enero de 1936.

57



Resulta evidente que Falla emplea dos sistemas notacionales diferentes, uno el
relacionado con el sistema anglosajon (E: mi; F: fa; A: la; b: si bemol), y otro el que
emplea la semejanza entre la silaba escogida y la nota musical més parecida, en
consonante (r: re; s: sol) o vocal (o: do).

Dicha obra fue compuesta para el homenaje que rindieron los compositores
espafioles al director Enrique Fernadndez Arbds el 24 de diciembre de 1933 en la ciudad
condal, donde segin Antonio Gallego, debi6 “gestarse la idea en la que diversos
compositores esparioles le dedicaran una obra breve basada en las notas de su segundo
apellido les sugeria, una obra sobre las cinco notas del soggeto cavato AR B O S~
(GALLEGO, 2013: 65).

Estas obras basadas en el nombre de Arbds® se estrenaron en un concierto
celebrado el 28 de marzo de 1934 en el Teatro Calderon de Madrid, bajo la batuta del
propio Arbds.

Nommick expone que Falla realizd la orquestacion de estas obras entre 1938 y
1939 junto a la composicion de las dos obras que completan la suite, Fanfarre sur le nom
d’E.F. Arbos y la Pedrelliana (NOMMICK, 1999: 2).

La obra de Falla,

escrita para tres trompetas, cuatro trompas, timbales y tambores, en el manuscrito
que incluimos en el ejemplo 8, el propio compositor comienza dando la clave del
soggeto cavato utilizado, numerando una escala descendente de do a re, y aplicando
esa misma numeracion al nombre del dedicatario. EI tema resultante de siete sonidos
diferentes de una escala diatonica puede escucharse, tras el redoble del tambor, en
las primeras notas que emite la Trompeta 1 en el Allegro vivace con brio. [...] La

primera aparicion impresa de la Fanfare sobre el nombre de Arbds, aunque

9 Segun Nommick: “En su trabajo biogréfico sobre Arbés mencionado en la nota anterior, José Maria Franco habla de
trece compositores: “Falla, Julio Gémez, Pittaluga, E. Halffter, Bautista, Espla, Turina, Bacarisse, Salazar, del Campo,
de la Vifia, R. Halffter y Remacha” (p.487), pero la relacion de “Obras presentadas...” incluye los catorce por orden
alfabético: Salvador Bacarisse: Impromptu sobre el nombre de Arbds; Julian Bautista: Estrambote; Conrado del
Campo: Ofrenda; Oscar Espla: Capriccio pastorale; Manuel de Falla: Fanfarria inicial [sic]; Julio Gomez: Cancion
arabe; Ernesto Halffter: Cavatina; Rodolfo Halffter: Preludio atonal, Gustavo Pittaluga:(A.R.B.0.S) Letras danzantes;
Fernando Remacha: Preludio; Adolfo Salazar: Moderato assai e semplice; Pedro Sanjuén: Boceto sinfénico; Joaquin
Turina: Fantasia sobre cinco notas; y Facundo de la Vifa: Paisaje castellano (p.521)” (NOMMICK, 2008: 2; EN
JAMBOU, 2008, 516).
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solamente en reproduccidn facsimilar de un manuscrito, fue en la revista Isla. Hojas
de arte y letras, n°7-8 (1935) (GALLEGO, 2013: 65y 67).

Por ultimo, Pedrelliana, movimiento inspirado en la Opera pedrelliana La
Celestina (1903) basada en la archiconocida obra de Fernando de Rojas (1475-1528) y
que emplea una gran cantidad de temas de manera literal.

“Utiliza una escena imaginaria como punto de partida [...] en estas paginas Falla
deliberadamente somete su propia personalidad a la de su antiguo maestro. Existen
incluso trazos del wagnerismo del cual Pedrell habia sido acusado. El resultado es
una suite que es en parte danza y en parte una rapsodia folkldrica, con un asomo del
tono benigno del Idilio de Siegfried, muy distante del Falla andaluz a quien las
audiencias seguian esperando oir mucho después de haber dejado de componer en
esa linea” (ROMERO, 1999: 108).

En esta obra Falla vuelca toda su capacidad de adaptacion a un estilo diferente. En
concreto recurre al estilo pedrelliano heredero de la tradicién wagneriana y, al igual que
Wagner, partiendo de un imaginario en un tono mistico. Segun el propio Manuel de Falla

en una carta a Juan José de Castro,

en cuanto a la Pedrelliana, lo que usted siente al oirla no es s6lo debido al carifio
con que ha sido hecha, sino muy principalmente a la pura belleza de esa misica que,
esencialmente, es toda de Pedrell (NOMMICK, 2005: 296).

Manuel de Falla fue muy conciso en la alusion a los artistas homenajeados en sus
obras. Segun las referencias que él mismo afiadié a muchas de sus obras, podemos ver

coémo el autor dedicd algunas de sus obras:

-Cuatro Piezas espafiolas para piano (ca. 1906-1909), dedicatario: Isaac Albéniz.
-Seguidilla, n°3 de las Trois mélodies (1909-1910), dedicatario: Claude Debussy.

-Nuits dans le jardins d’Espagne para piano y orquesta (ca. 1909-1916), dedicatario:

Ricardo Vifies.
-Fantasia Bética (1919) para piano, dedicatario: Arthur Rubinstein.

-El Retablo de Maese Pedro (1919-1923): “Esta obra ha sido compuesta como
homenaje devoto a la gloria de Miguel de Cervantes y el autor lo dedica a Madame

la princesse Ed. De Polignac” (dedicatoria impresa en la partitura) (Londres,
Chester, 1924).
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-Concerto para clavecin (o piano) y cinco instrumentos (1923-1926), dedicatario:
Wanda Landowska (NOMMICK, 1999: 2).

Este tipo de referencias a autores o personalidades mediante una alusién directa en
el titulo o subtitulo del mismo fue algo que Manuel de Falla emple6 sin reparos, y por
ello, es un elemento a tener en cuenta en el analisis de la relacion intertextual entre los
homenajes y la obra de Falla. La imitacion del modelo del compositor gaditano fue uno
de los patrones de trabajo mas abundantes entre sus seguidores.

El Soneto a Cordoba como

forma fija y cerrada, sin retorno sobre ella misma obliga al compositor a elegir, como
en la practica musical hispanica del renacimiento, o mejor, en el segundo tercio del
siglo XVI con versos breves en refran, forma literaria que empez6 a emplear
Gongora cerca de 1580 (BECKER, 1999: 100).

También es mas que destacada la importancia de la intertextualidad que existe en
las obras de Manuel de Falla con el repertorio medieval espafiol y el papel de la figura de
Felip Pedrell, que fue determinante, pues aconsejaba a Manuel de Falla las obras que
luego formarian parte del repertorio compuesto por Manuel de Falla. Aungque antes
describir la relacion intertextual mencionada, debemos traer a colacion una de las
citaciones mas famosas de Manuel de Falla: “es el guifo que realiza el gaditano al “Tema
del destino” de la Quinta Sinfonia de Beethoven, la llamada de la autoridad con “todo el
aparato de la mas aparatosa justicia” (DE PERSIA, 2003: 169).

Pero dejando de lado dichas citaciones, y entrando en las fuentes de donde se nutre
Falla, vemos que dicho repertorio se entronca en una tradicion musical oral espafiola,
donde la intertextualidad entre los motivos populares y los cultos se encontraba
fuertemente asentada. Tal y como especifica Nommick, las obras del cancionero de

Pedrell que aparecen luego en la obra de Falla son:

El retablo de maese Pedro (1919-1923).

El Concerto per Clavicémbalo (o Pianoforte), Flauto, Oboe, Clarinetto, Violino e
Violoncello (1923-1926).

Atléntida (1927-1946).

60



Musicas incidentales para La nifia que riega la albahaca y el principe preguntdn
(1922) de Federico Garcia Lorca, el Misterio de los Reyes Magos (1922), El gran
teatro del mundo (1927) de Calderdn de la Barca y La vuelta de Egipto (1935) de
Lope de Vega (NOMMICK, 2005: 294).

Pero, si resulta interesante identificar cuéles fueron las melodias que Manuel de
Falla emple6 de los cancioneros, desde mi punto de vista y en beneficio de esta
investigacion, el proceso mediante el cual Falla hace propio dicho material melddico si

que lo considero como el objetivo principal en este apartado:

Falla transforma este incipit de cuatro compases en un episodio de 32 compases en
el que la linea melddica principal, de gran flexibilidad ritmica e interpretada con un
matiz delicado, pasa de un instrumento a otro y traduce, con su repeticion insistente,
la actitud contemplativa de Melisendra (NOMMICK, 2005: 295).

También, en relacion a la intertextualidad en la musica de Falla, se debe recordar el
empleo que realiza el autor de la cancion popular castellana De los alamos vengo, madre,
que segiin Nommick es una obra “tomada por Falla del Tomo III” (NOMMICK, 2005:
295) del Cancionero de Felip Pedrell. A partir de éste, Nommick propone una

reelaboracion en cascada de la obra, pasando por:

1) Juan Véasquez recoge la cancion De los alamos vengo, madre y la pone
en polifonia. (n° 20 de la coleccion Villancicos y canciones... a tres y a
quatro, Osuna, 1551).

2) Miguel de Fuenllana la toma de Vasquez y la transcribe para canto y
vihuela. (Libro de mdsica para Vihuela, intitulado Orphénica Lyra, Sevilla,
1554).

3) Felipe Pedrell la toma de Fuenllana y la transcribe para voz y piano en
su Cancionero.

4) Manuel de Falla la toma del Cancionero de Pedrell y la convierte en

tema principal del Allegro de su Concerto.

La apropiacion de musicas ajenas ha sido una de las practicas mas representativas
de la masica de Manuel de Falla, y por lo tanto se debe considerar dicha practica como
un elemento primordial a la hora de investigar la intertextualidad y los métodos

compositivos empleados por los autores que le rinden homenaje.
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Jambou resume:

De una forma u otra, su masica es referencial de una manera tan singular o exigente
que los vocablos al uso y las técnicas que suponen: arreglo, transcripcion, cita,
collage, pastiche, variacion y afiadamos, ya que del siglo XVI se va a tratar, parodia,
parafrasis, cantus firmus, “glosado” o “compostura” sirven poco para explicar el
fendmeno del compositor mirando en el espejo, en su fuero interno, la obra propia o
ajena de cuya vestidura o intima calidad quiere apropiarse (JAMBOU, 2004: 1040).
[...] El inventario de sus musicas prestadas esta ain por hacer, si tal cosa vale la
pena o, incluso, puede hacerse; pero ante todo, para situar cuando y como se revela
su interés por el siglo X VI, quiero traer algunos ejemplos de la evolucion de su oido
y mirada captadores (JAMBOU, 2004: 1041).

-1°[...] Impregnacién necesaria de los maestros de la formacion técnica — el material
popular es el que mas le empapa, en su proximidad inmediata de tierra y de época,
como es logico en todo compositor nacionalista de su época, Ilamese Stravinsky o
Barték (JAMBOU, 2004: 1041).

-2°[...] no deja de interesarse por sus contemporaneos o sus predecesores del siglo
XIX... [...] En algunas ocasiones el gaditano se autocita; con sarcasmo alguna vez
(en El Corregidor tomado de La Vida Breve) como si quisiera autodestruirse,
tomando distancia con una obra de juventud cuyas connotaciones con la Opera
contemporanea queria quiza poner en entredicho,[...] Como si en cualquier etapa el
compositor necesitara aniquilar la obra anterior para volver a operar y crear la futura
(JAMBOU, 2004: 1041).

A continuacién presentamos un indice de las obras historicas que mas
repercutieron en las composiciones de Manuel de Falla, sobre todo entre los afios 1919 y
1925, afos previos a la composicion de su Concerto y a la vez afios en los que su labor

docente alcanza sus maximas cuotas:

Introduccion a la musica histérica de Falla:

1 Cancionero de Palacio (Barbieri)
2 Toma Luis de Victoria (Pedrell)

3 Morales, Cabezon (Schola Cantorum Paris---- Wanda Landowska-
Musique ancienne)

4 Les clavecinistres frangais (Louis Diémer-Societé des instruments anciens)

5 Joaquin Nin “Idées et commentaires”
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Granada y cambio de actitud

1919-L ‘arte musicale in Italia (XIV? secolo al XVIII°) de Luigi Torchi
1922- Cancionero popular (Pedrell) Polifonia Espafiola hasta XVIII
1923- Archivo de la Catedral de Granada

1925- Recibe la edicién completa de la obra de Claudio Monteverdi
(JAMBOU, 2004: 1042).

En estas obras, resultara dificil

descubrir todas estas fases intersticiales propias de la poiética. Lo que si se
puede rastrear son los multiples elementos de los cuales se ha valido el
compositor, por la compulsa sistematica de sus trabajos preparatorios tanto en
los manuscritos, borradores o libros de su biblioteca, tal como lo tiene realizado
Antonio Gallego en su trabajo sobre el “Canto a Dulcinea” del Retablo de
Maese Pedro o lo ha propuesto Andrew Budwig para Atlantida. Mas
recientemente, Yvan Nommick dedica gran parte de su reflexion a un proyecto
global de edicién genética de la misma obra escénica (JAMBOU, 2004: 1045).

Sin duda, las palabras de Jambou pueden resultar evidentes, pero no queda fuera
de lugar apuntar que Falla conocid de primera mano mucha mdsica renacentista, ademas
de realizar adaptaciones “expresivas” para la Orquesta Beética de dicho repertorio. Casos
como el del O magnum mysterium de Victoria, el cual queria instrumentar basandose en
“Juan Bautista Comes o en Purcell”(JAMBOU, 2004: 1048), que, segun el mismo autor

sirvieron como “trabajo preparatorio a la obra en el telar desde 1927, la Atlantida.

Por lo que se desprende que la técnica compositiva de los ultimos trabajos del
compositor andaluz no tienen otra fundamentacion que la musica medieval y renacentista,
donde la intertextualidad tuvo un papel importante, pues dichas obras que estudia pasan
luego a formar parte de la obra de Falla, bien en la orquestacion, bien por transferencia
melddica, pero lo mas importante es que Falla entiende de un modo diferente las técnicas
de orquestacion, mas cercano a un lenguaje del siglo XVI que al propio del siglo XX.

Realmente, Falla es capaz de extraer la mas pura esencia de la madsica del XVI.

Jambou lo considera de dos modos:

El motivo revelado

En este caso en que el motivo inicial de la obra no deja vislumbrar su

procedencia.[...] Este adquiere una doble plenitud, por si mismoy en la culminacion
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de su realizacién por una parte ya que de motivo disfrazado se pasa, por reiteracion
y transformacion, al motivo entero o que se da por tal (JAMBOU, 2004: 1052).

El motivo sumergido

Tal ha sido la descomposicion y recomposicion del modelo que, de éste, el
compositor no conserva sino los puntos que mejor le parecen para combinarlos con
su lenguaje de compositor del siglo XX. La adhesion a una identidad cultural y
religiosa, presente durante cuatro o cinco siglos de historia musical espafiola, ha
desaparecido aqui en provecho de una mayor universalidad (JAMBOU, 2004:
1054).

2.2 LOS HOMENAJES A MANUEL DE FALLA

Desde que la figura de Manuel de Falla obtuviera éxito internacional, e incluso

antes, con sus obras mas célebres como EI Amor Brujo, El Retablo de Maese Pedro, y el

Concerto para clave, han sido numerosos los homenajes musicales que se le han rendido

al compositor andaluz.

A continuacién vamos a presentar una pequefa lista de composiciones dedicadas

a Manuel de Falla de compositores no espafioles??, y tras ésta una lista de compositores

espafioles que homenajearon a Falla®!.

COMPOSITORES EXTRANJEROS

COMPOSITOR OBRAS OBRAS DE ANO DE COMPOSICION
FALLA /EDITORIAL
CITADAS

1 POULENC, Trois novelettes El amor brujo 1930, London/ J. & W.
Maurice Chester. Reimpresion 1960,
London: J. & W. Chester,
incluyendo Novelette No.3

en Homenaje a Falla

2 BERKELEY, Improvisation on a theme of 1960, Chester/ Chester

Lennox Manuel de Falla Music Ltd

10 Fuente: NOMMICK, 1999.

11 1dem.
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3 MALIPIERO, Variations on the Pantomime  El amor brujo 1959
Francesco from EI Amor Brujo

4 DAVIS, Miles Sketches of Spain 1960
5 DE CASTRO, J.J. El Llanto de las sierras (En

recuerdo de Manuel de Falla

muerto en las Sierras de
Cordoba)

6 HENRY, Leigh Elegia Galesa 1922

COMPOSITORES ESPANOLES

COMPOSITOR OBRAS DE ANO DE
FALLA COMPOSICION
CITADAS /EDITORIAL
1 ADAM FERRERO, Homenaje a Manuel de Falla El amor brujo 1996. Valencia: Ed. Piles
Bernardo cuarteto de clarinetes
2 ALFONSO GARC |’A, Juan Epiclesis sobre Manuel de Falla 1976
para 6rgano
3 ARAM BARRI, Jesus Elegia (Homenaje a Manuel de 1973, Madrid: Union
Falla) Musical Espaifiola
4 ASENCIO, Vicente Elegia a Manuel de Falla 1946, Brussels: Schott
Freres
5 ASENC|O, Vicente Llanto a Manuel de Falla 1953, (1951 segin Medina,
para orquesta 1996: 25)
6 AZP|AZU, 1. J Homenaje a Manuel de Falla: 1948, Madrid: Union
Jota para guitarra musical espafiola
7 BEDMAR, Luis Concierto homenaje a Falla
para piano y ensemble
8 BERNAO LA, Carmelo Homenaje a Manuel de Falla
9 BLANQUER, Amando Oda a Manuel de Falla El amor brujo 1996, Madrid: Real Musical
10 CAM PO; Conrado del Aforanzas a Manuel de Falla 1945
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11 CASADESUS’ Robert Variations d'aprés Hommage a 1960, Paris: Ricordi
Debussy de Manuel de Falla,
piano [Op. 47]
12 CASTILLO, Manuel Sinfonietta Hommage para El Retablo de
orquesta Maese Pedro
13 CASTILLO, Manuel Diferencias sobre un tema de 1987, Madrid: Real Musical
Manuel de Falla
14 CASTI LLO, Manuel Glosas del circulo Magico 1976
15 CASTRO’ Juan José de El Llanto de las sierras. En 1946
recuerdo de Manuel de Falla,
muerto en las sierras de
Cérdoba
16 CERDA, Josep Preludio en homenaje a Falla
17 COMELLAS, Joan Homenatge a Manuel de Falla 1948, Barcelona: Boileau
18 COMELLAS, Joan Dos piezas a la memoria de
Falla
19 CORIA, Mlguel Angel Falla Revisited 1973
20 CRUZ DE CASTRO, Carlos Sagitario: (a Manuel de Falla 1983, Madrid: Editorial de
"in memoriam") para conjunto Msica Espafiola
instrumental Contemporanea
21 ESCU DERO, Francisco Concierto para piano y orquesta 1999, Editorial de MUsica
(Homenaje a Manuel de Falla) Espafiola Contemporéanea
22 ESTEVEZ, Francisco Loa. In memoriam Manuel de 1977
Falla para orquesta de cuerdas
23 FERNAN DEZ ALVEZ, Homenaje a Falla para 4 solistas Busca sonoridad 1976
briel (flauta, oboe, clarinete y clave) y de Noches en los
Gabrie orquesta de cuerdas jardines
24 FERNANDEZ ALVEZ, Pefialara. In memoriam Manuel 1976
Gabriel de Falla
25 GALMES, LIoren(; Recuerdo a Falla pour piano 1954, Madrid: Unién
Musical Espariola
26 GARCES, Vicente Passionera y Balada de 1932

Dolcainer
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27 GARC |'A ABRIL, Antén Nocturnos de la Antequeruela 1996
28 GARCIA ROMAN, José Notas para Falla Clave Concierto para 1996
Clave
29 GARCIA ROMAN, José Elegia-homenaje a Manuel de 1974
Falla
30 GARC[A’ Juan Alfonso Epiclesis sobre Manuel de Falla Atlantida 1976
para érgano
31 GARC[A’ R.J Elegia-homenaje a Manuel de 1974, Granada: Universidad
Falla: [Beata mors] de Granada
32 GASSER’ Luis Sexteto a la memoria de Manuel 1977
de Falla
33 GASU |_|_’ Feliu Fantasia sobre un tema de Siente canciones 1990
Manuel de Falla para guitarra, espafiolas
archilaud y bandurria
34 GRAU’ E Elegia a Manuel de Falla para 1965, Buenos Aires:
guitarra Randolph
35 GRO BA, Rogelio In memoriam Manuel de Falla, 1977
cantata para 2 sop., 2 alt., 2 ten.,
2 bar., 4 vin, 2 vla, 2 cellos,
timbales, 2 pianos, vibra.,
xil6fono y 3 percusionistas
36 GU |T|ERREZ CASTRO, Homenaje a la tumba de Falla, 1976
Vicente para orquesta
37 HALFFTER, Ernesto Atlantida 1946
38 Don Lindo de Almeria, Escolio, 1935
HALFFTER, Rodolfo P43, para s
39 LARRAURI Ants Omnia (Homenaje a Manuel de 1975
» ANLON Falla) coro mixto y cuerdas
40 LARRAURL Anton Aitxa. In memoriam Manuel de 1976
Falla, para ensemble
41 LAZARO VI LLENA, JOSé, Sonata n°2 (Homenaje a Manuel 1978
de Falla) para guitarra
42 MARCO, Tomas Concierto para violoncelo y El Amor Brujo, 1974-1976

orquesta

Siete canciones
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populares
espafiolas

43 MARCO. Tomas Carta de Falla a Fantasia Baetica 1987
Rubinstein para piano
44 MARCO, Tomas Farruca para piano El sombrero de 1996
tres picos
45 MARCO, Tomas Concierto para clavicémbalo Concierto para 1974-1976
Clave
46 MARCO, Tomas Primer espejo de Falla (cello y 1995-1996
piano), Segundo espejo a Falla
(grupo instrumental), Tercer
espejo a Falla (4 cornos di
basseto)
47 MED|A_V||_|_A’ José El Chispero conspirador 1923
48  MILA | ROMEU, Leonora Homenaje a Falla 1976
49 . Soneto a Manuel de Falla Noches en los 1976, Madrid: Union
MONTSALVATGE, Xavier jardines de Espafia Musical
50 Pequefia misa homenaje a
MONZO' OSCB.I', Manuel de Falla
51 MORALE DA, Joan Lluis Homenatge a Manuel de Falla 1996
52 NARVAEZ, JOSé-LUiS Cerro de la luna: homenaje a 1997, Paris: Editions
Manuel de Falla para guitarra Transatlantiques
53 NI N_CULMELL, Joaquin Homenaje a Falla para orquesta 1934, Paris: Max Eschig
de camara
Sinfonia homenaje a Falla para 1976
54 OLAVIDE, Gonzalo de, orquesta
55 O|_|VER, Ange| Ofrenda a Manuel de Falla, para 1996
clave
56 OTERO, Francisco Cancion desesperada: In 1978, Madrid: Alpuerto
memoriam Manuel de Falla.
57 PITTALUGA, Gustavo Homenaje a Falla 1954
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58 PRIETO, Claudio Preludio a Don Manuel 1995
’ orquesta
59 PRIETO, José Ignacio Elegia a Falla
60 RODRIGO, Joaquin Invocacién y Danza (Homenaje El amor brujo 1961
a M. Falla)
61 RODRiGUEZ ALBE RT7 Homenaje a Manuel de Falla El amor brujo 1944
Rafael
62 RODRIGUEZ ALBERT, La Antequeruela El amor brujo 1976
Rafael
63 RODRIGUEZ ALBERT Ciclo Cadencial en torno a Falla Concierto para 1976
' clave, El amor
Rafael brujo
64 ROMERO, Elena Falla per Falla, cuarteto vocal 1982
65 ROZAS MATABUENA Suite Sonata. Homenaje a Falla, 1977
Antonio ' op.1 piano y orquesta
66 RUIZ-PIPO, A.; Biscaldi, L. Nenia: (a Manuel de Falla). 1983, Ancona: Berbén.
67 SALVADOR. Matilde Olivera i llorer. "Plany per la 1947
, mort de Falla"
68 SALVADOR, Matilde Seis canciones espafiolas 1939
' dedicadas a Manuel de Falla
69 SANCHEZ, Luis Oriental 1932
70 SOLER JOSGp Concierto para clavey 5 1969
’ instrumentos
71 THOMAS, Juan Maria Mensaje a Falla 1950
72 TRUAN ALVAREZ, Homenaje a Falla, op.10. piano 1947 (1973)
Enrique,
73 TURULL, X., & Torrent, J. Ronda a la meméria de Manuel 2005, Barcelona: Boileau

de Falla: Guitarra i quartet de
corda
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74 VA|_|_S’ Manuel: Homenatge a Manuel de Falla 1947 (2008), Barcelona:
Boileau

75 VILLA ROJO, Jesls Recordando a Falla para clave, 1989
flauta oboe clarinete, violin'y

cello

Como se desprende de la tabla anterior, el nimero de homenajes de compositores
espafioles dedicados a Manuel de Falla es de 75, aunque existen muchos méas de
compositores no espafioles. Sin duda un nimero mas que considerable, pues debemos
tener en cuenta que tan solo han transcurrido 71 afios desde la muerte del compositor

andaluz, en 1946. Como ya observdé Nommick,

les anniversaires -1976, centenaire de la naissance de Falla et 1996, cinquantenaire
de sa mort — ont suscité de nombreuses oeuvres, et qu’a chaque génération de
compositeurs espagnols on plusieurs hommages a Falla ont vu le jour (NOMMICK,
1999, 2; en JAMBOU, 1999: 530).

Sin duda estas fechas tan sefialadas para los compositores seguidores de Manuel
de Falla han generado diferentes obras en homenaje al autor cuya caracteristica mas
destacada es lo intergeneracional de sus autores.

Muchos estudiosos han coincidido en recalcar la importancia de la figura de Falla
en el padrinazgo de la masica espafiola, pero bien es cierto que, al contrario de muchos

padrinos, como Schonberg en la 11 Escuela de Viena, Rimsky-Korsakov en la musica

rusa,

Falla es “lo espafiol” porque aparte su calidad intrinseca, que, naturalmente,
juega en esto un papel decisivo, [...], ocupa la posicion privilegiada de haber sido
el primero y, como ahora veremos, el unico. “Falla no tiene descendencia, ni en el
plano fisico ni en el espiritual” [...] “Parece como si el destino le hubiese reservado
el dudoso honor de la soledad permanente” [...] “pues Falla nunca cred escuela”
(CHAPA BRUNET, 1976: 71).

Segun Emilio Casares, el magisterio de Falla estd intimamente asociado a un
complejo proceso de renovacion cultural que encuentra en la critica entusiasta de Adolfo
Salazar y en la propia obra de Falla, las dos caras de una misma y esperanzadora moneda.
También concreta Casares el alcance de este magisterio, citando entre los discipulos

estrictamente directos a Ernesto y Rodolfo Halffter, asi como a Rosita Garcia Ascot, y
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como magisterio “menos directo, pero real, en los Pittaluga, Mantecén, Bautista y
Gerhard” (CASARES, 1989: 46-63; en VVAA, 1989).

Las dos obras que més autores han destacado como las mas influyentes de Manuel
de Falla son Retablo y Concerto. Para la gran mayoria ambas obras han sido el referente
instrumental de musica espafola del siglo XX. Tal y como reconoce Rodolfo Halffter:

los compositores madrilefios de la Generacion del 1927 nos considerabamos sus
alumnos -en la mas amplia acepcion de la palabra alumno- y en torno a su figura nos
sentiamos agrupados en una especie de escuela (HALFFTER, 1996: 42; en
CASARES, 1986).

Prueba de ello son los numerosos compositores que acuden al carmen granadino

en la calle Antequeruela a recibir consejos y apoyo de mano del compositor gaditano.

Joaquin Nin se dirige a Falla reconociendo que “de ti depende que yo sea o no
sea” (CASARES, 1986: 57), otro caso es, por ejemplo, el de Gustavo Pittaluga en el que
segun Casares, “magisterio, por tanto, lo hubo, aunque no tanto como influencia, que fue
enorme y muy frecuentemente epigonal. Los datos insistimos, son ya mejor conocidos y

estan modificando las opiniones de hace algunas décadas” (CASARES, 1986: 56).

También es importante destacar que Julian Bauttista, se sentia halagado si se le
reconocia un entronque o parentesco artistico con Don Manuel. Para el caso de Pittaluga,
Casares anota “una relacion anterior en incluso mas concreta en el campo de la relacién
maestro-discipulo” (CASARES, 1986: 56).

También cabe resaltar el curioso caso de Robert Gerhard, quien siendo junto a
Falla condiscipulo de Pedrell también realizé la visita a Granada en 1921, pues como
escribe Casares, “la visita es suficientemente larga para que Falla pudiese aconsejar al

joven compositor y orientarle en el camino de la musica” (CASARES, 1986: 57).

Gerhard valord, de un modo significativamente opuesto al resto, su visita a Falla
en Granada, pues la califica de “decepcionante” (“resulta decebedor”, se lee en el original
catalan). Como bien expone Medina, “la relacion Gerhard-Falla supone una expresion
mas en el juego dual de los influjos que se recepcionaban por entonces en Espana”
(MEDINA, 1996; en VVAA, 1989: 20).
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Otro autor que establece como las obras més influyentes de Falla en la masica del
siglo XX espafiol son El Retablo y Concerto es Ramon Barce:

Ningln aspecto especifico de la obra de Falla posee valor de ensefianza para un
musico de 1961”7 (RITMO, Numero extraordinario de diciembre de 1961). [...]
“Soélo hay una obra de Falla que enlaza directamente con algunos de los criterios
asumidos por los jovenes compositores y es el Concierto para clave y cinco
instrumentos (MEDINA, 1996; en VVAA, 1989: 23).

En lo que conocemos como la Generacion de los maestros, a la que pertenecen
autores como Conrado del Campo, Oscar Espla, Julio Gdmez o Joaquin Turina, destaca
la pieza de Conrado del Campo Afioranza (a Manuel de Falla) de 1945, compuesta un
afio antes de la muerte del autor (NOMMICK, 1998; JAMBOU, 1998: 530).

Tras esta generacion, la conocida como Generacion del 27 o Generacion de la
Republica produce una segunda hornada de obras dedicadas a Falla, como Sinfonietta
(1925, Premio Nacional de Musica) de Ernesto Halffter, o Escolio (1980) de Rodolfo
Halffter basdndose en las primeras notas de /’Hommage a Debussy de Falla. Bacarisse
dedico al recién fallecido compositor su Soneto a Dulcinea del Toboso para voz y piano,

mientras que Pittaluga dedica su Homenaje a Falla para orquesta en 1954.

Uno de los primeros homenajes a Manuel de Falla, tuvo lugar en la Opera Cémica

de Paris en 1928, donde se representaron las obras antes citadas que segin Samuel Llano,

offered very different and even contrasting images of Spain that responded to
divergent, and to some extenet incompatible, agendas. Although the homage was by
no means the first spectacle to showcase diverse corners of Spain, it contributed to
contesting images of this country that were uniformly based on stereotypes from the
southern region of Andalusia. [...] However, critics conflicted with the fact that El
retablo, which was first offered to the public after its private premiéere of 1923,
presented none of the signs that critics identified with “Spanish music”, most notably

folklore (LLANO, 2013: XXI).

Tras el gran florecimiento de la Generacidn del 27, el neocasticismo aparece en
Espafia en el periodo que abarca la caida de la republica asi como el alzamiento franquista.
Con la Guerra Civil y el inicio de la Dictadura, se inicia un duro periodo en la musica
espafiola culta. La salida del pais de un gran nimero de musicos mermoé

considerablemente la calidad y la cantidad de la produccién musical espafiola y la
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durisima depuracion que tuvo lugar dentro y fuera de las aulas de los conservatorios
provocod la salida del pais o un empobrecimiento repentino para la mayoria de
compositores no afines al régimen franquista. Ejemplos de dichos éxodos son Roberto
Gerhard, Rodolfo Halffter y uno de los depurados mas perjudicado fue Rafael Rodriguez
Albert, autor de Homenaje a Falla para piano (1944) y Ciclo Cadencial (1976).

El autor més destacado de dicho movimiento es Joaquin Rodrigo, quien con su
Concierto de Aranjuez obtuvo un gran éxito internacional (NOMMICK, 1998; JAMBOU,
1998:530). Dicho autor también realiz6 su propio homenaje a Manuel de Falla con su
obra Invocacion y Danza. Homenaje a Manuel de Falla (1961). También destacan en este
periodo los homenajes de Matilde Salvador con Plany per la mort de Falla para solistas,
coro y orquesta (1946), Elegia a Manuel de Falla de Vicente Asencio (1946) y el Llanto
a Manuel de Falla para orquesta de Vicente Asencio (1951).

Paralelamente al conjunto de autores valencianos, en Barcelona se crea el Cercle
Manuel de Falla, donde autores como Manuel Valls (1947, Homenaje a Falla), Joan
Comellas (1948, Homenaje a Falla), Xavier Montsalvatge (Soneto a Manuel de Falla,
1976) y otros también escribieron homenajes. Es el caso de Josep Soler, quien compuso
Concert per a cembal i 5 instruments en 1969, obra en la que no se establece otra relacion
con Falla ademas de la orquestacion empleada en homenaje al Concerto para clave y 5

instrumentos.

Fuera del ambito nacional, aunque cercana temporalmente hablando, a los
homenajes del Cercle, encontramos la obra de Juan José de Castro, El Llanto de las
sierras. En recuerdo de Manuel de Falla, muerto en las sierras de Cordoba. Ademas de

esta obra, en 1950 el mallorquin Juan Maria Thomas compuso su Mensaje a Falla.

Por ultimo, la generacidn del 51 se establece como nexo de union de la misica
actual con la masica falliana, pese a que tengan poco que ver una con la otra a nivel
técnico y o estético. Las diferentes corrientes musicales que coexisten en la segunda
mitad del siglo XX amplian considerablemente el espectro de estilos y géneros desde los
cuales los autores hacen un guifio a la masica del compositor gaditano. En este grupo
encontramos la obra de Antdn Garcia Abril, con sus Nocturnos de la Antequeruela (1996)

para orguesta de cuerdas y piano, y Balada de los Arrayanes (1996) para piano. Otra
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vision de la obra de Falla, desde un punto de vista muy singular es la de Miguel Angel
Coria, con su obra Falla revisted para orquesta de 1973. En esta obra Coria emplea

“los recursos de la musica francesa de los afios 20 y 30, tan queridos al propio falla,
estan recuperados en su sentido estilistico y en la actitud creadora que hizo posible
una correcta utilizacion del material sonoro. M. A. Coria no trata aqui re recrear la
musica de Falla, sino todo lo mas el estilo, sin alusion literal, y en un sentido méas
profundo el espiritu que hizo posible aquel estilo y sus innegables cualidades de
validez y belleza” (MEDINA, 1996; en VVAA, 1989: 26).

La aportacion mas destacada a la obra en homenaje a Falla en la segunda mitad
del siglo XX es la realizada por Toméas Marco, quien ha compuesto un total de seis obras
en homenaje a Falla, durante los afios 1974 a 1976. Ademas, los andaluces Juan Alfonso
Garcia con Epiclesis sobre Manuel de Falla (1982), para 6rgano, Manuel Castillo con su
destacadas Glosas del Circulo Méagico (1976) y Jose Garcia Roméan con Elegia-homenaje
a Manuel de Falla (1974) generan un destacado repertorio en homenaje a Falla. El
compositor Gonzalo de Olavide también destaca por su obra Sinfonia homenaje a Falla
de 1976.

Siendo Marco el autor de un mayor nimero de homenajes a Falla, vamos a incidir
en su vision de la obra del homenajeado. La superacion del modelo de Falla es clara, pues
su afinidad estética le permite insertar un gran nimero de “referencias y lecturas del
compositor gaditano” (MEDINA, 1996; en VVAA, 1996: 27).
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2.3 INTERTEXTUALIDAD

2.3.1 MELODICO-RITMICA

Pero, ¢se hallan ejemplos de dicho tratamiento de las ideas tematicas en las obras
en homenaje a Manuel de Falla? ;:Cémo se entienden dichas referencias a Falla dentro
del aparato metodoldgico de analisis de los homenajes? (Como entendia Falla el

tratamiento del material melédico?

La Gltima de las preguntas que formulamos ya la respondi6 el mismo autor:

Destruyendo la forma tradicional del desarrollo tematico (de no estar justificada por
una causa especial) y dando a la mdsica una forma exterior que sea como
consecuencia inmediata del sentimiento interno de la misma, y todo ello dentro de

las grandes divisiones establecidas por el ritmo y la tonalidad (FALLA, 1916: 5).

Primero quiero traer a colacion un articulo de Nommick, Forma y transformacion
de las ideas tematicas en las obras instrumentales de Manuel de Falla (1998), donde el

autor llega a unas conclusiones muy interesantes:

-El material temético es muy reducido, a veces un germen de unas pocas notas.

-La recurrencia periddica de los temas y motivos responde a las exigencias de las

formas escogidas: formas basadas en la adicion de partes y secciones.

-Los temas derivan, casi siempre, de un material preexistente. Este, siendo por lo
general de esencia popular, los elementos teméaticos no pueden por si mismos
generar una forma, no contienen en potencia su propio desarrollo, por lo que el
compositor utiliza fundamentalmente el procedimiento de la variacién para

transformar sus ideas tematicas.

-El compositor demuestra mucho ingenio en la creacién de alteraciones, a veces,
muy ligeras, en todos los parametros del tema, evitando asi el escollo del desgaste
de un material sometido a la repeticion (NOMMICK, 1998: 2).

Estas directrices o técnicas de composicidn que resume Nommick serviran como
modelo a la hora de buscar algun tipo de intertextualidad en los homenajes a Falla.
Entendemos que la comprensién de la imitacién del estilo compositivo del musico
gaditano requiere de herramientas similares a las que se han empleado para la

comprensién del repertorio del homenajeado.
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Manuel de Falla empled a menudo la yuxtaposicion para conformar un continuo

melddico formado por breves fragmentos que

somete a dos técnicas principales: la repeticion y la variante. En lo que se refiere
a la repeticién, Falla utiliza este procedimiento de dos maneras: como repeticién
constante, creando asi una energia generadora de forma (ElI amor brujo, El
sombrero de tres picos); como factor de unidad y coherencia. En este Gltimo caso,
cuando Falla retoma una idea musical, siempre introduce alguna modificacion, a
veces muy leve, por lo que la repeticién se aproxima aqui a la variante. Es la
variante un recurso muy interesante, pues permite asociar la nocion de recurrencia
a la de variacion: se trata de una version modificada del tema, pero éste permanece,
sin embargo, reconocible (NOMMICK, 1998c: 2).

Para ejemplificar dicho procedimiento a continuacion se presenta una tabla donde
se observa como lo emplea Falla en el tema principal del Allegro de Concerto a partir de
una fuente renacentista de Juan Vasquez que Miguel de Fuenllana recoge en Libro de
musica para vihuela intitulado Orphenica Lyra (Sevilla, 1554):

Fuesllans
—— — - - —— . — — s —
3’;— e e e e e R e
3 23 e
. d .

"= S = = T

— =

Manuel de Falla.
Motivo revelado del primer movimiento del Concerto per clavicembalo

Ejemplo 3 12

12 Fuente: NOMMICK, 1998.
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FUENLLANA

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte): 3
Z-Mate: -
Obermengen:

FALLA a

K?? o fo bo  to  fo

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:

Name (Forte): 7
Z-Mate: -
Obermengen: 8-22: (0,

FALLA b

&%

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte): 7-35
Z-Mate: -

Obermengen: 8-22:(0,1,2,3,56,8 A)

FALLA c

&%

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte): 7-35
Z-Mate: —
Obermengen: 8-22: (0

FALLA d

\g@, s

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte):
Z-Mate:
Obermengen:
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2m/7™M 2M/Tm 3m/6M 3M/6m 4J/5] 4A/5D
FUENLLANA 1 3 2 1 3 0
FALLA a 2 5 4 3 6 1
FALLAD 2 5 4 3 6 1
FALLACc 2 5 4 3 6 1
FALLAd 1 3 2 1 3 0

El analisis con el sistema de vectores reagrupa la yuxtaposicion de Nommick en
dos subgrupos, siendo FUENLLANA y FALLA la intertextualidad directa o TIPO Ay
el resto intertextualidad con variacion o TIPO C. En otro ejemplo que también adjuntamos
a continuacion, observamos como emplea Manuel de Falla, en el compés 3 del segundo
movimiento del Concerto el motivo extraido del himno Pange lingua en la version de la

liturgia hispana, tal como se desprende de la denominacion more hispano, altamente

ornamentado:
PANGE LINGUA
"MORE HISPANO"
of Corpus Christ
Thomas Aquinss Thomds Luis da Vittona
Ed. Rxck Wheeler
fa~F . : .
&l : { —a BE .t R T
e = y—u—u—l—-ﬁ— . ® T - ' i 'm : 1
—_—— &—u— ———n——n—n—
P.m;__c lingua glo-ri- 6- si (‘c-rpmrls my \li.-l‘l-lml Sanguinisque pre-1i- 6-si, Qeum in mindi
|
:L'- --t- - . S— e |
H el L]
S ————" N - —n -
f L] . I— . _....l”‘ !- R ? a "
pre-ti- um Frictus véntris gene-ro- si Rex effudit génti- um,

13

13 https://drive.google.com/drive/folders/0B4L7cTmcIRVEcndXV1JgdEdHR|Q
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Q‘% Pan- ge lin-gua glo-ri- - - o - - - - si Cor- po-ris my- ste - ri -um
+ +
Y *
[ £ WL L ] had hd |
A;F ]
San- gui - nis - que pre- ti - o - - si Quem in mun- di pre - ti - um

% Fruc- tus  ven - tris ge - ne - -ro - - - - si Rex ef - fu- dit gen - ti - um

14

Pange lingss

TALIA

oot Feﬁ%—%—f ==

Manuel de Falla. El motivo sumergido.
Segundo movimiento del Concerto per clavicembalo y Pange ligua more hispane.

Ejemplo 4 15

Del mismo modo que procedimos con el analisis del Concerto, ahora con el Pange

Lingua:

14 hitp://www.cancioneros.si/mediawiki/images/9/97/PLG_more_hispano.png

15 (JAMBOU, 2004: 1055)
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PANGE LINGUA CONCERTO

|(§4#38 |(gvo fe—fe—o—t— ==

.

Prime Form (Rahn): Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte): 0,1,3,5 Prime Form (Forte):
Intervallvektor: Intervallvektor:
Name (Forte): 4- Name (Forte): 6-3
Z-Mate: - Z-Mate: -

Obermengen: 5-2:(0,1223,5 Obermengen: 7-24:(0,1,2,3,57,9)

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

FALLA 1 2 1 1 1 0
PANGE LINGUA 1 4 3 2 4 1
DIFERENCIAS 0 +2 +2 +1 +3 +1

Gracias al empleo del sistema de vectores, se pueden observar las diferencias entre
las sonoridades absolutas de ambos fragmentos. Tras exponer una aplicacion del sistema,
la siguiente tabla resumen e indexa los fragmentos mel6dicos analizados ordenados
cronolégicamente y establece el tipo de relacion intertextual que se halla entre ambos

fragmentos.
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VECTOR PRIME FORM INTER-
TEXTUALIDAD
AUTOR OBRAY 2m/ 2M/ 3m/ 3m/ 4J/5J 4A/
COMPAS ™ m 6M 6m 5D
FALLA | Amor Brujo, 1 2 1 1 1 0 0,1,3,5)
Amor Dolido
GARCES | Passionera, 1 1 1 0 1 2 1 (0,1,5,7) A-LOP3
FALLA | Amorbrujo,1 | 2 3 3 2 4 1 (0,1,3,5,6,8)
RRA Homenaje a 1 3 2 1 3 0 (0,2,3,5,7) C-GEN2
Falla, 62
FALLA | Amor Brujo, 2 5 4 3 6 1 (0,1,3,5,6,8,A)
Circulo
Magico
RRA Homenaje a 2 5 4 3 6 1 (0,1,3,5,6,8,A) A-BUR
Falla, 172
11
FALLA Concerto, 1 1 2 1 0 1 (0,2,3,6)
61-63
RRA Ciclo 1 2 2 0 1 0 (0,2,3,5) A-LOP2
Cadencial,
11,1
FALLA | Homenajea 0 2 1 0 3 0 (0,2,57)
Debussy, 35
RODRIGO | |nvocacion y 0 1 1 0 1 0 (0,2,5) A-LOP1
Danza, 9
FALLA | Amor Brujo, 1 1 1 0 0 0 (0,1,3)
9
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RODRIGO Invocacion y 0 2 0 1 0 0 (0,2,4) A-LOP3
Danza, 207
FALLA | Amor Brujo, 1 1 1 0 0 0 0,1,3)
1
ADAM Homenaje a 1 1 1 0 0 0 0,1,3) A-LOP1
Falla, 1
FALLA | Amor Brujo, 1 2 2 0 1 0 (0,2,3,5)
16
ADAM Homenaje a 1 1 1 0 0 0 0,1,3) B-LOP4
Falla, 30
FALLA | AmorBrujo,El | { 2 1 1 1 0 (0,1,3,5)
Aparecido, 1
ADAM Homenaje a 2 3 1 2 1 1 (0,1,2,4,6) B-
Falla, 42 BUR5.2

Con el procedimiento empleado resulta clara la clasificacion de la intertextualidad

melddica segun el sistema expuesto en el apartado de metodologia, observandose en

primer lugar el fragmento de la obra de Manuel de Falla al que se hace referencia y el tipo

de intertextualidad que se establece con el fragmento que aparece tras el mismo. A

continuacion exponemos los casos hallados en las obras en homenaje a Manuel de Falla

tal y como aparece en la tabla anterior.

1 VICENTE GARCES

En primer lugar presentamos la obra que vincula Manuel de Falla con Vicente Garcés.

Danza de una noche de plenilunio, Passionera, c.1, Vicente Garcés.

) L faaWe B 3P e B W 2 MY S S Y S
s Lamam ¢ 1 [ L -
(B i I{ =" - a1 1 p i - =
Z H At t ‘
I X " EPV \ ! ot ; :
: ¥ ; v" é > fi .“'r
(‘ ’.l 'i 2 -
24
170 ) B o8
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El Amor Brujo, Tema del Amor Dolido, interpretado por Candelas.

2 — > P ] T s _': T
& srtl = P el Poartt{ L 10 rp
— : LLLLE
T, == — — — | - ._ﬁ /~ \1_
El Amor Brujo Danza de una noche de plenilunio

k% 88 ‘(%! = o fo =

Prime Form (Rahn): 0,1,3,5 Prime Form (Rahn): 0,1,5
Prime Form (Forte): D135 Prime Form (Forte): 0,1,57)

Intervallvektor: [12 Intervallvektor: [110121]

Name (Forte): 4- Name (Forte): 4-16
Z-Mate: - Z-Mate: -
Obermengen: 5-2:(0,1,23,5 Obermengen: 5-14:(0,1,2,5,7

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

1 2 1 1 1 0
1 1 0 1 2 1
0 1 1 0 -1 -1 A-

LOP2

—
. . .
7 . . e .
i
3 3

Como vemos en el ejemplo, la intertextualidad entre ambos se clasifica como A-

LOP2, siendo ésta una breve alusidn, casi imperceptible al movimiento melddico ritmico

de la obra de Manuel de Falla.
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2 RAFAEL RODRIGUEZ ALBERT

Homenaje a Falla de Rafael Rodriguez Albert, en la que observamos como en el Tema
del Amor Dolido que interpreta Candelas en la primera parte de la obra de Falla,
Introduccion y escena sirve como material tematico en la obra de Rodriguez Albert.

El Amor Brujo, Tema del Amor Dolido, interpretado por Candelas.

Ejemplo 52
g e B e R alee @i
&Gt ot it PPt Lt
R e e — = = e
P — =
f —
Homenaje a Falla, c.62
62 bob /T—TD
) e s ok = =
| | B2 | |
155
AN2"Y 4

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte):
Z-Mate:

Obermengen:

7-Z36:(0,1,2.3,5,6, 8)

o

Homenaje a Falla, ¢.62

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):

Intervallvektor:
Name (Forte):
Z-Mate:
Obermengen:
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(0,2,3,57)
[132130]
5-23

6-9:(0,1,2,3,5,7)



2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5] | 4A/5D

2 3 3 2 4 1
1 3 2 1 3 0
1 0 1 1 1 1 C-

GENZ2

Concretamente en los compases 62 y 191 del Homenaje a Falla el autor presenta
un fragmento sometido a lo que Genette catalogaria como travestimiento burlesco (C-
GEN2). El elemento organico no mantiene las relaciones intervalicas ya que al
encontrarse transportado una 3% menor ascendente en el primer caso y una 2% mayor
ascendente en el segundo caso no son iguales. EIl fragmento marcado en rojo es el que
aparece citado en la obra de Rodriguez Albert y podemos observar que hay dos pequerias
variaciones ritmicas. En primer lugar el compas sobre el cual estan dispuestos los
elementos organicos no es el mismo, por lo que eso obliga a Rodriguez Albert a eliminar
la corchea sobre Re4 que precede al quintillo de fusas que sin duda caracterizan este
fragmento. También se varia el ritmo que concluye el ejemplo, ya que en la obra de Falla
encontramos dos corcheas iguales hallandose sobre la primera un adorno superior,
mientras que la intervéalica es diferente. La primera muestra un elemento organico de 2a
mayor descendente mientras que la que expone Rodriguez Albert es una bordadura
inferior sobre Reb5 con un ritmo de semicorchea con puntillo seguido de una fusa que

regresa a Reb5 con un valor de corchea.

Prosiguiendo con estas dos obras, Homenaje y Amor Brujo, que hemos comparado
hasta el momento, debemos hacer mencion a la cita del tema de EI Circulo Magico que
aparece en el centro simétrico de la obra de Rodriguez Albert. Seguidamente
expondremos el tema que aparece en ambas obras para contrastar las diferencias que

puedan existir:
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El Amor Brujo, Il movimiento, El Circulo Magico

Andante molto tranquillo (J:a)

8--”

Za.

s

L - e ‘1" Ly ‘iz 'i; Tt [— x: —% T JFS‘-__.';\;- 4
e = m o= Pl b — J — - i
N —— e — ~— e
&y «?‘5 N P
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Homenaje a Falla, ¢.172

I

s

T

—4

.|

L Be8

== *Jir

El Amor Brujo, Il movimiento, El Circulo Méagico

Ba
%

‘é iy

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte):
Z-Mate:

Obermengen:

0,1,3,56,8 A)
(0,1,3,5,6 8 A)
[254361]

7-35

8-22:(0,1,2,3,5,6,8,A)

Homenaje a Falla, ¢.172

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):

Intervallvektor:

Name (Forte):
Z-Mate:
Obermengen:

(0,1,3,5,6,8 A)
(0,1,3,5,6,8 A)
[254361]

7-35

8-22:(0,1,2,3,56,8A)

2m/7TM

2M/7m | 3m/6M

3M/6m

4J/5J

4A/5D

BUR1.1
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La intertextualidad en este caso se clasificaria como un modelado, segun el criterio
de Burkholder, pues no existe ninguna diferencia entre ambos fragmentos a nivel
intervalico-ritmico y el fragmento se encuentra en el centro de la obra. La diferencia
absoluta entre ambos es que el fragmento de Rodriguez Albert se encuentra transportado
una 32 menor ascendente, al igual que la primera aparicién de la cita anterior Tema del
Amor dolido en la obra albertiana. Y la segunda diferencia mas importante aparece al
final de la cita de Albert en la que nos sorprende repitiendo literalmente el fragmento
anterior, en lugar de imitar el fragmento de Falla. El gaditano en los Gltimos dos compases
varia la cita anterior e introduce dos saltos de 3% menor ascendentes separados por un
intervalo de 22 mayor sobre la ritmica propia del elemento organico. Debemos comentar
la diferencia que hay en la escritura pianistica entre ambas obras. La obra de Falla utiliza
saltos de 82 justa en la mano izquierda mientras que en la réplica del levantino a este

elemento organico aparecen las 82 justas en blogue.

Si la plantilla del Ciclo Cadencial de Rodriguez Albert ya muestra el interés por
acercarse al Concerto de Falla, la presencia de un motivo melddico tan similar al del
Concerto de Falla es una prueba de la intencion de “homenajear” la obra del compositor

gaditano.

Concierto para Clave, ¢.61-63, Manuel de Falla.

Apuntes de superposicién tonal, pg.3

4 Le rastome Pt et
A g s e L O LA
21 ¥47474 4741 "3/-; 414,}{/ e P‘#’" #.I etk s
I 7= “—--"__f_’}}é_‘:;:x;_‘{’ $£ ,1,_‘ rc—; 55
l =0 . ==F =
=iy e— 5.5
P i ]'”/ E J‘-’T}"F *f'“ff:?:_ e e R
| s
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Ciclo Cadencial en torno a Falla, 11, c.1, Rodriguez Albert.

Flute 1 [

Concerto, cc.61-63 Ciclo Cadencial, 111, c.1

biw 16 108

Prime Form (Rahn): 0,2,3,6) Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte): 0,2, 3, 6) Prime Form (Forte):
Intervallvektor: [112101 Intervallvektor:
Name (Forte): 4-12 Name (Forte):
Z-Mate: - Z-Mate:
Obermengen: 5-4:(0,1,2,3,6) Obermengen:

[122010

4-10

5-2:(0,1,2,3,5)

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D
1 1 2 1 0 1
1 2 2 0 1 0
0 0 0 1 0 1 A-
LOP2

En este Gltimo ejemplo de la obra de Rodriguez Albert podemos observar como

el caracter de la melodia falliana se destila en la obra del alicantino pues se ve apoyada

ritmica e intervalicamente en el fragmento del Concerto de Falla. Y concretamente en

uno de los fragmentos del Concerto que mas variaciones sufre a lo largo de la obra. La

intertextualidad entre ambos resulta una alusion segun los criterios establecidos. La

diferencia entre ambos vectores no es mayor de 2 por lo tanto lo clasificamos como

alusion.
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'3 JOAQUIN RODRIGO

En la siguiente obra, Invocacion y danza, como ya adelantaba Iglesias, el autor emplea
dos citas literales de la obra Hommage a Claude Debussy, pues como se presenta a
continuacion el compéas 11 es una alusion a la textura y armonia de la obra falliana, que
puede considerarse como motivo generador de la obra ya que dicha figuracion se
volvera un elemento muy recurrido por Rodrigo. Segtin J. Rodrigo: “Fuimos muchos
los musicos que nos lanzamos por esta via, siguiendo el ejemplo de Falla en Espafia”
(IGLESIAS, 1994: 265).

Homenaje a Debussy, ¢.35, Manuel de Falla.
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Homenaje a Debussy Invocacion y Danza

6 6,
o OO .

e

Prime Form (Rahn): 0,2,57 Prime Form (Rahn):

Prime Form (Forte): Prime Form (Forte):

Intervallvektor: I ] Intervallvektor:

Name (Forte): 4-23 Name (Forte):

Z-Mate: - Z-Mate: -
Obermengen: 5-14:(0,1,2,5,7 Obermengen: 4-4:0,1,25

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5] | 4A/5D

0 2 1 0 3 0
0 1 1 0 1 0
0 1 0 0 2 0 A-

BUR1.1

3 3 3 2 3 2 2 3
% E i II

A pesar de las diferencias intervalicas que existe en el fragmento, el uso que hace

Rodrigo del mismo, empleandolo como presentacion de la obra, pues aparece en los
primeros compases, nos lleva a calificarlo como un modelado de la obra de Falla para
establecer unas funciones concretas.

Ademas de la cita del Hommage a Debussy, obra referencia del repertorio
guitarristico del compositor gaditano, también se halla una cita literal de EI Amor Brujo

de Manuel de Falla, en concreto la parte de la Pantomima, donde aparece el siguiente
motivo:
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Poco meno

. &
_i%'_.‘?.. —
B —

P

K%so

e
-

P espressivo

El amor brujo, c.9, Introduccion/Pantomima

=

Invocacion y Danza, ¢.207

Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor:
Name (Forte):
Z-Mate:
Obermengen:

4-1:(0,1,2,3)

cv — -
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4 — &
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Prime Form (Rahn):

Prime Form (Forte):

Intervallvektor:
Name (Forte):
Z-Mate:
Obermengen:

2m/7TM

2M/7m

3m/6M

3M/6m | 4J/5]

4A/5D

BUR1.1
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Rodrigo al final de la obra presenta deliberadamente la cita (A-BUR1.1) del motivo
principal de la Introduccion o Pantomima del ballet EI Amor Brujo como climax de su
homenaje a Falla. Con ésta y la cita que aparece en el eje vertebrador de la obra, Hommage
a Debussy, el saguntino presenta dos referencias intertextuales con la obra de Falla.

4 BERNARDO ADAM FERRERO

Bernardo Adam Ferrero compuso en 1996 un homenaje a Manuel de Falla con
motivo de los 120 afios del nacimiento del compositor. En este homenaje para cuarteto de
clarinetes, Adam Ferrero emplea, como veremos a continuacion algunos de los motivos
mas caracteristicos de la obra de Falla, como son los compases iniciales de EI Amor brujo

o el nimero de la Danza del terror de la misma obra.

En el primer compas de este homenaje a Falla, encontramos un modelado (A-
BUR1.1) del movimiento inicial de ElI Amor brujo, donde el motivo con &mbito de tercera
menor (Sol-Si b) emplea las relaciones intervalicas propias del motivo inicial de Falla y

la ritmica de un motivo desarrollado en el compéas 17 a 18 de la misma.

Homenaje a Falla, c.1

TTe
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Amor Brujo, c.1
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Amor Brujo Homenaje a Falla

b b

Prime Form (Rahn): Prime Form (Rahn):

Prime Form (Forte): 0 Prime Form (Forte):

Intervallvektor: [111000 Intervallvektor:

Name (Forte): 3-2 Name (Forte):

Z-Mate: - Z-Mate:

Obermengen: 4-1:(0,1,2,3 Obermengen: 4-1: (0

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D
1 1 1 0 0 0
1 1 1 0 0 0
0 0 0 0 0 0 A-
BUR1.1
Amor brujo, ¢.16 Homenaje a Falla, c.1

En el compéas 30 encontramos la transformacién del motivo original (A-LOP3) en

la que se ha modificado la ritmica, mediante la incorporacion de un grupo de tres corcheas
que mantienen la intervalica variando la octava de la tercera menor ascendente,

invirtiéndola, quedando asi un salto de sexta mayor descendente.
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Homenaje a Falla, ¢.30

L 18

be b
Amor Brujo, c.16
accel, poco rit. ¢
4 = = == e P
e ey e
| hﬁl'_ 2 2 ] Fr' I

Amor Brujo, c16

6 oo
v o0

Igoy 8o

Homenaje a Falla, ¢.30

Prime Form (Rahn): Prime Form (Rahn): 0,1
Prime Form (Forte): Prime Form (Forte): ©
Intervallvekter: ~ [122010 Intervallvektor: [
Name (Forte}: a ;dfnhTae‘:e(forte): _Z
Oberme‘ngen: ?2._13 2,35 Oberméngen: 4-1
2m/7TM | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

1 2 2 0 1 0

1 1 1 0 0 0

0 1 1 0 1 0 A-

LOP3
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El Aparecido, Trompa 1, c.1 Homenaje a Falla, Clarinete 1, c.42

1

Efﬁ’;;li;iﬁél I :
&,/

- - _I e e ——

k% © to o “ k?y o = bo fo to

Solo.(eon sord ]

Prime Form (Rahn): 0,1,3,5 Prime Form (Rahn): 0,1,2 4,6
Prime Form (Forte): 0,1,35) Prime Form (Forte): 0,1,2,4,6)
Intervallvektor: [121110] Intervallvektor: [23121

Name (Forte): 4-11 Name (Forte): 5-9

Z-Mate: - Z-Mate:

Obermengen: 5-2:(0,1,2,3,5) Obermengen: 6-2:(0,1,2,3,4,6

2m/7TM | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

1 2 1 1 1 0
2 3 1 2 1 1
-1 -1 0 -1 0 -1 B-

BURS.2

5 ERNESTO HALFFTER

La Sinfonietta de Ernesto Halffter presenta una serie de compases, 162 a 168, los cuales
algunos tedricos han coincidido en las maltiples similitudes que presentan con fragmentos
de la obra de Manuel de Falla, y casualmente, al igual que ocurre con el homenaje de
Rodriguez Albert, o el de Joaquin Rodrigo, Halffter coloca dicha cita a Falla momentos

antes de la recapitulacion, en lo que consideramos como climax de la obra.

Ademas de dicha cita, también observamos muchas relaciones intertextuales entre

la obra de Falla y la de Halffter. Por ejemplo, en el compas primero en la parte de violin
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y trompa aparece un motivo extraido directamente del famoso Sombrero de Tres picos de
Manuel de Falla.

El Sombrero de tres picos, oboe 1, pg. 82
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Sinfonietta, c.1

- : 1
Sombrero Sinfonietta

|(§ ig8 \g% 88

Prime Form (Rahn): 0,1,3,5 Prime Form (Rahn):

Prime Form (Forte): 0,135 Prime Form (Forte):

Intervallvektor: [121110 Intervallvektor: [z

Name (Forte): 4-11 Name (Forte): 4-11

Z-Mate: - Z-Mate: -
Obermengen: 5-2:(0,1,2,3,5 Obermengen: 5-2:(0,1,2,3,5

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

1 2 1 1 1 0
1 2 1 1 1 0
0 0 0 0 0 0 A-

BUR1.1
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Dada la evidente similitud entre ambos fragmentos, resulta dificil no relacionar

estos dos breves momentos de masica, siendo conscientes de la relacion que se establecio,
maestro y discipulo, entre Falla y Halffter. También existe cierto vinculo de la obra
halffteriana con el villancico de Juan Vasquez, pues si se presentan los tres motivos
melddicos de forma seguida, De los alamos, Concierto para clave y la Sinfonietta se

aprecian las similitudes entre ambos.

Juan Vésquez / Miguel de Fuenllana, Orphénica lyra, fols. 142-143
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Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte): ©0,1,3)
Intervallvektor: [111000
Name (Forte): 3-2

Z-Mate: -
Obermengen: 4-1:(0,1,2,3)

Concierto para clave y 5 instrumentos, cc.138-139, FI.+Ob.+Vic.
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6 4o

Prime Form (Rahn): 0,1,3
Prime Form (Forte): 0,13
Intervallvektor: [111000]
Name (Forte): 3-2

Z-Mate: -
Obermengen: 4-1:(0,1,2,3

2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D

1 1 1 0 0 0
1 1 1 0 0 0
0 0 0 0 0 0 A-

BUR1.1

Entre ambas obras se genera una intertextualidad de modelado, pues Falla
emplea el motivo como elemento generador de la frase.

Concierto para clave y 5 instrumentos, cc.138-139, FI.+Ob.+Vlc.
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Prime Form (Rahn): 0,1,3
Prime Form (Forte): 0,1,3
Intervallvektor: [111000
Name (Forte): 3-2

Z-Mate: -
Obermengen: 4-1:(0,1,2,3

98



Sinfonietta, cc.50-57

- - ) ] - |.||' It i — = — r - —— |
T e =
a4
4
Prime Form (Rahn):
Prime Form (Forte):
Intervallvektor: [z
Name (Forte): 4-11
Z-Mate: -
Obermengen: 5-2:(0,1,2,3,5
2m/7TM | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5J | 4A/5D
1 1 1 0 0 0
1 2 1 1 1 0
0 -1 0 -1 -1 0 A-BUR 4.1

Este penultimo caso se puede considerar como una varaicion (A-BUR4.1) de la

obra falliana que nos recuerda brevemente a la misma, pero no de forma literal.

6 AMANDO BLANQUER

En el altimo ejemplo encontramos un fragmento del Concerto para clave y cinco
instrumentos de Falla, compases 89-91, y la variacion (A-BUR4.1) que hace al mismo

Blanquer en su Oda a Manuel de Falla en el tercer movimiento, Epodo, en el compas

213.
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Ejemplo 6. Manuel de Falla, "Allegro®, Concerto, cc. 89-91.
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Oda a Manuel de Falla, c.213-215
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Prime Form (Rahn): 7) Prime Form (Rahn):

Prime Form (Forte): Prime Form (Forte):

Intervallvektor: Intervallvektor:

Name (Forte): 3 Name (Forte): 2!

Z-Mate: — Z-Mate: -

Obermengen: 4-Z29: (0, 7 Obermengen: 6-Z41:(0,1,2,3,6,8
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2m/7M | 2M/7m | 3m/6M | 3M/6m | 4J/5] | 4A/5D

0 0 1 1 1 0
1 2 2 1 3 1
-1 -2 -1 0 -2 -1 A-

BUR4.1

En el caso de Blanquer, el fragmento en cuestién recuerda claramente la técnica
arpegiada en movimiento contrario que emple6 Manuel de Falla en su concerto, pero no
se asemeja en nada mas, ya que la construccion acordal es distinta, por lo que lo

consideramos una variacion.

2.3.2 ARMONICA

Una de las primeras investigaciones que se realizaron sobre la figura de Manuel

de Falla fue la de Jaume Pahissa, quien ya destaco a nivel arménico que:

en el Retablo [de Maese Pedro, Manuel de Falla] empieza a usar, sistematicamente,
del resultado de sus consideraciones y estudios sobre la resonancia natural o
armonicos del acorde perfecto. De tal modo que las armonias de El Retablo no son
pura creacion de la fantasia, sino deducciones razonadas, consecuencias logicas de
un sistema estudiado y establecido, sistema cuya doctrina y leyes pudiera sentar en
un pequefio tratado, cosa que si él no se sintiera dispuesto a escribir, acaso yo, con
sus apuntes un dia lo hiciera (PAHISSA, 1956: 127).

La evolucion del sistema arménico de Manuel de Falla es digna de estudio, pues
desde las primeras obras herederas de las armonizaciones de cantos populares propios de
la etnomusicologia decimondnica, hasta la armonia que se encuentra en la Atlantida, o en
los Homenajes donde el autor “reproduce algunos de los procedimientos armonicos de
Debussy” (CHRISTOFORIDIS, 2008; en JAMBOU, 2008: 219), tiene lugar una

profunda evolucion.

Esta evolucién tiene mucho que ver con las adquisiciones bibliogréaficas,

especificadas a continuacion, que realiz6 el gaditano y el orden cronoldgico de las
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mismas. Dentro de las obras anotadas y estudiadas por Falla, destaca una fuente en
concreto, L’ Acoustique nouvelle, ou Essai d’application d’une méthode philosophique
aux questions élevées de I’Acoustique, de la Musique et de la Composition Musicale de
Louis Lucas (1854).

Junto a este item, también se encuentran ciertos documentos, entre los cuales se
hallan los conocidos Apuntes de Harmonia, donde se puede encontrar informacion sobre
la vida cotidiana de Falla, su formacién musical e intelectual y su trabajo de compositor
entre septiembre de 1900 y julio de 1906: apuntes tomados por Falla del Tratado de
Armonia de Hilarion Eslava (ESLAVA, 1912) y del Tratado de Armonia tedrico y
practico de Ernst Fiedrich Richter (RICHTER, 1982), estados detallados de sus derechos
de autor correspondientes a la venta de sus obras editadas entre 1902 y 1906, analisis de
Operas y de partituras de orquesta, apuntes relacionados con la instrumentacion de Mireya
y la composicion de las zarzuelas La Juana y la Petra, o La casa de tdcame Roque y
Limosna de amor, apuntes diversos relativos a armonia, instrumentacion y escritura vocal,
poemas copiados, listas de libros y partituras, relaciones de sus gastos personales y una

lista de direcciones.

La armonia de “premanuel de antefalla” (DIEGO, 1941), como lo definié Gerardo
Diego en el prélogo de su Primera antologia de sus versos publicado en Madrid por
Espasa-Calpe en 1941, se entronca en el mundo tonal pero con un estatismo que induce
al mundo modal, y ain mas alla gracias a la técnica de superposicion tonal. Nommick lo
denomina: una “mezcla sutil de modalidad y tonalidad que producira un color tan
particular en muchos pasajes de su obra” (NOMMICK, 2003b: 573). Falla se muestra
especialmente sensible hacia ciertos usos del acorde de séptima disminuida, y la
enarmonia a cuatro tonalidades diferentes que permite el mismo, asi como las diferentes
posibilidades que se generan con estos usos y las modulaciones inesperadas (NOMMICK,
2003b: 554).

En la primera etapa compositiva de Manuel de Falla, la influencia de Chopin es
evidente y destacada, ya no solo por sus vinculos con alumnos de George Mathias, José
Tragd, quien fue profesor suyo en Madrid entre 1896 y 1899 (NOMMICK, 2003b: 566),
sino también por la omninfluencia chopiniana en la musica para piano de finales del siglo

XIX e inicios del XX. La pregunta que plantea Nommick acerca la influencia de Chopin
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y otros compositores romanticos nos resulta mas que interesante, si no fundamental en
esta reflexion: “;Utilizacion deliberada o reaparicion inconsciente de formulas
recordadas por los dedos del pianista?” (NOMMICK, 2003b: 569). Nommick apuesta por
la segunda opcidn, resultdndole méas plausible que la memoria muscular del compositor
influyese fuertemente en sus obras. Segun dicho autor, la técnica de “reutilizacion de
formulas, procedimientos, temas preexistentes, serd una de las principales caracteristicas
de sus futuras obras” (NOMMICK, 2003b: 570).

Es en Granada, en septiembre de 1920, cuando Falla empieza a elaborar los
conocidos apuntes de armonia, a partir de la lectura de la obra L’ ’Acoustique nouvelle
(1854). En dichos apuntes se hallan las pruebas fehacientes del cambio en el
planteamiento de construccion de acordes del compositor gaditano. Los nuevos
planteamientos ya se pueden entrever en sus Siete canciones populares, pero no alcanzan
su climax hasta que inicia la composicion de El retablo de Maese Pedro. De dichos

apuntes Christoforidis extrae algunos procedimientos:

a) Producir las apoyaturas superior o interior, de tono o de semitono, aislandolas de
las notas reales a que pertenecen (idem la apoyatura de 5° y de 7° de un acorde de
7°, eliminando notas reales).

b) Empleo exclusivo —dentro de un periodo- de acordes perfectos mayores.

c) Bajos formados por acordes arpegiados.

La explicacion que da Falla a algunos cambios en la concepcidn del sistema arménico

se entiende de la siguiente manera:

Los acordes pueden, por consiguiente, formarse por medio de simple superposicion
de intervalos iguales o desiguales, siempre que se observe entre ellos la légica
ponderacion, el debido equilibrio que nos ofrece la disposicion de sonidos que
forman la escala de los harmonicos, aunque sea, claro esta, de un modo relativo y
circunstancial (CHRISTOFORIDIS, 2008; en JAMBOU, 2008: 223).

Dicha evolucion del lenguaje compositivo de Falla tiene su razén de ser en una
apertura de miras del compositor gaditano, que se centra en “un superamento, o meglio
un allargamento de la tonalita” (PINAMONTI, 1989: 110), ademés de evidenciar que
“I’uso libero della disonanze non sono riconducibili ai canoni fondamentali dell’armonia

tradizionale” (PINAMONTI, 1989: 110). La pregnancia del pensamiento decimondnico
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es tan fuerte en Falla que segin él mismo: “es en la linea melédica donde reside la
tonalidad” (CHRISTOFORIDIS, 2008; en JAMBOU, 2008: 219).

La herramienta que desarrolla Falla, paralela a los sistemas atonales, aparece a finales
del 1920 e inicios 1921, cuando el autor amplia la tonalidad mediante la superposicion de
intervalos de quinta a partir del acorde de triada. Con dicho sistema, Falla se inserta en
un mundo de ampliacion tonal donde el nimero de posibilidades acordicas se incrementa
exponencialmente, pues si el sistema se basa en las resonancias (normalmente siempre
mas aguda que la fundamental) el nimero de acordes que se pueden formar y analizar

dentro de la tonalidad es elevadisimo.

Segln Pinamonti, Louis Lucas, autor de L’Acoustique nouvelle, texto de gran
influencia sobre Manuel de Falla, establece su teoria basandose en los centros de atraccion
del acorde triadico, donde se intenta sintetizar el circulo de quintas pitagorico dentro del
pensamiento armonico moderno (PINAMONTI, 1989: 111). A su vez, la triada en si
también es tratada como elemento fundamental, pues los nimeros 1, 3 y 5 son: el uno es
la “base de combinacion”, el tres “est moins un nouveau centre d’attraction que un
élément irrésolu entre deux forces dont I’antagonisme fait seul sa conservation”
(PINAMONTI, 1989: 111-112), mientras que el cinco “une distance vers laquelle activité
attrative de un, perdant sa force, permet I’existence d’un noveu centre d’attraction”
(PINAMONTI, 1989: 111). Cabe decir, que Falla también se pudo inspirar en la
formacidn acordal que emple6 Stravinsky en la Consagracion de la primavera, en el que
el autor ruso construye un acorde de Mi b m a partir de un acorde de re mayor
enarmonizando el Fa # por Sol b y alcanzando Mi b a partir de una quinta disminuida de
la quinta del acorde. Tal y como explica Garcia Laborda (GARCIA LABORDA, 1995),
Falla genera con la superposicion una escala acuUstica basandose en los primeros 7

armonicos de la serie:

1 2 3 4 5 6
) ) | & fe =
- o 60 20 hid
< >
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Pasando a revisar los apuntes de Manuel de Falla, conocidos como Superposiciones,
en primer lugar aparecen dieciséis ejemplos de superposiciones sobre acordes triadicos

menores:
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Disponiendo una triada menor como base para la construccion acordal, el autor
superpone mediante la adicion de quintas justas, aumentadas o disminuidas dos notas a

partir de la misma. Igualmente con los acordes mayores:
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A su vez, Falla también tuvo en cuenta las posibilidades que le conferia a dicho
sistema la inversion, el cambio de disposicion, etc., de los intervalos generados mediante

la superposicion. En el ejemplo 1 vemos como la inversion de la disposicion acordal le
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confiere a cada acorde una sonoridad diferente:

Como aparece en ejemplo 2, las lineas discontinuas fueron empleadas por Falla para
mostrar las diferentes posibilidades en la disposicion que ofrecia un solo acorde (Si b
mayor) afiadiendo dos superposiciones a partir de la tercera (3-#5 y 3+b5). En el ejemplo
3 ocurre lo mismo, esta vez a partir de la nota Do, tercera del acorde (pues aparece un 3
al lado) obteniendo simultaneamente el Sol (3+5) y el Sol # (3+#5); y lo mismo en el

ejemplo 4 a partir de la nota Re:

106



4’_‘ e —_——— T ———
L-l(": /
< v (
e B e = ———
ety =, r i — _.‘:::-E
f
——"""Lr}‘ =" T ———
e e i et e St A itk

3/
1 %t"t“*go 5‘.-5-:‘:._

e

Tras unos cuantos ejemplos de cambio de disposicion, se presenta una nueva serie
de ejemplos con el titulo “En otras tonalidades, otros planos” donde el autor sigue
indagando posibilidades sonoras mediante la superposicion de quintas con el fin de

obtener acordes de cinco sonidos.

107



A

% =
31 = s P ,_):;_];'..J ==l ==
A O R D1 S - 8

l'i_';;_ :*%.:
— L.-,— ————
o e d L
3 s

En el primer caso que hallamos en la ilustracion anterior podemos ver como a partir

de un acorde de tres sonidos, Do mayor, se obtiene un La b (3-#5) y un Sol b (1+b5). En

el segundo apartado del primer caso, sobre un acorde de Sol mayor obtiene un Reb (1+b5)
y un Mi b (3-b5). Sobre el acorde de Re mayor, obtiene un La b (1+b5) y un Si b (5-#5).
Tras estos subapartados encontramos un acorde marcado entre corchetes con un 5, siendo

un acorde triada de Fa # menor con las superposiciones 3+5 y 1-5. Dicho acorde se puede

entender como un Fa # menor con 72 menor y 112 justa.
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En el segundo ejemplo que analizamos se sigue el mismo procedimiento, de los

cuatro ejemplos, el primero es un acorde de Si b mayor con La b y Sol b (3+b5 y 3-#5),

el siguiente es el mismo acorde pero transportado a Fa, el siguiente el mismo en Do y el

Gltimo és un acorde de Do menor con las superposiciones 1-5 y 3+b5.
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Los ejemplos que completan el cuadro muestan el mismo procedimiento pero a
partir de otros acordes triadicos.

Es muy significativo hallar en los apuntes fragmentos de obras del compositor
gaditano donde se especifica como se han construido los acordes que constituyen el
fragmento en cuestién. Como el ejemplo que presentamos a continuacion de EI Amor

brujo:

El Amor brujo, Danza ritual del fuego, ¢.21, Manuel de Falla (1921)
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El Amor brujo, Danza ritual del fuego, c.25, Manuel de Falla (1921)
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En el ejemplo anterior, la construccion del acorde se entiende como la superposicion
de quintas disminuidas ascendentes a partir de la tercera y la quinta del acorde, y una
quinta aumentada a partir de la quinta del acorde. El acorde resultante se puede entender

como un acorde menor con séptima menor (11 de Si b m dorio) o como un acorde de
dominante con la #9 y la b9.

Siguiendo los apuntes, se puede hallar un fragmento del Concerto para clave en el

que se especifican cdmo se aplican las superposiciones para el caso en concreto:
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La presencia de este tipo de recurso arménico en la obra de Falla ya tiene
antecedentes en algunas de las obras mas caracteristicas del autor, como por ejemplo,
las Cuatro Piezas Espafiolas:
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Piezas espafiolas, Aragonesa, cc.1-5, Manuel de Falla (1908)

I. Aragonesa

PIANO >"> 2
1 7 =
= > > |
F
DO V 545 11545 V545 V VI5+5 V55 V— (VA— [
3+5 3+b5 3-5 3+5  3+5  3+b5
15 35

O en la archiconocida Danza Ritual del Fuego, del Amor Brujo y en el Retablo de
Maese Pedro.

Amor Brujo, Danza ritual del fuego, c.25, Manuel de Falla (1921)
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El retablo de Maese Pedro, Cuadro VI, “La persecucion”, Manuel de Falla (1923)

L152
LAEA AEA Ih -
oy Fo| = s et Fo|
bese selbeoe>

sop oo oo

LAb: 5+5

3+5

Tales ejemplos denotan que Falla considera fundamental en su musica la tonalidad,
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por lo que cualquier intento de andlisis de la masica en homenaje a Falla que no tenga en
cuenta dicho pensamiento carece de fundamentacion, pues deja de lado un pilar
fundamental en la intencion del autor, ya que éste emple6 los Apuntes de Superposicion
Tonal para la elaboracion de sus obras, y por lo tanto, lo mas imprescindible es analizar
dicha musica con los medios que dicho texto aporta. Segun las palabras de Cristina
Urchuegia:

Intentar describir los desarrollos arménicos en la musica de Falla desde la base de
la armonia tonal se halla abocado al fracaso. Dos elementos han de ser considerados
seriamente: la naturaleza modal del material melddico y el caracter “irracional” —
entiéndase aqui el término desde el punto de vista de la armonia clasica- de algunos
acordes en el acompafiamiento instrumental de la musica popular que, sin lugar a
dudas, inspiraron en parte las armonizaciones de Siete Canciones (URCHUEGIA,
1996: 2).

La prueba del rechazo por parte de Falla de la mencionada dualidad mayor/menor
tiene su origen en las ensefianzas de Pedrell, quien en el prefacio de su Cancionero

Musical Popular Espafiol escribe:

El arte oficial pierde entonces [en la época clasica] su elevacién y repudia, temeroso
de derogarla, la vieja cancion inspiratriz. Los clasicos alemanes, hachuela en mano,
destruyen la maternal frondosidad que cobijo la Edad Media; y substituyen la belleza
lujuriante de las modalidades gregorianas, por la indigente alternacion del mayor y
del menor; el coral es el Unico vestigio que queda de la desterrada tradicion, y las
distinciones de razas e idiomas se anulan en una impersonalidad deseada e infecunda
(PEDRELL, 1922: 8).

Como expone Pedrell, la influencia de la corriente alemana en toda la musica
europea es mas que notable a la par que perniciosa, pues establecidos en la “monotonia
de la dualidad mayor/menor” los compositores obvian otras posibilidades del sistema
musical, como el de la modalidad de los corales, o la modalidad de la cancion renacentista

espafola. Prueba de esto es la siguiente cita:

En tono laudatorio Unicamente una obra de Ludwig Van Beethoven: el tercer
movimiento del cuarteto op.132: Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit, in
der lydischen Tonart (Cancion de gracias de un reconvalescente a la divinidad, en
modo lidico) como huella de la ultima del antiguo arte en la obra de esos “grandes
maestros” (FALLA, 1972: 40).
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Es decir, Falla prefiere instalarse en el mundo arménico clasico, pero ampliando
las posibilidades de éste a partir de los recursos que extraia de la musica de tradicion oral
espafiola. Como prueba de ello solo debemos fijarnos en como rescatd la guitarra espafiola
y la dot6 de un repertorio de concierto digno. Especialmente de la guitarra, Manuel de
Falla extrajo muchas caracteristicas armoénicas, aplicandolas a su misica, tanto de guitarra

como de otros instrumentos. Segun el mismo Falla:

El empleo de la guitarra representa dos valores musicales bien determinados: el
ritmico [...] y el valor puramente tonal-armonico [...] la importancia del segundo [...]
apenas ha sido reconocida por los compositores, exceptuando Domenico Scarlatti,

hasta época relativamente reciente.

Y es que el toque jondo no tiene rival en Europa. Los efectos armonicos que
inconscientemente producen nuestros guitarristas, representan una de las maravillas
del arte natural [...] puesto que rasgueando las cuerdas solo acordes pueden
producirse. Acordes bérbaros, dirdn muchos. Revelacién maravillosa de

posibilidades jamas sospechadas afirmamos nosotros (FALLA, 1997: 153-155).

Seguramente, para Falla los mencionados “acordes barbaros” a los que se refiere
no son mas que acordes de guitarra, como por ejemplo el acorde de Fa con cuerdas al aire
(Miy Si):

El acorde fa mayor sonaria siempre junto con el tritono y la sensible de la tonalidad.
Los acordes son enturbiados con elementos que no pueden ser explicados desde el
punto de vista de la superposicion de terceras. Manuel de Falla encontré en el tratado
de un francés desconocido, Louis Lucas (LUCAS, 1849), la fundamentacion tedrica
para explicar estos acordes (NOMMICK, 2005: 804).

Por tanto, cabe incidir en que antes de dar el paso a la politonalidad, es l6gico
pensar que Falla se centrard mas en las sonoridades modales, derivadas de la guitarra
espafola y la ambigliedad modal que ésta genera. Prueba de ello son las explicaciones
que aparecen a continuacion de Nommick, acerca de la ambigiiedad modal en Homenaje,
pues segUn él, se encuentra escrito en “modo andaluz sobre tonica Mi, cuya sensible
modal es el Fa, pero Falla hace reposar en el Fa todas las frases que estan en modo andaluz
sobre final en Mi, como si Mi fuera la sensible tonal de Fa, creando asi un extraordinario
efecto de suspensidn que se mantendra hasta el Gltimo compas en el que Fa resuelve en
Mi” (NOMMICK, 2005: 804).
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La tan en boga politonalidad resulta un inconveniente a la hora de plantear el
analisis pero dado que dicho sistema no fue empleado por el autor resulta mas coherente,
a la hora de analizar, seguir el sistema de superposicion tonal. Sin embargo, la influencia

de Lucas en la obra de Falla se puede apreciar en lo siguiente:

-Preferencia por las terceras mayores en las cadencias finales (en toda su obra s6lo

La vida breve termina en acorde menor).

-Modulacidn y resolucién de la disonancia mediante semitono: Los enlaces deben
hacerse o guardando distancias iguales en los intervalos que separen dos acordes o
siguiendo las leyes de atraccion en las notas que posean dicha cualidad. Este dltimo
procedimiento debe especialmente emplearse en las modulaciones. No se olvide que
la ley de atraccién es origen de las otras leyes llamadas de sucesion, consonancia y

comparacion.
-Melodias con abundantes intervalos de semitono.

-Uso de escalas modales: Abandonando, de modo mas o menos absoluto las dos
Unicas escalas que han venido usandose por espacio de tres siglos: los modos jénico
y edlico de los griegos, que conocemos vulgarmente con los nombres de escala
mayor y menor... Restituyendo a la musica los modos antiguos abandonados y
creando libremente otros que obedecieran mas directamente a la intencién musical
del compositor (DOMINGUEZ DE LEON & LACARCEL BAUTISTA, 2008: 112-
113).

También es destacada la influencia que los contemporaneos a Manuel de Falla
ejercen sobre él, pues el deliberado empleo de la musica modal halla su origen en los
textos de Felipe Pedrell, Por nuestra musica, en los que la modalidad propia de la musica

de tradicion oral se depura para su posterior uso en la musica culta.

Un analisis de las cualidades arménicas del cante jondo (enarmonias, tendencia a
cuartos de tono, superposicion de acordes mediante los cuales se halla la bitonalidad o
politonalidad, candencia por semitono descendente propio del modo frigio, polirritmia:
ausencia de ritmo en la melodia popular) nos ayudan a entender qué elementos de la obra
de Lucas atrajeron a Falla y también nos proporciona pistas de donde buscar la influencia

de dicha musica sobre el compositor gaditano.

Dominguez y Lacarcel en su articulo “Una aproximacion analitica al primer

movimiento del Concerto de Manuel de Falla”, también consideran la influencia del
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compositor italiano afincado en Espafia, Domenico Scarlatti por lo siguiente:

-Influencia del lenguaje armoénico: acordes formados por notas de paso o apoyaturas
a distancia de semitono o de tono, asi como modelos de su técnica de teclado (vid.
Ejemplos 14 -sonata k141 de Scarlatti- y 15 -fragmento del Concerto-).

-Modulaciones a distancia de 3% como las que se producen entre las tonalidades de
Re Mayor y Si Mayor; Si Mayor y Sol; Sol y Mi (DOMINGUEZ Y LACARCEL,
2008)

Sin duda, la masica de Manuel de Falla resulta significativamente caracteristica en
lo que a la armonia se refiere. Prueba de ello es uno de los escritos del propio autor de
1916, en el que considera la atonalidad como un error:

Téngase en cuenta que el principio de tonalidad no se observan todos los
compositores que hemos nombrado. La musica de Schonberg, particularmente, es
atonal y ese gravisimo error se debe, sin duda, el desagrado que muchas de sus
composiciones nos producen. Pero este error no es general y, felizmente, la mayor
parte de los musicos nuevos observan las leyes tonales, considerandolas, con razén
como influyentes (DE FALLA, 1950: 42-43).

Falla preferia mantenerse dentro del mundo tonal, pero afiadiendo superposiciones
tonales que generaran en la musica una sonoridad caracteristica, empleando también la
modalidad antigua, pues la armonia debia entenderse como un medio de expresion
cercano a las intenciones del autor. Por otro lado, como el mismo autor expone,
“destruyendo la forma tradicional del desarrollo tematico y dando a la misica una forma

exterior que sea como consecuencia inmediata del sentimiento interno de la misma” (DE

FALLA, 1950:42-43). Segun Michael Christoforidis:

Desde el principio de los afios 20 Falla habia replanteado sus bases harmoénicas,
optando por una estructura apoyada sobre acordes e intervalos perfectos y teniendo
en cuenta las resonancias de la serie acustica. [...] Aunque Falla abogaba por las
“Leyes inmutables de la tonalidad”, en el Concerto admite superposiciones tonales
que llegan a constituir pasajes politonales, a la manera de muchas obras de la
vanguardia parisina. Falla también concibi6 las partes del Concerto como “musica
monotonal”, pero en un sentido muy amplio en que cupieran “cadencias burladas”
y la suspensién de la l6gica tonal en pasajes enteros. [...] Hacia el final de la
composicién del Concerto Falla buscaba elementos unificadores que pudieran
definir la obra como entidad coherente (CHRISTOFORIDIS, 1997b: 676).
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La Atlantida, Prélogo,cc.5-6, Manuel de Falla (1946)°
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Ped. LA Fal-b5 Fal+#5 Fa1l-b5 La5+5 Fa 3-b5 Mi5+5
1+b5 1-5

Otro ejemplo que da fe del uso de las superposiciones por parte de Manuel de
Falla es el que aparece en la carta a Manuel Quirell, ya antes comentada, expuesta por
Nommick en el articulo sobre la pedagogia de Manuel de Falla (NOMMICK, 2002: 49).
A continuacion, reproducimos dicho ejemplo con el analisis de las superposiciones
incluido:

5+5 3+b5

16 (RIGONI, 2008; en JAMBOU, 2008:307)
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En resumen, tras observar esta serie de ejemplos de obras de Manuel de Falla se
deduce que el autor evolucion6 su técnica compositiva en lo que a armonia se refiere,
Ilegando a crear un nuevo sistema armonico exclusivo con un alto perfil teérico y no facil
de analizar. El objetivo de dicho sistema es reforzar la sonoridad de una serie de
armonicos que la armonia tradicional deja de lado, basandose en un sistema de
construccién acordal donde la superposicion de intervalos de quinta se convierte en el

item empleado para la ampliacién del campo arménico mayor/menor.

A continuacién, estudiaremos el repertorio en homenaje a Manuel de Falla con el
fin de hallar pruebas del empleo de dicho sistema armonico de superposicion de quintas
por parte de los autores que homenajearon a Manuel de Falla. Ahora bien, una vez
analizadas algunas de las obras mas representativas de Falla y la aplicacion de las
superposiciones en el mismo, cabe la posibilidad de replantear el empleo del sistema de
superposicion de quintas, no como mera adicion de un intervalo sino mas bien como el
intento por parte del autor de aportar una sonoridad concreta a un acorde triadico

resaltando uno o varios arménicos particulares del mismo.

Con este método, Falla obtiene ciertos armonicos de la serie como “tensiones”,
como se entiende en el mundo armonico moderno, 0 como superposiciones, tal y como él
lo define. Segun Daniel Flors, las tensiones son “todas aquellas notas que no pertenecen
a la estructura basica del acorde son tratadas como extensiones de la misma y reciben el
nombre de “tensiones” (FLORS, 2009:35). Para Ernic Herrera, las tensiones se hallan a

partir de:

“cualquier acorde de dominante estd relacionado con otro dominante cuya
fundamental se encuentra a distancia de tritono de la suya. Ambos acordes contienen
el mismo tritono, la fundamental del uno es la tensidn #11 en el otro, las tensiones
alteradas b9, #9 y b13 resultan respectivamente en la 5 y en las tensiones naturales”
(HERRERA, 1995: 21).

Dichas superposiciones pueden justificarse como refuerzo de ciertos arménicos
de la serie del acorde fundamental sobre el que se construye. Por lo tanto, con el analisis
de las superposiciones de quintas en las obras de Falla y por ende en las obras en homenaje
a Falla, debemos considerar que el fin es reforzar las sonoridades de ciertos arménicos de

forma sistematica mas alla de la teoria tonal y de la construccién armdnica clasica.
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A continuacion, mediante una tabla vamos a comparar qué superposiciones, por
ende, armoénicos, son los més empleados en las obras en homenaje a Manuel de Falla.
Dichos armdnicos seran analizados mediante un sonograma que refleje los acordes con
las superposiciones de Falla de las obras modelo, para luego compararlo con el resultado
del mismo de las obras de los homenajes a Falla. Sin duda, esto permitira justificar desde
otro punto de vista la cercania de las sonoridades absolutas de las mismas. Las frecuencias
que aparecen intensificadas en el espectrograma son las que mediante la superposicion
han sido reforzadas, y por tanto son el climax sonoro resultante de la formacion acordal
falliana.
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PITCH CLASS SUPERPOSICION INTERVALO ARMONICO
0 3+#5 T2A 8
0 5-5 Unis. 1
0 3-#5 T2A X
1 5-b5 Semitono cromético X
1 5+b5 22m X
2 5+5 22M 9
3 5+#5 22A X
4 1-#5 42D 11
5 1-5 43) X
6 1+b5 52D 11
6 1-b5 43A 11
7 1+5 58] 3 (6)
8 1+#5 52A 13
9 3-5 62M X
10 3-b5 62A X
10 3+b5 7°m 7
11 5-#5 M 0
11 3+5 M 0

Por lo tanto, siendo ésta la forma de superponer acordes de Manuel de Falla en
varias de sus obras mas importantes, cabe destacar que la sonoridad final que busca el
autor se puede cuantificar a nivel acustico mediante el numero de armonicos reforzados

a partir de un acorde formado con el sistema de superposicion tonal.

Siguiendo la linea de ejemplos, a continuacién aportamos un andlisis del primer

movimiento del Concerto para clave y cinco instrumentos de Manuel de Falla donde las

disonancias siguen encontrando una justificacion tonal:
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, c.1. (Vin., Vlc., Clv.)
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, c.16.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, ¢.29.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, ¢.38.

Sl

tﬁh, -

\'1

"
fi- If‘!flf“

i i
|
|
il
I

(i
it
il
|
il
p

— e e
e —
- —
te e = - S LT S .
== = ' =+ E=—=—

VIldHI

122



Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, c.56.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, ¢.63.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, c.71.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, 1, ¢.90.

g4
gt —f —
&) '
. h' == ’
fe £ gt F g E_¢£ £ _$
F Uiatanso sost.] ]
Arco = £ =
: : 8 : = == =
S lintenso sost,) f
> > = = ;I- > = - > > >
. |
Jr sempre |simile
= ﬁ — = } —'I —‘l r i i }
-
= = = = > > > J > bl

Il 3-5 Do#m Sim LAM | 1l v VI I i

Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, 1, ¢.108.

V 5+b5 Vdbll

Do M: V 5+b5 Vdbll \Y

125



Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, ¢.119
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, ¢.149
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A continuacién analizaremos los usos de la superposicion en el caso del Concerto
de Falla para seguidamente exponer del uso de la superposicion de los autores escogidos
que le rinden homenaje al autor gaditano.
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MANUEL DE FALLA

1
150151 1
125 2
22

3 3
119 4
112 10 5
110 5
108 3 6
83
83 B 8
82 8
82 ol |///]/ 9
81 10
81 10
20 16
g0 17
74 17
73 18
72 19
66 20
33 32 23 22
130 29 24245
FALLA
Ftigueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5-5 .00 55.00 21.40 21.40 21.40
5+b5 1.00 55.00 21.40 21.40 42.80
5+5 2.00 14.00 5.45 5.45 48.25
5+#5 3.00 .00 .00 .00 48.25
1-#5 4.00 .00 .00 .00 48.25
1-5 5.00 36.00 14.01 14.01 62.26
1-b5 6.00 47.00 18.29 18.29 80.54
1+#5 8.00 33.00 12.84 12.84 93.39
3-5 9.00 .00 .00 .00 93.39
3+b5 10.00 .00 .00 .00 93.39
3+5 11.00 17.00 6.61 6.61 100.00
. .00 .00 Perdidos
Total 257.00 100.0 100.0
FALLA
N Valido 257.00
Perdidos .00
Media 3.88
Desy Std 3.43
Minimo .00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) 5.00
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Grafico de Barras
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Resulta evidente al observar la tabla que las superposiciones 5-5 y 5+b5
son las mas empleadas por el compositor gaditano en la obra analizada, a las mismas le

sigue la superposicion 1-b5, tras las cual 1-b5 y 1-5 le siguen de cerca.
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J. RODRIGO R.R. ALBERT
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Las imagenes que observamos arriba reflejan el nimero de superposicion empleado por
los diferentes autores citados y el compas donde aparece en cada uno de los respectivos

homenajes a Manuel de Falla.
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Si comparamos las gréficas de los autores que rinden homenaje a Falla con la
generada mediante el analisis del primer movimiento del Concerto de Falla observamos
que los modelos que méas se asemejan al generado por la obra falliana son los de Joaquin
Rodrigo y Rafael Rodriguez Albert, mientras que el de Joan Comellas también se asemeja

el de Falla por el alto nimero de las superposiciones que lo componen.

A continuacion exponemos una tabla con las frecuencias de uso de la

superposicion de autores valencianos y catalanes que homenajearon a Manuel de Falla:

Resumen del proceso de casos

Casos
Incluido Excluido Total
N | Porcentaje | N | Porcentaje | N | Porcentaje
VASENCIO: 17 | 22.6667% | 58 | 77.3333% | 75 100%
RODRIGUEZALBERT: | 42 56% | 33 44% | 75 100%
JRODRIGO: 45 60% | 30 40% | 75 100%
ABLANQUER: 41 | 54.6667% | 34 | 45.3333% | 75 100%
ADAMFERRER. 10 | 13.3333% | 65 | 86.6007% | 75 100%
Informe
Media N Desviacion Estandar
VASENCIO 5.71 | 17.00 3.77
RODRIGUEZALBERT 6.12 | 42.00 3.61
JRODRIGO 5.24 | 45.00 4.08
ABLANQUER 4.78 | 41.00 3.97
ADAMFERRER 7.50 | 10.00 4.20

Resumen del proceso de casos

Casos
Incluido Excluido Total
N | Porcentaje | N | Porcentaje N | Porcentaje
COMELLAS: 117 | 99.1525% 1| 0.847458% | 118 100%
MONTSALVATGE: 56 | 47.4576% | 62 52.5424% | 118 100%
VALLS: 23 | 19.4915% | 95 | 80.5085% | 118 100%
Infarme
Media N Desviacion Estandar
COMELIAS 5.88 | 117.00 3.78
MONTSALVATGE 5.04 | 56.00 3.89
VALLS 7.00 23.00 3.88

Aunque mas adelante pasaremos a analizar caso por caso las superposiciones, aqui

podemos ver la importancia que tienen en cada una de las obras dedicadas al compositor

andaluz segun autor.
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FRECUENCIA ABSOLUTA

Para poder comparar con mayor exactitud los usos que hace de forma individual cada uno
de los autores que analizamos vamos a presentar las frecuencias de los usos de la
superposicion, al igual que anteriormente, primero los usos de Falla en su obra seguido

de los autores que le rinden homenaje:

VICENTE ASENCIO

VASENCIO
Ftigueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5+h5 1.00 4 3.39 23.53 23.53
545 2.00 1 .85 5.88 29.41
1-5 5.00 4 3.39 23.53 52.94
1-b5 6.00 3 2.54 17.65 70.59
3-5 9.00 1 .85 5.88 76.47
345 11.00 4 3.39 23.53 100.00
. 101 85.59 Perdidos
Total 118 100.0 100.0
VASENCIO
N Valido 17
Perdidos 101
Media 5.71
Desy Std 3.77
Intervalo 10.00
Minimo 1.00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) 5.00

VASENCIO

VASENCIO

Grafico de Barras
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V. ASENCIO
1

RAFAEL RODRIGUEZ ALBERT

RODRIGUEZALBERT
FEtiguata de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5-5 .00 1 .85 2.38 2.38
5+h5 1.00 3 2.54 7.14 9.52
545 2.00 9 7.63 21.43 30.95
1-5 5.00 9 7.63 21.43 52.38
1-b5 6.00 1 .85 2.38 54.76
3-5 9.00 6 5.08 14.29 69.05
3+b5 10.00 12 10.17 28.57 97.62
345 11.00 1 .85 2.38 100.00
. 76 64.41 Perdidos
Total 118 100.0 100.0

RODRIGUEZALBERT
N Valido 42

Perdidos 76
Media 6.12
Desy Std 3.61
Intervalo 11.00
Minimo .00
Maximo 11.00
Percentifes 50 (Mediana) 5.00

RODRIGUEZALBERT
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JOAQUIN RODRIGO
JRODRIGO
FEtiqueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5-5 .00 4 3.39 8.89 8.89
5+b5 1.00 5 4.24 11.11 20.00
5+5 2.00 11 9.32 24.44 44.44
1-#5 4.00 1 .85 2.22 46.67
1-5 5.00 6 5.08 13.33 60.00
1-b5 6.00 3 2.54 6.67 66.67
3+b5 10.00 8 6.78 17.78 84.44
3+5 11.00 7 5.93 15.56 100.00
. 73 61.86 Perdidos
Total 118 100.0 100.0
JRODRIGO
N Valido 45
Perdidos 73
Media 5.24
Desv Std 4.08
Intervalo 11.00
Minimo .00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) 5.00
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AMANDO BLANQUER

ABLANQUER
Ftiqueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5-5 .00 3 2.54 7.32 7.32
5+b5 1.00 8 6.78 19.51 26.83
5+5 2.00 9 7.63 21.95 48.78
1-5 5.00 6 5.08 14.63 63.41
1-b5 6.00 4 3.39 9.76 73.17
3-5 9.00 1 .85 2.44 75.61
3+b5 10.00 3 2.54 7.32 82.93
345 11.00 7 5.93 17.07 100.00
. 77 65.25 Perdidos
Total 118 100.0 100.0

ABLANQUER
N Valido 41

Perdlidos 77
Medlia 4.78
Desv Std 3.97
Intervalo 11.00
Minimo .00
Maximo 11.00
Percentifes 50 (Mediana) 5.00
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BERNARDO ADAM FERRERO

ADAMFERRER
FEtigueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5+5 2.00 3 2.54 30.00 30.00
1-5 5.00 1 .85 10.00 40.00
3+b5 10.00 2 1.69 20.00 60.00
3+5 11.00 4 3.39 40.00 100.00
. 108 91.53 Perdidos
Total 118 100.0 100.0
ADAMFERRER
N Valido 10
Perdidos 108
Media 7.50
Desv Std 4.20
Intervalo 9.00
Minimo 2.00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) | 10.00
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JOAN COMELLAS

JCOMELLAS
Etigueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5-5 .00 3 2.54 2.56 2.56
5+5 2.00 39 33.05 33.33 35.90
3.00 1 .85 .85 36.75
1-5 5.00 28 23.73 23.93 60.68
1-b5 6.00 4 3.39 3.42 64.10
3-5 9.00 4 3.39 3.42 67.52
3+b5 10.00 11 9.32 9.40 76.92
345 11.00 27 22.68 23.08 100.00
. 1 .85 Perdidos
Total 118 100.0 100.0
JCOMELLAS
N Valido 117
Perdidos 1
Media 5.88
Desv Std 3.78
Intervalo 11.00
Minimo .00
Maximo 11.00
Pearcentiles 50 (Mediana) 5.00
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XAVIER MONSALVATGE

XMONSALVATGE
Ftigueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
3-5 .00 34.00 13.23 13.23 13.23
5+b5 1.00 22.00 8.56 8.56 21.79
545 2.00 65.00 25.29 25.29 47.08
5+#5 3.00 34.00 13.23 13.23 60.31
1-#5 4.00 1.00 .39 .39 60.70
1-5 5.00 2.00 .78 .78 61.48
1-b5 6.00 16.00 6.23 6.23 67.70
1+5 7.00 20.00 7.78 7.78 75.49
3-5 0.00 9.00 3.50 3.50 78.99
3+b5 10.00 31.00 12.06 12.06 91.05
3+5 11.00 23.00 8.95 8.95 100.00
. .00 .00 Perdidos
Total 257.00 100.0 100.0

XMONSALVATGE
N Valido 257.00

Perdidos .00
Media 4.47
Desy Std 3.80
Minimo .00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) 3.00

XMONSALVATGE
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MANUEL VALLS

MVALLS
Ftigueta de Valor | Valor | Frecuencia | Porcentaje | Porcentaje Valido | Porcentaje Acumulado
5-5 .00 2 1.69 8.70 8.70
545 2.00 4 3.39 17.39 26.09
1-5 5.00 1 .85 4.35 30.43
1-b5 6.00 3 2.54 13.04 43.48
1+#5 8.00 1 .85 4.35 47.83
3-5 9.00 2 1.69 8.70 56.52
3+b5 10.00 6 5.08 26.09 82.61
3+5 11.00 4 3.39 17.39 100.00
. 95 80.51 Perdidos
Total 118 100.0 100.0
MVALLS
N Valido 23
Perdidos 95
Media 7.00
Desv Std 3.88
Intervalo 11.00
Minimo .00
Maximo 11.00
Percentiles 50 (Mediana) | 9.00
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éANALISIS VECTORIAL

Varianza Total Explicada

Comunalidades Valores propios Iniciales
Inicial Componente | Total | % de Varianza | % Acumulado
VASENCIO 1.00 1 2.68 33.45 33.45
RODRIGUEZAL BERT 1.00 2 1.78 22.24 55.68
JRODRIGO 1.00 3 1.34 16.78 72.47
ABLANQUER 1.00 4 1.12 14.05 86.52
ADAMFERRER 1.00 5 .80 9.99 96.51
JCOMELLAS 1.00 6 22 2.81 99.32
XMONSALVATGE 1.00 7 04 .56 99.88
MVALLS 1.00 & .01 12 100.00
Matriz de Componentes
Componente
1 Zz 3 4 ] /7
_ VASENCIO | -.83 | .18 | -.19 | -.36 | -.11 | -.32 | -.05
RODRIGUEZALBERT | .15 09 -02 ) -36 | 91 .07 | -.05
JRODRIGO | -92 | 31| .01 | .02 -08 | .21 | .02
ABLANQUER | 11 | -04 | 97 -11 | .07 -15| .07
ADAMFERRER | -.27 | -80 | -.23 | -45 | -06 | .07 .11
JCOMELLAS | 31| 86 | -36 | -.07 | .09 | -.0/7 | .14
XMONSALVATGE | -806 | .29 | 36| 07 17| 11| .02
MVALLS | -44 | -42 | -23 | 56| 48 | -.16 | .05
PRUEBA T

En esta prueba se comparan dos de las superposiciones mas empleadas en todos los

casos analizados.

Estadisticas de grupo

JCOMELLAS N Media | Desviacion Estandar | Err.Est Media
VASENCIO 5+5 27.00 4.81 4.57 .88
1-5 21.00 8.10 2.86 .62
RODRIGUEZALBERT | 5+5 67.00 7.15 2.93 .36
1-5 63.00 8.21 2.59 .33
JRODRIGO 5+5 67.00 4.76 3.70 45
1-5 63.00 5.10 4.16 .52
ABLANQUER 5+5 67.00 7.07 3.63 44
1-5 63.00 4.40 3.13 .39
ADAMFERRER 5+5 26.00 9.46 2.27 44
1-5 11.00 | 10.45 .52 .16
XMONSALVATGE 5+5 67.00 6.595 3.96 .48
1-5 63.00 3.52 2.68 34
MVALLS 5+5 37.00 7.57 3.54 .58
1-5 21.00 8.33 2.42 .53
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Se desprende de la tabla que para los compositores Amando Blanquer, Joaquin
Rodrigo, Xavier Montsalvatge o Rafael Rodriguez Albert las superposiciones 5+5y 1-5
suponen mas del 60% de los casos, por lo tanto, para estas dos superposiciones se tendra

especial interés a la hora de analizar los sonogramas resultantes de las mismas.
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Prueba para muestras independientes

Prueba de Levene para la igualdad de varianzas

Prueba T para la Igualdad de Medias

Intervalo de confianza 95% de la Diferencia

F Sign. 3 df Sign. (2-colas) | Diferencia Media | Frr.Fst. de la Diferencia Inferior Superior
VASENCIO Se asume igualdad de varianzas 12.71 .001 -2.87 | 46.00 .006 -3.28 1.14 -5.58 -.98
Igualdad de varianzas no asumida -3.04 | 44.20 .004 -3.28 1.08 -5.46 -1.11
RODRIGUEZALBERT | Se asume igualdad de varianzas 3.49 .064 -2.17 | 128.00 .032 -1.06 .49 -2.02 -.09
Igualdad de varianzas no asumida -2.18 | 127.53 031 -1.06 .48 -2.02 -.10
JRODRIGO Se asume igualdad de varianzas 1.30 257 -.48 | 128.00 629 -.33 .69 -1.70 1.03
Igualdad de varianzas no asumida -.48 | 123.98 .630 -.33 .69 -1.70 1.04
ABLANQUER Se asume igualdad de varianzas 7.80 .006 4.49 | 128.00 .000 2.68 .60 1.50 3.86
Igualdad de varianzas no asumida 4.51 | 127.08 .000 2.68 .59 1.50 3.85
ADAMFERRER Se asume igualdad de varianzas 7.76 .009 -1.43 | 35.00 163 -.99 .70 2.4 42
Igualdad de varianzas no asumida -2.11 | 30.47 .044 -.99 47 -1.96 -.03
XMONSALVATGE Se asume igualdad de varianzas 65.32 .000 5.08 | 128.00 .000 3.03 .60 1.85 4.1
Igualdad de varianzas no asumida 5.14 | 116.62 .000 3.03 .59 1.86 4.20
MVALLS Se asume igualdad de varianzas 6.21 .016 -.88 | 56.00 .382 -77 .87 -2.51 .98
Igualdad de varianzas no asumida -.98 | 53.95 .334 -77 .79 -2.34 .81
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Por ultimo, presentamos una tabla comparativa con las diferentes frecuencias de

uso de la superposicién en el conjunto de compositores.
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A continuacion mostramos los anélisis de superposicion en obras de Manuel de

Falla y en los homenajes a Manuel de Falla agrupados por categorias.

éSUPERPOSICKNV5+53+5/5+53+BS/5+53+#5

Los compositores que dedican homenajes a Manuel de Falla emplean el sistema
de superposiciones del compositor gaditano, siendo la superposicion 5+5 la mas
empleada. Este recurso confiere al acorde una sonoridad de 92 mayor, por lo que el uso
del mismo restringe su ambito a las tonalidades mayores y a las modalidades doria, lidia,
mixolidia, eolia y jonia. La superposicion 5+5 es sin duda una de las mas empleadas por
Manuel de Falla en muchas de sus obras mas conocidas.

Otra de las superposiciones mas empleadas es la que se construye con la
superposicion de una quinta disminuida, 3+b5, a partir de la tercera del acorde, resultando
el acorde de dominante con séptima. También es comun la superposicion 3-b5, mediante
la cual se obtiene un acorde con sexta mayor, generando una sonoridad propia de la
modalidad doria en los acordes menores. Por Gltimo, la superposicién 1-5 también es
bastante comun, pues genera lo que se conoce como acorde de cuarta suspendida o acorde
de 112,

Concerto para clave y cinco instrumentos, cc.21-23, Clave, Manuel de Falla.

fo) | .Y
)’ 4 ' L
J — - >\_._../=l -‘I- g_‘\-_./= P9 - P
S sempre
—Q___'-q-' ;—"ﬂl - 1 . ‘)‘ D
— y _:q 3 $ o4 a Ve —¥1
1 1 1 -l e §
) b A d 5_—_ [ J b' 14 % [ 4 b' p} Hy. Vo

Fa# 5+5 Do 5+b5

3+53-b5 3+b5

1+b5

147



Concerto para clave y cinco instrumentos, cc.136, Violin, Violonchelo y Clave, Manuel
de Falla.

SoIM5+5 ReM

3+b5

Piezas espafiolas, Aragonesa, cc.1-5, Manuel de Falla.
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El amor brujo, Danza ritual del fuego, c.25, Manuel de Falla.
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3+b5

Retablo Mese Pedro, Cuadro VI, “La persecucion”, Manuel de Falla.

152
L - o LAEA A% lh - o
= - g ey B v et b
beses bess seboor>

sope| o000 00 oo

LAb: 5+5 3+b5

Los altimos ejemplos expuestos muestran un uso sistematico de la superposicion
5+5 y las posibilidades que ésta confiere a la hora de poder combinarse con otras. En los
ejemplos que aparecen en este apartado, raramente encontramos una superposicion 5+5
en solitario, pues normalmente aparecen mas ocasiones en el repertorio de Falla

acompafiadas por la superposicion 3+5 que en solitario.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, c.1, Manuel de Falla.
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Como se observa en todos los ejemplos anteriores, la superposicion 5+5 es
empleada por Manuel de Falla en gran parte de sus obras y suele aparecer acompafada
por la superposicion 3+5. En los homenajes a Falla, como ya denota el cuadro anterior,
es también una de las superposiciones mas empleadas. A continuacion se presentan

diferentes ejemplos de los homenajes a Falla que emplean ésta misma superposicion.

En primer lugar, en la obra Invocacion y Danza de Joaquin Rodrigo, encontramos
un uso similar al que hace Falla de la superposicion en el Concerto (cc.21-23, clave), pues
la construccion del acorde a partir de la triada es similar: 5+5 3-b5 (92 y la 62 mayor)

omitiendo la tercera del acorde en ambos casos, haciendo un guifio al modo dorio de Re.

Invocacién y Danza, cc. 12-13, Joaquin Rodrigo.
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En las obras de Rodriguez Albert en homenaje a Falla también es comun encontrar este
tipo de superposicidn, ya bien en el Homenaje a Falla:

Homenaje a Falla, ¢.17, Rafael Rodriguez Albert.

Do M I 15+5 VdlIV

3-5 3-53+b5

1-5

Como también en su obra postuma, Ciclo Cadencial en torno a Falla:

Ciclo Cadencial en torno a Falla, I° mov., ¢.50, Clave, Rafel Rodriguez Albert.
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En el siguiente ejemplo, el empleo sistematico que hace Rodriguez Albert de las
superposiciones deja ver que no existe una vinculacion entre la funcién arménica que
desempefia el acorde y la superposicion que se aplica sobre el mismo, pues tanto en los
acordes de area de ténica como es el VI, como los de dominante V' y VII, se superpone

5+5, aunque en este ejemplo en concreto si que aparece la superposicion sobre la
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subdominante como una excepcion, pues es la Unica que afiade una quinta aumentada a

partir de la tercera del acorde (3+#5).

Ciclo Cadencial en torno a Falla, 11° mov., c.14, Rafel Rodriguez Albert.
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Otro caso del empleo que realizan los compositores en los homenajes a Falla de

la superposicion 5+5 es el que mostramos a continuacion, de Rodolfo Halffter. En este

ejemplo, los tres primeros compases muestran acordes de I, IV y VI, sobre los cuales se

ha afiadido 5+5 y 3+5. Esta superposicion no influye en la funcion tonal, pero si que

repercute en la modalidad del fragmento, pues la superposicion 1-b5 genera una sonoridad

lidia al incluir un fa # en un acorde de Do M.
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Don Lindo de Almeria, ¢.6, Rodolfo Halffter.
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3+53+5 3+5 3+5

1-b5 1-5 1-b5 1-5

1+#5

Y quiza uno de los casos mas conocidos es el de Ernesto Halffter, que también
muestra evidencias del uso de la teoria de la superposicion.

Sinfonietta, 1° mov, 2° grupo de Temas (Ba), c.48, Ernesto Halffter.
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Sinfonietta, IV mov, cc. 41-42 Ernesto Halffter.
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Si hay que destacar un homenaje a Falla en concreto por el empleo de la
superposicion 5+5 3+5, ése es el caso que presentamos a continuacion del compositor
Joan Comellas, quien en su Homenatge a Falla se encuentra casi de forma omnipresente

la superposicion 5+5 y 3+5:
Homenatge a Falla, cc.1-8, Joan Comellas.

Lent

o 3 |
& ; . o~ -
‘ =3 2 8 g
Pianc -
s = =) ]
, 9 = = == i< 545
=i N 1 -
[ =4 — 345
Mim: 1V 545 11 545 bll 5+5 | 15
3+5 345 3-5
1-5

En el primer fragmento de su obra en homenaje a Falla, Comellas emplea en todos
los compases dicha superposicion, asentando asi un modo dorio de Mi que de forma
inesperada, pues el Fa # aparece como superposicion en el segundo compéas, muestra una

cadencia frigia en sus primeros cuatro compases. La obra de Comellas es, de los
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homenajes a Falla analizados, la que mas uso hace de la superposicion 5+5 3+5, pues si
aparece en todos los compases de los primeros ocho, ocurre del mismo modo hasta el

compas 18, a excepcion de los compases 15 y 16.

Homenatge a Falla, cc.9-18, Joan Comellas.
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. SUPERPOSICION 5+5 / 3+5 3+B5 1-5

La superposicion 1-5 también es la segunda que mas aparece tras la superposicion
5+5 3+5, pues genera lo que se conoce como acorde de cuarta suspendida o acorde de
118 aunque dependiendo de la disposicion en la que se cologue, también puede provocar
un cambio en la funcion del acorde y sonoridad, pues un 1-5 de Do Mayor, Fa-Do-Mi-
Sol puede ser interpretado como un acorde de Fa con 72 y 9% mayor sin tercera. La

disposicion de esta superposicion es la que determina si se emplea con una funcion u otra.

En el siguiente ejemplo del Concerto de Falla, compas 117, el autor emplea una

superposicion 1-5 sobre Si b el que hallamos un Mi b y 3+5, que justifica el La del Oboe.
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Concerto para clave y cinco instrumentos, Allegro, I, ¢.117, Manuel de Falla.

S sost. ma in tempo
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3+5

1-5

También emplea Falla estas superposiciones en su archiconocida Danza Ritual del
Fuego del Amor Brujo, donde en el compas 25 presenta las tres superposiciones que
estudiamos en este apartado, en el que, como se observa, la 72 de dominante y la novena
mayor son empleadas sin resolucién a consecuencia de su uso como elementos de color
arménico y sin su funcién tonal habitual.
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El Amor brujo, Danza ritual del fuego, c.25, Manuel de Falla.

2%

ReM V5+5

3+b5

1-5

A continuacion, algunos ejemplos de esta misma superposicion en los homenajes a
Falla, empezando por Invocacion y Danza de Joaquin Rodrigo.

Invocacion y Danza, c.45.
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V 5+5

1-51-b5
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En ambos ejemplos, Rodrigo emplea la superposicion 1-5 de forma que se
entiende mas como un acorde con retardo de la tercera por la cuarta que no como una
ampliacion o superposicion armonica descendente, pese a que mediante el sistema de
superposicion se pueda explicar perfectamente. Si ocurre de esta forma en el siguiente
ejemplo, también de Rodrigo, en el que en el penultimo acorde del fragmento, compas
214, presenta una superposicién descendente a partir de la fundamental 1-5 que de forma
extraordinaria resuelve por semitono a la tercera del acorde de dominante (La M),
rompiendo asi la posibilidad de analizarlo como un retardo, pues no resuelve
descendentemente, como es propio de dicho recurso armoénico.

Invocacion y Danza, ¢.206.
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T _'__:':—i . - e — B— . - | — —1
[) — ) l‘9 g_ 1 B
’ ! | o
P espressivo R
Rem IV VI V 5+b5 v Vv
3+5 3+5
1-5

Rafael Rodriguez Albert también empled dichas superposiciones en su primer
homenaje a Falla de 1944, en el que sobre un acorde de Mi m, mediante de Do Mayor,

incluye la superposicion 1-5 y 3+5 generando la 112 justa de Mi (La) y la 72 menor (Re).
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Homenaje a Falla, ¢.17, Rafael Rodriguez Albert.

Do M Il | 5+5 vd IV
3+5 3-5 3+h5
1-5

En el primer compas de la obra de Julian Bautista Suite all’antica, entendida como
obra en homenaje al estilo falliano, también se encuentra dicho tipo de superposicion,
pues sobre un acorde de Re Mayor, la parte de violoncelos presenta en el primer acorde
una cuarta justa desde Re (Sol), entendiéndose como una superposicion 1-5. Ademas de
ésta superposicion, los violines Il también muestran una superposicion 5+5 en el primer
acorde de la obra. El tratamiento de estas disonancias sin preparacion ni resolucion, asi
como su uso como elementos independientes, nos obliga a considerar la superposicion

como sistema armonico generador de dichas notas extrafias al acorde de Re Mayor.
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Suite all ’antica, cc.1-3, Julian Bautista.
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 SUPERPOSICION 5+B5 3+B5/ 5+5 3+#5 /5+5 1-B5

La superposicion 5+b5 resulta propia de un modo menor, pues la nota resultante
no es Mas que una novena menor a partir de la fundamental del acorde, y que se encuentra
a menudo acompafiado de una séptima menor, recurso vastamente empleado en el
romanticismo dentro del &mbito tonal. A finales del siglo XIX e inicios del XX se
independiza de su entorno, hallandose en diferentes contextos, tanto de modo jonio y
eolio, pero sobre todo en el modo frigio mayor de la dominante, resultante de la escala
menor arménica. Falla, mediante las superposiciones, consigue tratarlo como entidad

totalmente independiente de su entorno, pues, como mostramos a continuacion:

Concerto para clave y cinco instrumentos, cc.107-108, clave, Manuel de Falla.

Sol M 5+b5 Sol M 5+b5

3+b5 3+b5
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Atlantida, Prologo, cc.5-6, Manuel de Falla.
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1-b5 1+#5 1-b5

Este tipo de tratamiento armaénico tiene su respuesta en muchos de los homenajes

a Manuel de Falla, como por ejemplo el de Rodrigo:

Invocacion y Danza, ¢.155, Joaquin Rodrigo.
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Invocacion y Danza, ¢.203, Joaquin Rodrigo.

a Tempo
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O tambien el de Rodriguez Albert:
Homenaje a Falla, c.40, Rafael Rodriguez Albert.
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Do MV 5+b5
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1+b5 1-5
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Elegia a Manuel de Falla, cc.4-6
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O el homenaje de Blanquer de 1996:

Oda a Manuel de Falla, c.23, Amando Blanquer.
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El ultimo acorde con el que Blanquer culmina la escala ascendente que
encontramos en la parte de los violines I es un acorde construido a partir de Re, empleando
las superposiciones especificadas bajo del mismo, 5+5, 3-b5 1-b5.

Oda a Manuel de Falla, ¢.196, Amando Blanquer.
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RE 5+b5 LA 5+b5

3-#5

En este ultimo fragmento, el autor superpone quintas a partir de la fundamental
del acorde Mi, Sib, Fa, pese a que el tratamiento correcto desde la perspectiva de la
superposicion tonal se adhiere a la superposicion de una quinta disminuida ascendente a
partir de la quinta del acorde y de una quinta aumentada descendente a partir de la tercera
del acorde.
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2.3.3 ESPECTRO

A continuacion aplicamos los parametros expuestos en el apartado de método:

General Appearance I Analysis I Session Template | ‘ General | Appearance ‘ Analysis | Session Template

User interface language: ‘Arneric,an English [en_US] - | Shovs splash screen on startup:
Allows network usage: Property box layout: ‘Shaw boxes for all panes - |
Location for cache file directory: ‘<home directory> | Background colour preference: ‘Folkwv desktop theme - |
Resample mismatching files on import: [_| Font size for text overlays: ‘7 ot E“
Flayback audio device: ‘Defaull Soundcard Device h | Time display precision: ‘High resolution (to microsecond) - |
Playback resampler type: ‘Higl\es‘l quality - | Use hours:minutes:seconds format:

General Appearance ‘ Analysis | Session Template General Appearance | Analysis ‘ Session Template
Frequency of concert A: |440,UU Hz Default session template for audio files:
Label middle C as: |c4 - ASA American standard Standard Waveform
11
Spectrogram y-axis interpolation: |Linear interpolation .
Scrolling Waveforms
Spectrogram x-axis interpolation: |Linear interpolation Spectrograms
Spectral analysis window shape: v/ time |Waveform and Melodic Range Spectrogram

|caussian

| oK | ‘ Cancel ‘ Apply

WAVEFORM SPECTOGRAM

M1 | wwp | 43 | Ma [p oy [ w3 M | ks <)

Colour |Defauﬂ v| f’” L m

Scale |1.'1I5.".ar "| Eid rl.-'

Window| 4096 | |93.75% -

Colour O white

Scale Linear A r';

Channels Mean

Bins Frequencies = | Linear ~

SPECTRUM SPECTOGRAM

#3 | M W5 [ keédd mp | wp | M3

Color O white & Color |Defauﬂ v| rm r’“
Bins Log * |Steps - Scale EdIW"?_ "i @ r'f
Scale  |Log - (o) €U | Window|4096 v |93.75% ~
Window |4ﬂ95 '| |93.?5% '| Bins Frequencies = |Log ~
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PITCH

CLASS ACORDE/ ESPECTROGRAMA
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5+b5(Do3, Mi3, Sol3, Reb4)

1 MAJS+DS
| |1 MAJS

1 MAJS+b5 Spectrogram
M Ruler

5+5(Do3, Mi3, Sol3, Red)
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5+#5 (D03, Mi3, Sol3, Re#4)
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1-5 (Fa2, Do3, Mi3, Sol3)
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1+5 (Do3, Mi3, Sol3) (Véase nimero 0)

1-b5 (Fa#2, D03, Mi3, Sol3)
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3-5(LA, DO, MI, SOL)
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13

14

3+b5 (D03, Mi3, Sol3, Sib3)
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Las sonoridades escogidas por los compositores que homenajean a Falla tienen una
peculiaridad acustica, pues, como veremos a continuacion, la repercusion que tiene en la

sonoridad la superposicion es determinante. Vamos a exponer cada caso en concreto:

- Toda superposicion proxima a una de las notas del acorde provoca la anulacion
parcial de la serie armonica de la nota a la que condiciona, si ésta se encuentra a
menos de una octava, pues si se encuentra a mas de una octava el efecto es el
contrario, pues se incrementa la sonoridad de los arménicos mas agudos al
superponerse las series armonicas de Do y Re b.

-Cuando la superposicion se encuentra a mas de una octava de la fundamental
(5+5), el primer conjunto de arménicos (Do4, Mi4, Sol4) tiene méas dB que el

acorde fundamental.

MAJ 545 5-b5 5+b5

-La superposicién 1-5 y sus diversas variantes disminuyen considerablemente el
namero de arménicos agudos que resuenan en el acorde, pero también genera un
vacio entre la fundamental y la quinta afiadida provocando una variacion

significativa del espectro del acorde.
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MAJ 1-5 1-b5 1-#5

-En el caso de superposicion 3+5 y 3+b5 destacan dos peculiaridades en concreto:
-3+5: Al incorporar una disonancia de segunda menor, ésta altera el primer
armoénico (Fundamental) e incrementa la sonoridad de la misma y de la
superposicion.

-3+b5: Al incorporar una disonancia que se encuentra en la serie arménica, al
contrario de los casos anteriores, no se produce alteracion de los primeros
armoénicos, sino mas bien un refuerzo de las frecuencias propias de la serie

armonica del acorde.
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MAJ 3+5 3+b5

2.3.4 TIMBRICA

Con las herramientas presentadas en el apartado de metodologia del analisis de
orquestacion, frecuencia de uso de los instrumentos y analisis normal de la varianza
(ANOVA) comparando las diferentes combinaciones instrumentales que emplean los
autores en homenaje a Falla, procedemos a analizar el repertorio en homenaje a Falla.
Pero para ello, debemos hacer referencia primero a las obras que fueron referentes para

Manuel de Falla en la orquestacion, asi como qué plantilla tenian dichas obras.

En el Concerto, Manuel de Falla se inspir0, en cuestiones de orquestacion, en la
obra de Igor Stravinsky L 'Histoire du soldat en la que se cambiaron patrones establecidos
de orquestacion al crear un grupo reducido. Y nos referimos a esta obra, porque en dicho
momento era la Unica obra de tales caracteristicas orquestales que se conocia trabajando
con un grupo reducido provocando un timbre Unico y exquisito. Como nos hace saber
Ronald Crichton en su trabajo acerca del Concerto de Falla, “el propio Falla fue el solista
en la primera audicion de la obra en Londres el afio 1921” (CRICHTON, 1989: 96), en el
marco de unos conciertos de musica contemporanea organizados por Edward Clark en la
sala Queen’s Hall. Manuel de Falla “adecu6 la obra para la Orquesta Bética de Camara
con 2 flautas (la segunda alternando con el piccolo), 2 oboes, corno inglés, 2 clarinetes,

2 fagots, 2 trompas, 2 trompetas, 3 timbales, celestay percusion, arpa, piano, instrumentos
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de cuerda” (CRICHTON, 1989: 96).

Sin duda, la orquestacion en si es una declaracion de intenciones, pues el bajo
namero de efectivos, junto con la combinacién de los mismos, dando preferencia al viento
madera frente a la cuerda y el viento metal, no era muy habitual. Consideramos
importante el cambio de esta concepcion orquestal en Falla pues se vuelca en el empleo
de instrumentos de viento madera, y solamente utiliza del grupo de instrumentos de viento
metal la trompa y la trompeta. Estos dos instrumentos del viento metal resultan
interesantes dado que la trompa es, posiblemente, el instrumento que tiene una sonoridad
mas cercana al viento madera, aun siendo de viento metal, por lo que a lo largo de la
historia de la mUsica se ha utilizado con viento madera. Por otro lado, la trompeta si que
es mas contrastante con el resto del grupo por su mayor capacidad dinamica, y porque sin
sordina es un instrumento que puede sonar mas que el resto del conjunto sin emplear una
dinamica demasiado alta. Sin duda la obra es la mejor muestra en el repertorio falliano de
“desarrollo, de condensacion de la expresion y abstraccion” (NOMMICK, 2008; en
JAMBOU, 2008: 332).

La obra, compuesta entre 1923 y 1926 e inspirada fuertemente en L Histoire du
soldat de Stravinsky (1918) ha sido definida asi:

El caracter limpio, seco; las superposiciones ritmicas; el empleo de registros
extremos de los instrumentos, la incorporacién de ornamentos en desuso, la reunién
de instrumentos alejados desde el punto de vista de la tesitura, pero cubriendo un
amplio espectro sonoro: clave, flauta, oboe, clarinete, violin, violoncelo en el
Concerto; violin, contrabajo, clarinete, fagot, corneta de pistones, trombdn y bateria
para L’Histoire du soldat (NOMMICK, 2008; en JAMBOU, 2008: 332).

Escrito en Granada, el Concerto parte de muchos puntos de L ’Histoire du soldat de
Stravinsky (1918) que habia interpretado y estudiado, y el Pierrot Lunaire de
Schoenberg, escrita en 1912, donde los efectivos son: recitador, flauta (o flautin),

clarinete (o clarinete bajo), violin (o viola), violoncelo y piano.

Falla con este cambio hizo subir un peldafio en la evolucidn de la historia de la
musica a la musica espafiola. La diferencia no radicaba tanto en el nimero de efectivos,
sino también en el uso que se hace de los mismos. Una de las claves para comprender

dicho cambio la expone Leeuw en 2005:
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El ndmero de instrumentos empleados nunca fue de importancia primaria en la
determinacion del sonido. Para esclarecerlo solo necesitamos comparar el uso de
una obra de camara de finales del XIX (gj. Un sexteto de cuerda de Brahms, quinteto
con piano de Schumann y Franck,....) con un trabajo representativo de 1918: La
Historia de un soldado de Stravinsky. La Ultima orquestacion es ligeramente
superior en nimero pero el sonido viene determinado por dos factores particulares;

(1) la eleccién y (2) el uso de los instrumentos.

1. La eleccién hecha por Stravinsky es la siguiente: clarinete, fagot,
corneta, trombon, violin, contrabajo y percusion. “Una partitura con los tipos mas
representativos, alto y bajo, de cada grupo instrumental son empleados”, como
escribié Stravinsky. Tiene un criterio diferente a sus predecesores. El hecho de que
Stravinsky excluye los instrumentos mas expresivos, la trompa y el violoncelo es

indicativo de un punto de vista diferente.

2. La manera en que este grupo de instrumentos se emplea completara
nuestro cuadro. Stravinsky quiso: en primer lugar, la creacion de fuertes contrastes
con el fin de generar claros contornos de la polifonia y de la estructura polirritmia.
En segundo lugar, una papel idiosincratico para cada uno de los instrumentos: no
solo autonomia en la melodia y en el ritmo, mas alla, pero algo de &mbito
instrumental; un dese similar se fundamenta, mutatis mutandi, el estilo New Orleans
(improvisacién individual simultanea) popular por ese tiempo. Finalmente, un papel
importante a la percusién (LEEUW, 2005: 126).

Sin mas dilacion, vamos a presentar un texto en el que se exponen claramente, a
grandes rasgos, los elementos mas importantes del trabajo de orquestacion del autor en el

Concerto:

La madera es utilizada a menudo en octavas, cortando lineas profundas entrelazando
la parte del clavicémbalo y punteada con acordes percusivos y extendidos de la
cuerda, tocados con el arco o punteados. Algunas veces el papel de la cuerda y el
viento se intercambia. [...] El clavicémbalo esta destinado a tocarse tan sonoramente
como sea posible y debe estar situado en primera linea. Durante parte del primer
movimiento y la mayoria el segundo, Falla ofrece al solista grandes acordes
paralelos con arpegios internos, algunas veces moviéndose en sentido contrario.
Notas de adorno ayudan a adquirir una maxima sonoridad. Este movimiento central
marcado giubiloso ed energico, y fechado al final A. Dom. MCMXXVI. In Festo
Corporis Christi., es una pagina extraordinaria de ardiente intensidad religiosa con
canones cerrados, escalas parecidas a repiques de campanas y un estimulante crujido

armonico cuando el clavicémbalo desarrolla el canto en Do en contraposicién a los
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desgranados acordes de Mi de los instrumentos restantes. Domenico Scarlatti
preside en espiritu en el Finale, su influencia (asi como la de Debussy), fue absorbida
por Falla en otras obras. El movimiento vivace no es un “pastiche” sino una gozosa
manifestacién personal llena de detalles perfectamente elaborados (a resaltar la parte
del violoncelo) y superficial neo-clasicismo. Aqui se hace uso, mas que en el resto
del Concerto de ornamentos de teclado convencionales tales como trinos y
mordentes (CRICHTON, 1989: 96).

Como observamos en el texto anterior, se utiliza la seccion de viento madera en la
obra, doblado en octavas. A su vez esta seccidn se relaciona frecuentemente con la parte
del clave y con la cuerda, pudiendo considerar tres bloques orquestales, viento, cuerda y
solista. Sigue hablando del papel que se le ha otorgado al solista en la obra. En el clave
encontramos una anotacion acerca de la dindmica general de la obra para dicho
instrumento, el cual debe tocar “tan sonoramente como sea posible”. Hecho que resulta
importante ya que la utilizacion del clave no queda relegada al papel de “solista

concertante” sino que busca un aporte especial del instrumento.

Técnicamente el solista tiene grandes limitaciones dinamicas que eran suplidas
mediante la incorporacion de notas de adorno que aumentaban la resonancia del
instrumento al percutir mas veces que sin estas. Este recurso el autor lo lleva a su extremo
en la altima parte de la obra, Vivace, en la que segun Crichton “se hace uso, mas que en

el resto del Concerto, de ornamentos de teclado convencionales como trinos y mordentes”

(CRICHTON, 1989: 45).

El tipo de formacion que empled Falla en el estreno londinense del Concerto, 0 en
la Suite Homenajes, coinciden sorprendentemente con la plantilla base de la Orquesta
Bética a la cual tanto Halffter como Falla le deben muchos de los estrenos absolutos de
sus obras. Respecto a la evolucion de la orquestacion o escritura instrumental de Manuel
de Falla, Yvan Nommick, en el congreso de la Sorbonne en 2006, presenta una breve
evolucién de la misma. Las orquestaciones de las primeras obras fallianas, como Los
Amores de la Inés, estrenada el 12 de abril de 1902 en el Teatro Comico de Madrid, estan
basadas en los conocimientos aprendidos de su maestro Felip Pedrell. De ésta época son
los Apuntes de Harmonia, donde se refleja el estudio de la obra de Francois-Auguste
Gevaert, el Cours méthodique d’orquestation (NOMMICK, 2008; en JAMBOU, 2008:

327). Tras esta primera época Y tras estudiar con Dukas y Debussy, el autor se sensibiliza
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con otro tipo de procedimientos mas refinados, pues segun Nommick, Falla recibid

consejos acerca de estas cuestiones:

El empleo de las cuerdas col legno, del juego del arco sul ponticello, y de las
diferentes variantes de trémolos, de pizzicati y de sonidos harmonicos, los sonidos
metalicos de los coros; la escritura de trinos en los instrumentos de viento, el papel
melddico atribuido a todos los instrumentos, el uso de la percusidn, la division de
atriles, la utilizacion de grupos-bordadura, el empleo de acordes alterados o
incompletos sin la fundamental (NOMMICK, 2008; en JAMBOU, 2008:330).

El piano descansa claramente en un primer plano, Falla lo funde con la orquesta y
confiere los roles mas variados, como: Reforzar las maderas al unisono
(“Introduccion y Escena” del Amor brujo); ayudar a destacar los acentos de las
maderas (“Cancion de amor triste” del Amor brujo); doblar los bajos (“Danse de la
frayeur” del Amor brujo) o los pizzicati (“Cancion del fuego fatuo”, Amor brujo);
asumir el papel del arpa o asociarlo a este instrumento (Danza de la Molinera, El
Sombrero de Tres picos) (NOMMICK, 2008; en JAMBOU, 2008: 330).

Por encima de las diferentes orquestaciones y usos instrumentales que emple6 Falla,
destacariamos mas ciertas innovaciones que introdujo el autor a partir de su época
granadina, como la incorporacion de un instrumento como el clave en obras de nueva
composicion, un revisionismo historico que provocé cierta sensibilizacion hacia la
musica antigua en las técnicas de orquestacion de la musica del siglo XX. Introdujo
también un timbre propio del barroco en la muasica del siglo XX y lo dot6 de unas

funciones impropias del mismo, histéricamente hablando:

Lo que tienen en comun estas tres piezas (Pierrot Lunaire, Histoire de un Soldat,
Concerto) es que la imaginacion de los compositores les lleva a crear una gran
diversidad de combinaciones sonoras con un nimero muy reducido de instrumentos.
Es no sélo una nueva concepcién de la musica de cdmara, sino también de la
orquestacion (NOMMICK, 2008; en JAMBOU, 2008: 332).

Con el fin de emplear las herramientas estadisticas que hemos detallado arriba
presentamos la siguiente tabla en la que se comparan las plantillas orquestales de las obras
referentes en el capitulo de orquestacion y timbre de Manuel de Falla con la de los

homenajes al mismo:
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YVIENTD  WVIENTO  WIENTO VIENTO WIENTO WIENTO MWIENTO VIENTO  WIENTO WIENTO WIEMTO  VIENTO  VIENTO CUERDA CUERDA CUERDA CUERDA CUERDA CUERDA CUERDA CUERDA  PERCUSISN  PERCUSISH | PERCUSIGN

CLARNETE
BAJO

DOELE | CORMETY

Ereerll R b ARPA CLAVE | GUITARRA | TIMBALES |PERCUSION | WERAFONO|

vioz FLAUTA

FICCOLO OBCE CORMO CLARIN FAGOTS TROMPA | TROMBO TUBA VIOLNES | wioLAS

WIOLONCELL | CONTRABA
05 J0s

EL AMOR BRUJO

CONCIERTOD
SUITE HOMENAJES 2 I 4 3 3 4 2 2 3
CONCERTO BAETICA 2 2 4 2 3 3
CICLO CADENCIAL o) 2 4 2 3

ELEGiA A MANUEL DE FALLA [ASENCIO)

ODA A MANUEL DE FALLA [BLANQUER)

RECORDANDO A FALLA [VILLARD.O)]

HOMENALE A FALLA (ADAM)

HOMENAJE A FALLA [COMELLAS)

SONETO A MANUEL DE FALLA I
INTRODUCCION. ESCENA ¥ DANZA I

ALBA

4 2 2 3
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A partir de dichas tablas se calcularan ANOVA y la frecuencia de uso del conjunto,

para luego incidir en cada uno de los instrumentos empleados en los homenajes

estudiados.
. ANOVA
Descriptivos
Intervalo de Confianza 95% para la Media
N | Media | Desviacion Estandar | Error Estandar Limite Inferior Limite Superior Minimo | Maximo
Voz
FAUTA 1.00 | 3 1.33 .58 .33 -.10 2.77 1.00 2.00
200\ 5 2.60 .89 .40 1.49 3.71 2.00 4.00
Total 8 2.13 99 .35 1.30 2.95 1.00 4.00
PICCOLO
CORNO 1.00 | 1 1.00 NaN NaN NaN NaN 1.00 1.00
200 4 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
Total 5 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
CLARINETE 1.00 | 3 1.33 .58 .33 -.10 2.77 1.00 2.00
200\ 3 2.00 .00 .00 2.00 2.00 2.00 2.00
Total 6 1.67 .52 .21 1.12 2.21 1.00 2.00
CIARINETEB
FAGOT 100 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200\ 5 2.00 .00 .00 2.00 2.00 2.00 2.00
Total 6 2.00 .00 .00 2.00 2.00 2.00 2.00
FAGOTB
TROMPETA 100 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200\ 5 3.00 1.00 .45 1.76 4.24 2.00 4.00
Total 6 2.83 .98 .40 1.80 3.87 2.00 4.00
TROMPA 1.00| 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200\ 5 3.00 1.00 .45 1.76 4.24 2.00 4.00
Total 6 2.83 .98 .40 1.80 3.87 2.00 4.00
TROMBON
TUBA
VIOLIN 1.00 | 3 3.33 4.04 2.33 -6.71 13.37 1.00 8.00
200\ 3 5.33 2.31 1.33 -40 11.07 4.00 8.00
Total 6 4.33 3.14 1.28 1.04 7.63 1.00 8.00
WioLA
VIOLONCELLO 1.00 | 2 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
200\ 3 1.33 .58 .33 -.10 2.77 1.00 2.00
Total 5 1.20 45 .20 .64 1.76 1.00 2.00
CONTRABAIO
PIANO
ARPA
CLAVE 1.00| 2 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
200\ 2 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
Total 4 1.00 .00 .00 1.00 1.00 1.00 1.00
GUITARRA
TIMBALES 100 1 2.00 NaN NaN NaN NaN 2.00 2.00
200\ 5 2.20 45 20 1.64 2.76 2.00 3.00
Total 6 217 41 17 1.74 2.60 2.00 3.00
PERCUSION
VIBRAFONO

183



FRECUENCIAS ORQUESTALES CONJUNTO
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1 R. RODRIGUEZ ALBERT

En la primera comparacion que vamos a presentar a continuacion vamos a relacionar las
caracteristicas referentes al uso de la orquesta entre ambos autores para luego presentar

una valoracion del uso del conjunto.

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE CICLO CADENCIAL

2 flautas, 2 oboes, Corno | 2 flautas, 2 oboes, Corno

inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, | inglés, 2 clarinetes y 2

2 trompas, 2 trompetas, 3 | fagotes, 2 trompas, 2

timbales, celesta y percusién, | trompetas, 2  timbales,

arpa, clave (piano), | percusion, Clave,

instrumentos de  cuerda | instrumentos de cuerda.
(CRICHTON, 1989:45)

INSTRUMENTOS
m\Vvoz B FLAUTA m PICCOLO
OBOE ® CORNO H CLARINETE
B CLARINETE BAJO B FAGOT B DOBLEFAGOT
B CORNETA/TROMPETA B TROMPA H TROMBON
ETUBA H VIOLIN VIOLA
VIOLONCELLO B CONTRABAJOS H PIANO
B ARPA u CLAVE B GUITARRA
H TIMBALES H BOMBOPLATOCAIA ® VIBRAFONO
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EL AMOR BRUJO CONCIERTO SUITE CONCERTO CICLO
HOMENAJES BAETICA CADENCIAL
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2 V.ASENCIO. ELEGIA A MANUEL DE FALLA

La Elegia a Manuel de Falla de Vicente Asensio es una de las obras mas
destacadas en homenaje a Falla en lo que a nivel orquestal se refiere, ya que, como se
observa en el cuadro que se adjunta a continuacion, la orquestacion de su obra esta hecha

a imagen y semejanza de la que empleo Falla para el estreno de su Concerto.

Antes de analizar la orquestacion de la obra de Asensio debemos hacer hincapié
en la relevancia que tuvo €l mismo como “escritor de la historia de la musica valenciana”,
pues al igual que otros autores, como Rodriguez Albert, Garcés también realiz6 cantidad
de Conferencias-concierto, entre las que, encuadrada en la musica del siglo XX, habld

del Concerto de Manuel de Falla.

En el ‘Concierto’ para clavicémbalo y cinco instrumentos, Falla sigue la moda de
los ‘retornos’ buscando valores puramente musicales y antirromanticos: su ‘retorno’
es Scarlatti pero a través de una mdsica enraizada en lo popular y culto [...] La
musica espafiola alcanza con Falla plenitud de universalidad, y él representa para

las jovenes generaciones el maestro y guia infalible.

Entre los compositores actuales: Mompou, Halffter y Rodrigo. Federico Mompou,
catalan estudia en Paris. [...] Con técnica impresionista y un maravilloso sortilegio
de sonoridades pianisticas, ha escrito una masica de alambicada y poética ternura.
[...] Ernesto Halffter, discipulo de Falla. Escribe una musica cuyo antecedente es

Scarlatti. [...] Joaquin Rodrigo, valenciano. Ciego desde la infancia. Estudi6 en
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Paris. [...] Sumadsica, casi siempre alegre y desenfadada, busca los valores clasicos:
orden y equilibrio (ASENCIO: 22-23, en HERNANDEZ FARINOS, 2010: 303).

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE ELEGIA A MANUEL DE FALLA

2 flautas, 2 oboes, Corno | 2 flautas, Oboe, Corno
inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, | inglés, 2 clarinetes, 2
2 trompas, 2 trompetas, 3| fagotes, 2 trompas, 2

timbales, celesta y percusion, | trompetas, timbal, Celesta,

arpa, clave (piano), | Arpa, instrumentos  de

instrumentos de  cuerda. | cuerda (8 Violines, 4 Violas,

(CRICHTON, 1989:45)

2 Cellos, Contrabajo).

15

INSTRUMENTOS
mVOz B FLAUTA m PICCOLO OBOE
= CORNO H CLARINETE H CLARINETE BAJO B FAGOT
B DOBLEFAGOT B CORNETA/TROMPETA B TROMPA H TROMBON
ETUBA H VIOLIN HVIOLA VIOLONCELLO
B CONTRABAJOS H PIANO B ARPA u CLAVE
B GUITARRA B TIMBALES EH BOMBOPLATOCAJA  ® VIBRAFONO
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v O

Tras destacar la clara similitud con la orquestacion falliana, a nivel de orquestacion, es
destacado el empleo de un pedal continuo a lo largo de casi toda la obra producido por la
trompa 12 violas y arpa que establecen un fondo a partir del cual el autor emplea dos
grupos instrumentales claramente diferenciados, con el fin de poder evitar una sensacion

de monotonia, error comun cuando se establece un pedal de este tipo por mucho tiempo.

El metal presenta una textura homofdnica de todas las voces de la seccion sobre
el pedal de la cuerda que sirve como fondo para que le conteste el viento madera en un
juego timbrico de pregunta respuesta. Cabe destacar el uso de lo que podriamos
considerar como melodia de timbres, ya que, sobre un pasaje con un acompafiamiento

estable, una linea melddica va itinerando por las diferentes secciones orquestales.

3 AMANDO BLANQUER

En esta obra en homenaje a Manuel de Falla el autor alcoyano emplea uno de los
instrumentos que mas asociado estd, a lo largo del siglo XX, con el compositor gaditano:
el clave. Sin duda a simple vista, éste es el rasgo mas destacado en la relacidn paratextual

que se establece con la obra de Manuel de Falla y la Oda a Manuel de Falla de Blanquer.
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COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

timbales, celesta y percusion, | suspendido) clave e

arpa, clave (piano),

instrumentos de cuerda (8

CONCERTO PARA CLAVE ODA A MANUEL DE FALLA
2 flautas, 2 oboes, Corno | Vibrafono, percusion
inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, | (Tomtom, bongos,

2 trompas, 2 trompetas, 3 | woodblocks, plato

instrumentos  de

cuerda. | Violines, 2 Violas, 2 Cellos,

(CRICHTON, 1989:45)

1 Contra)

INSTRUMENTOS
mVOzZ B FLAUTA u PICCOLO 1 OBOE
H CORNO B CLARINETE H CLARINETE BAJO B FAGOT
B DOBLEFAGOT B CORNETA/TROMPETA B TROMPA B TROMBON
ETUBA H VIOLIN HVIOLA VIOLONCELLO
B CONTRABAJOS = PIANO H ARPA m CLAVE
B GUITARRA B TIMBALES B BOMBOPLATOCAJA  ® VIBRAFONO
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ELAMOR BRUJO  CONCIERTO SUITE CONCERTO  ODA A MANUEL
HOMENAJES BAETICA DE FALLA
(BLANQUER)

Una de las caracteristicas comunes entre ambas obras es el empleo del clave. Dado que,
desde sus inicios, pero sobre todo en el barroco, dicho instrumento ha desempefiado una
funcion de relleno armonico. En esta obra, al igual que la de Falla, el clave también asume

un fuerte papel a nivel textural perdiendo el caracter de instrumento solista.

También cabe destacar el alto uso de trinos y trémolos que hace Blanquer, casi
siempre en las cuerdas, que unido al trémolo del vibrafono generan una atmdsfera muy
caracteristica. Otro de los recursos que caracterizan la obra de Blanquer es el que muestra
a partir del compéas 130 donde las cuerdas, violines 3 y 4, contrabajos y luego cellos
empiezan a percutir irregularmente las cuerdas con la palma de la mano, dejando poco a

poco el clave a solo junto con la cuerda senza mesura.

El compas 193 muestra una peculiar unién de trémolos, el clave y el vibrafono,
los cuales adoptan un trémolo que reforzado por el plato suspendido genera un fuerte
cambio textural con la seccién anterior, donde la cuerda, excepto violas y contrabajos,

trinaba sobre corcheas amalgamadas entre 4 y 5 por ocho.

Ademas del trémolo del vibrafono, hay que tener en cuenta el uso que hace del

motor del mismo el compositor en ciertos casos, como por ejemplo sobre la Gltima de las
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notas que se ejecutan en la obra, a partir de la cual y para la extension del calderdn

aparecerd el empleo del motor.

4 RODOLFO HALFFTER

Si hay que destacar alguna caracteristica de la orquestacién del ballet Don Lindo
de Almeria, ésa es sin duda el uso por parte de Rodolfo Halffter de todos los instrumentos
doblados a dos.

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE DON LINDO DE ALMERIA

2 flautas, 2 oboes, Corno | 2 timbales, Percusién

inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, | (triangulo, tambor, platos,

2 trompas, 2 trompetas, | castafiuelas), dos conjuntos

celesta, 3 timbales vy | de instrumentos de cuerda.

percusion, arpa, clave | (2_violines, Viola, Cello,

(piano),__instrumentos de | Contrabajo).
cuerda. (CRICHTON,

1989:45)

El autor no explota todas las posibilidades timbicas que le ofrece el conjunto
instrumental que aparece en ella, pues resulta extrafio que no haga uso de armonicos en
la seccion de cuerda, ademas de la facilidad con la que se intercambian las melodias en
las diferentes secciones instrumentales (CARREDANO, 2008: 88).
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5 ERNESTO HALFFTER

La plantilla elegida por Halffter se corresponde con la Orquesta Bética, que él

mismo dirigia. Pese a que pueda resultar evidente, hay que recordar que Halffter la

compuso pensando en esta formacion creada por Manuel de Falla.

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE

SINFONIETTA

2 flautas, 2 oboes, Corno

1 Flauto, 1 oboe, 1 clarinetto

inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes,

in sib, 1 fagotto, 2 corni in F,

2 trompas, 2 trompetas, 3

timbales, celesta y percusion,

arpa, clave (piano),

instrumentos de  cuerda.

(CRICHTON, 1989:45)

1 trompeta in C, 1

timpani, 1
tamburo piccolo, 1 violino

trombonne,

solo, 1 violoncello solo, 1 c.
Basso solo, instrumentos de

cuerda (ALVAREZ,
2008:240)
12
10
g _ N |
6 L L i
4 _ I
5 _ L
0
INSTRUMENTOS
mVOoz M FLAUTA ® PICCOLO OBOE
B CORNO B CLARINETE B CLARINETE BAJO B FAGOT
B DOBLEFAGOT B CORNETA/TROMPETA B TROMPA H TROMBON
B TUBA m VIOLIN mVIOLA VIOLONCELLO
B CONTRABAJOS H PIANO B ARPA H CLAVE
B GUITARRA B TIMBALES H BOMBOPLATOCAJA  ® VIBRAFONO
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Las similitudes entre ambas orquestaciones pueden resultar una evidencia de la relacion
estrecha relacion que existié entre ambos compositores, pero lo que si que sabemos es
que Halffter quiso dedicarle la sinfonia a Falla antes de que estuviera terminada, pues,
como expresa el mismo en una carta a Falla escrita el 3 de agosto de 1924, segun recoge
Acker, Sinfonietta “iba admirablemente bien” (ACKER, 1994:14).

Siguiendo la linea establecida por Falla, la obra presenta una orquestacion que se
inclina mas por una sonoridad reducida, incluso contenida, donde, recurriendo a la
policoralidad, se aleja de un sonido de gran masa orquestal. Los ejemplos fallianos de El
Retablo, Concerto, son determinantes para la orquestacion de esta obra. Se establece un
didlogo entre los solistas (violin, violoncelo y contrabajo) y el resto del conjunto,
recordandonos a la forma del concerto grosso barroco, sobre todo por su cuantioso
contrapunto fugado. Sin duda, Halffter se centra en los referentes musicales para los
“creadores de la Musica Nueva: Ravel, Scarlatti y Falla” (PALACIOS, 2008: 386).

La linea que recomienda Falla a Halffter para encarrilar la orquestacion de esta
obra pone a Ravel en el punto de mira de Ernesto Halffter, como ya hiciera Falla con
Rodriguez Albert en su visita a la residencia granadina del compositor gaditano.
Concretamente recomienda que estudie la orquestacion de Cuadros de una exposicion de
Modest Mussorgsky (1922):
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Y es muy natural que Falla recomendase a Halffter el estudio de la obra de Ravel,
compositor al que admiraba profundamente y al que le uni6 una profunda amistad
(NOMMICK, 2002:62; EN VVVAA, 2002).

Pese a que Ernesto Halffter a finales de enero de 1925 presentd la obra al Premio
Nacional de Musica y gand el premio por unanimidad, el autor siguio revisando la obra
pese a afirmar durante octubre de ese mismo afio que estaba “muy contento con el
resultado” " y pensaba ya en el estreno. Tal estreno que tuvo lugar en el Teatro de la
Zarzuela de Madrid el 5 de abril de 1927 bajo la batuta del compositor.

La critica tuvo un papel importante en la filiacion de esta obra a la corriente del
neoclasicismo, pues el mismo Salazar establecia una comparacién de la Sinfonietta con
Pulcinella de Stravinsky, compuesto a partir de la musica de Pergolesi, compositor del
XVIII:

Mientras éste [Stravinsky] toma directamente el texto de Pergolesi y lo inyecta de
sustancias modernas, Halffter, al revés, viste su propia modernidad de ropaje
exterior cuyo color de inflexién evoca, mas o menos claramente, al siglo XVIII
(SALAZAR, 1927).

6 GUSTAVO PITTALUGA HOMENAJE A FALLA (1954)

La obra en homenaje a Falla de Gustavo Pittaluga, titulada Homenaje a Falla, fue
compuesta en 1954. Dicha obra se encuentra entroncada en la linea recuperacionista de

Manuel de Falla, donde el dieciochismo scarlattiano se hace patente.

Pittaluga fue un propulsor y difusor de la musica contemporanea, o lo que en Espafia
se dio a conocer como “Musica Nueva”, pues fue el encargado de interpretar el Pierrot
Lunaire de Schoenberg, o el Concierto para dos pianos y Perséphone de Igor Stravinsky.
Toda esta actividad, estuvo unida a su participacion en el gobierno del Frente Popular asi

como su colaboracion decidida con el bando republicano como mdsico:

Y en ese sentido cabe destacar su participacion en la preparacion de la antologia

Chants de Guerra d’Espagne (1938) —y como diplomético desde fines de agosto de

17 Carta de Halftter a Falla, Madrid, 3-10-1927. Citado en Elena Torres, “Manuel de Falla y la Sinfonietta de Ernesto Halffter: la
historia de un magisterio plenamente asumido”, Cuadernos de musica iberoamericana, 11 (2006), p.149.
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1936, antes de emprender el exilio itinerante por diversos paises americanos, como
EE.UU. o México (GAN QUESADA, 2010:298-299; en VVAA, 2010).

Ademas de dicha actividad como diplomético, también compuso algunas obras
fuera de Espafia, aunque no llegaron a ser tan conocidas, como por ejemplo el ballet El
Maestro de danzas (1948), o un ciclo para voz y guitarra sobre textos de Rafael Alberti,
Metamorfosis del clavel de 1953.

Pero si cabe destacar unas obras de dicho periodo, ésas son las Diferencias sobre la
gallarda milanesa y el canto del caballero de 1950 y el Homenaje a Falla de 1954, dos
obras que se constituyen como una declaracion de intenciones, pues con ambas se instaura
en la corriente continuadora de la labor falliana empleando un método de composicion

propio de la tradicion espafiola como es la Diferencia.

7 ROSA GARCIA ASCOT

De todos los homenajes a Manuel de Falla, junto al de Halffter, Garcia Ascot es una
de las figuras mas cercanas al compositor gaditano. La proximidad de la familia de Garcia
Ascot con Pedrell, cuya madre era amiga del compositor tortosino, posibilité que Pedrell
se fijase en la pequefia Rosa y en las cualidades musicales que ésta presentaba. Pedrell
recomendo a Enrique Granados como profesor de la joven pianista, pero la muerte de éste

en 1916 movio a Pedrell a recomendarle otro profesor, en este caso Manuel de Falla.

El circulo de amistades de la Familia Garcia Ascot facilité mucho las cosas a Rosa,
pues si ya hemos visto que éste le facilitd su acceso a Manuel de Falla, las reuniones que
a menudo se celebraban en su casa también trajeron diversas personalidades del mundo
del arte, como ya Enrique Granados o Federico Garcia Lorca, gran amigo de Manuel de
Falla.

La joven compositora paso a ser pupila de Manuel de Falla, obteniendo asi grandes
privilegios, como el debutar como concertista en 1920 de la mano de Falla interpretando
sus Noches en los jardines de Espafia en la Sala Gaveau. Las excelencias de la joven
pianista le acercaron a la figura de Ravel, quien se interesd por ella, provocando asi los

celos de Manuel de Falla, pues segun la misma compositora narra en sus memorias:

Falla se opuso [a que Ravel le diera clases], muy bien secundado y apoyado por mi

familia. Nunca supe las razones que tenia — y que expuso- Falla para oponerse [...]
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A mi no me preguntaron pero no queria cambiar de maestro de ninguna de las
maneras (PALACIOS, 2010: 345).

El excesivo afan acaparador de Manuel de Falla fue perjudicial para la joven
compositora que al igual que sus contemporaneos quiso marcharse a Paris, pero no pudo
disfrutar de tal privilegio hasta 1938-1939. Es entonces cuando se va por su cuenta a
estudiar con Nadja Boulanger, ya como miembro del Grupo de los Ocho de Madrid,
presentado en noviembre de 1930 (PALACIQS, 2010; en VVAA, 2010: 346).

El interés de la joven compositora por los compositores franceses, en concreto
Maurice Ravel, halla su origen en la conferencia que dentro de la serie de conferencias
ofrecida en la Residencia de Estudiantes vinculada con el mundo de la composicién
contemporanea, en concreto “las conferencias-concierto dadas por Maurice Ravel, el 23
de noviembre de 1928, y sobre todo a las de Milhaud, el 20 de abril de 1929, bajo el titulo
“La musica francesa contemporanea”; y Francis Poulenc, en abril de 1930, con un titulo
bastante similar, “Las tendencias de la musica francesa contemporanea” [...] “Rosa no
aparece como compositora [...] solo es representada por una obra, su Suite. Rosa Garcia
Ascot comenz0 a orquestar en 1930 esta pequefia partitura de piano tras conocer la

intencion de los jovenes compositores del Grupo de incluirla en sus programas”
(PALACIOS, 2010; en VVAA, 2010: 348).

Segun Maria Palacios:

A pesar de ser discipula de Manuel de Falla, y de haber recibido el apoyo de personas
tan importantes como Pedrell o Granados, Rosa Garcia Ascot no contaba con
referentes musicales lo suficientemente sélidos como para poder abordar su papel
como compositora con fuerza y valentia (PALACIOS, 2010: 349).

En una de las cartas que envié Rosa Garcia Ascot a Manuel de Falla se observa
claramente como la autora carece de unos referentes claros en composicion, y como
Manuel de Falla no es tanto un referente como compositor sino mas bien una especie de

mentor 0 “guia espiritual”:

Ahora me han comprometido a orquestar una Suite, (0 lo que sea) que ya tengo
hecha y parte ya oy6 U. en junio, pues para el 10 de enero van a dar todo el Grupo
un concierto en Barcelona [concierto en el Palau de la MUsica a cargo de la Orquesta
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Clasica de Madrid], con una obra de orquesta de cada uno'® (GARCIA ASCOT,
1930, en PALACIQOS, 2008: 398).

Como vemos en el texto anterior, la autora tenia ciertas dudas acerca de la validez
y méritos de su obra Suite para orquesta, gestada especialmente para la ocasion a partir
de su Petite Suite para piano solo. Seguramente, a diferencia de sus contemporaneos, la
sociedad no le daba plena libertad para dedicarse a la composicion, pues también
encontramos varias cartas de ésta autora dirigidas a Manuel de Falla donde se expone el
problema de no tener tiempo para la composicién debido a las tareas domésticas y

problemas familiares.

Segun Maria Palacios, la autora escribe a Falla:

El 27 de octubre de 1927 se queja a Falla de tener que ser “la nifiera” del hijo de
unas visitas que hay en su casa que, segun afirma la propia Rosa “no nos deja un

momento tranquilos, teniéndome convertida en nifiera” (PALACIOS, 2008: 399).

Ademas de los problemas que le surgen y le impiden dedicarse a la composicion
plenamente, la carencia de referentes musicales femeninos también supuso un fuerte revés

para la compositora catalana.

8 FERNANDO REMACHA

Fue el unico compositor del grupo de los ocho que obtuvo una beca de la Academia
de Bellas Artes de San Fernando para estudiar en Roma con Gian Francesco Malipiero
por cuatro afios (1923-1927). Fernando Remacha tras huir a Paris, regresé a su Tudela
natal y estuvo trabajando en la ferreteria familiar hasta 1963 cuando empezd como
director del conservatorio tudelano. Su interés por la musica francesa y su huida a Paris

le acercaron alin mas a la corriente postfalliana espafiola.

En la obra que presenta Vierge expone unos comentarios de estilo sobre el ballet

del compositor tudelano:

Acopla un componente casticista con una estética neoclésica, configurando una obra

de cardcter folklorico que muestra uno de los primeros ejemplos de acercamiento

18 Carta de Rosa Garcia Ascot a Manuel de Falla. 16-X11-1930. Archivo Manuel de Falla.
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intelectual a la cultura espafiola por parte de los musicos que luego configuraron el
grupo de Madrid (VIERGE, 1999: 51)

Resulta como minimo sorprendente que Remacha, recién salido del conservatorio,
fuera capaz de tener una propia “vision del folklore” incluso antes de que Manuel de Falla
presentase su Retablo de maese Pedro (1919-1922) y Concerto para clave y 5
instrumentos (1923-1926).

A continuacién vamos a comparar las plantillas orquestales de dos obras de
Remacha con la orquestacion del Concerto para Clave de Manuel de Falla en su estreno
londinense a cargo de la Orquesta Bética.

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE ALBA

2 flautas, 2 oboes, Corno

inglés, 2 clarinetes, 2

4 flautas, 2 oboes, Corno

inglés, 4 clarinetes, 2 fagotes

fagotes, 2 trompas, 2

trompetas, 3 timbales,

y contrafagot, 4 trompas, 3

trompetas, 3 Trombones y

celesta y percusion, arpa,

clave (piano), instrumentos

de cuerda. (CRICHTON,
1989: 45)

Tuba, 2 timbales, percusion,

arpa e instrumentos de
cuerda. (PALACIQOS, 2008:
282)

INSTRUMENTOS
mVvOoz B FLAUTA m PICCOLO OBOE
B CORNO B CLARINETE B CLARINETE BAJO B FAGOT
B DOBLEFAGOT B CORNETA/TROMPETA B TROMPA B TROMBON
ETUBA u VIOLIN VIOLA VIOLONCELLO
B CONTRABAJOS H PIANO B ARPA H CLAVE
B GUITARRA B TIMBALES B BOMBOPLATOCAJA  ® VIBRAFONO
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EL AMOR BRUJO CONCIERTO SUITE CONCERTO ALBA
HOMENAJES BAETICA

[€,]

Una de las peculiaridades de Alba es que es la plantilla orquestal mas numerosa de
todas las obras de los compositores adscritos al Grupo de los Ocho. Como podemos ver,
la orquestacién es mas que similar a la que emple6 Falla en el estreno londinense del
Concerto. Tanto en Alba como en La Maja vestida el autor se sitGa claramente en la
busqueda de una sonoridad muy cercana a la falliana Orquesta Bética. Segun Palacios,
“el timbre espafiolista marcado por Manuel de Falla, el tema principal aparece
encomendado al oboe” (PALACIOS, 2008: 465).

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE LA MAJA VESTIDA

2 flautas, 2 oboes, Corno inglés, 2 | 2 flautas, oboe, 2 clarinetes,

clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas, 2 | fagot, 2 trompas, 2 trompetas, 2

trompetas, 3 timbales, celesta y | timbales, percusion, piano vy
percusion, arpa, clave (piano), | cuerda. (PALACIOS, 2008:463)
instrumentos de cuerda.
(CRICHTON, 1989:45)
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9 SALVADOR BACARISSE

El inicio de su carrera se caracterizd por su consideracion como “discipulo
espiritual” de Claude Debussy, seguramente debido a su origen francés. Estudié con
Conrado del Campo armonia y con Fernandez Alberdi piano, ganando su primer Premio
Nacional de Mdusica con el poema sinfonico La Nave de Ulises. Se exilio en Paris, donde

poco a poco va decantandose por la vertiente mas conservadora de la musica espafiola.

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE DONA AJADA

2 flautas, 2 oboes y corno | 3 flautas, flautin, 2 oboes y

inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, | corno inglés, 2 clarinetes y

2 trompas, 2 trompetas, 3 | clarinete bajo, 2 fagotes y

timbales, celesta y percusion, | contrafagot,_ 4 trompas, 4

arpa, clave (piano), | trompetas, 3 Trombones vy

instrumentos de  cuerda. | Tuba, 2 timbales, percusion,

(CRICHTON, 1989:45) arpa e instrumentos de
cuerda. (PALACIOS,
2008:436)

INSTRUMENTOS
mV0oz B FLAUTA m PICCOLO OBOE
H CORNO B CLARINETE B CLARINETE BAJO B FAGOT
B DOBLEFAGOT B CORNETA/TROMPETA B TROMPA H TROMBON
ETUBA E VIOLIN VIOLA VIOLONCELLO
B CONTRABAJOS H PIANO B ARPA H CLAVE
B GUITARRA B TIMBALES H BOMBOPLATOCAJA  ® VIBRAFONO
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EL AMOR BRUJO CONCIERTO SUITE CONCERTO DONA AJADA
HOMENAJES BAETICA

La obra presenta una orquestacién muy similar a la que emple6 Falla para su Concerto
con la Orquesta Bética. Ambas coinciden a excepcion del flautin, clarinete bajo, fagot y
bronces, trombones y tuba en el empleo de instrumentos propios de la orquestacion
empleada en las marchas procesionales de principio de siglo XX.

Asi, una vez méas, vemos como el modelo de Falla llega a encontrarse en muchas
de las obras que se encomiendan al compositor gaditano. Ademas de los usos que hace él
mismo de la musica de tradicion oral, pues al igual que Falla, el ostinato ritmico que
plantea la caja nos recuerda a la musica de procesion, se establece un vinculo directo con
el uso falliano de dicha musica, asi como de la orquestacién en busca de una sonoridad

mas cercana a la musica tradicional espafiola.

También cabe destacar la simplicidad de la musica de Bacarisse que en esta obra
intenta acercarse al lenguaje de la Nueva Musica con orquestaciones poco densas, que
emplean partes a dos y se alejan directamente del Falla del Amor Brujo para acercarse al

Falla del Concerto.
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10 JESUS VILLAROJO

El compositor Jesus Villarojo homenajea a Manuel de Falla en su obra Recordando

a Falla, aunque dicho autor también realiz6 homenajes a Bartok, (Recordando a Bartok),

a Oliver Messiaen (Tucano) y a Sebastian Duron (Glosas a Sebastidn Durén). Todas estas

obras se ubican en lo que Ordiz ha llamado periodo de sintesis (ORDIZ, 2011: 184),

transcurrido entre 1986 y 1991:

La tendencia grafica deja paso a la notacion convencional y el interés por la

experimentacion con el sonido deja paso al sonido musical obtenido a partir de la
elaboracion y combinacion de timbres (ORDIZ, 2011: 184).

Es en este periodo cuando el autor realiza una ampliacion de enfoques para el

periodo posterior iniciado en 1992. La critica que realizd Enrique Franco del estreno

ilustra parcialmente la recepcion de la obra en su estreno el 11 de diciembre de 1989:

JesUs Villa Rojo, en su calidad de compositor, dio a conocer su nueva obra
“RECORDANDO A MANUEL DE FALLA. Escrita por la misma combinacion que
el “CONCERTO” de don Manuel, Villa Rojo parte para su extenso y consistente

trabajo de dos datos fundamentales: la sonoridad fallesca de los seis -instrumentos

y el empleo como materia estructural de estilemas muy breves procedentes de la

partitura de Falla, cuyo origen, en un caso como en otro, estd en el madrigal
renacentista “DE LOS ALAMOS VENGO MADRE”. Alterna Villa Rojo cierto

estatismo, producto de las repeticiones circulares, con la andadura y la linea de

continuidad a la que en ningln momento renuncié el musico gaditano. Todo esta

realizado con orden y claridad en la intencién y en el lenguaje, de modo que este

nuevo homenaje a Falla llego a todos y fue recibido con largos aplausos (FRANCO,

1989).

COMPARACION DE LA PLANTILLA ORQUESTAL

CONCERTO PARA CLAVE

RECORDANDO A FALLA.

Flauta, oboe, clarinete, violin,

violonchelo y clave (o piano).

Flauta, oboe, clarinete, violin,

violonchelo y clave (o piano).
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INSTRUMENTOS

mV0Z ® FLAUTA ® PICCOLO = OBOE

B CORNO B CLARINETE W CLARINETE BAJO B FAGOT

m DOBLEFAGOT m CORNETA/TROMPETA B TROMPA m TROMBON

= TUBA = VIOLIN = VIOLA = VIOLONCELLO

B CONTRABAJOS ® PIANO B ARPA B CLAVE

B GUITARRA = TIMBALES m BOMBOPLATOCAJA W VIBRAFONO

ELAMORBRUJO  CONCIERTO SUITE CONCERTO  RECORDANDO A
HOMENAIJES BAETICA FALLA

(VILLAROJO)
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3. CONCLUSIONES







A continuacion procedemos a exponer las conclusiones de los diferentes aspectos
analizados en la investigacion siguiendo el orden de aparicion en la misma. Desde nuestro
punto de vista, el aporte fundamental, sin el cual no tiene sentido ésta investigacion, es la
creacion de la herramienta de analisis intertextual en la que se tiene en cuenta las
diferentes propuestas metodoldgicas intertextuales vigentes en la actualidad (Bakhtin,
Kristeva, Genette, Lopez-Cano), fundamental tanto para ésta investigacion, como para
investigaciones venideras que se propongan tratar como se establecen relaciones entre
dos obras musicales, estén o no vinculadas por una relacion explicita de homenaje u otros.
Con dicha herramienta se amplia considerablemente el espectro de connotaciones
analizables en lo que a la intertextualidad musical se refiere y gracias al cual hemos
podido diferenciar y catalogar los usos que hacen ciertos autores de las melodias de la
musica de Manuel de Falla, como ocurre en el caso de las melodias del Amor Brujo, las
cuales son tratadas por autores como Vicente Garces (Passionera, compas 1) o Joaquin
Rodrigo (Invocacion y danza, compas 207) mediante la transformacion del original (A-
LOP3) y consiguiendo encajarlas en su propio discurso musical. La misma melodia se
emplea siguiendo otros procedimientos, en el caso de Bernardo Adam en su Homenaje a
Manuel de Falla, el autor emplea tanto la cita (A-LOP1) (c.1), como el tépico (B-LOP4)
(c.30), o lo que consideramos como alusion estilistica (B-BUR5.2) de la musica del
conocido ballet falliano. También del Amor Brujo se pueden encontrar otros casos, como
el de Rafael Rodriguez Albert, quien en su Homenaje a Manuel de Falla emplea lo que
Genette califico como travestimiento burlesco (C-GEN2) con el tema falliano del “Amor
dolido”. En dicha obra llega a presentar un modelado (A-BUR1.1) del tema del “Circulo
Magico”, también del Amor Brujo, reproduciendo el fragmento musical falliano en el
centro de la obra asumiendo éste el climax de la misma asi como la funcién de eje
estructurador. Ademas de los usos intertextuales comentados, son varias las alusiones (A-
LOP2) que el mismo autor hace a otra obra Falliana, Concerto para clave y cinco
instrumentos, en su Ciclo Cadencial en torno a Falla (cc.61-63).

Pero sin duda, el analisis intertextual no hubiera ofrecido éstos resultados sin los
datos que ha aportado la sistematizacion del analisis melddico y la posibilidad de
codificar las melodias para con ello obtener una cuantificacién de las relaciones
intertextuales, hasta ahora inexistente en dicho tipo de analisis. Esta metodologia ha
resultado fundamental para poder comprender y categorizarlas con mayor amplitud. A

partir de dicha cuantificacion se comprende mejor el nivel de absorcion de la obra de
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Manuel de Falla por parte de los compositores estudiados que le han rendido un homenaje
asi como de algunas de las caracteristicas melddicas mas destacadas de Manuel de Falla.
Por otra parte, el estudio de las variantes ritmicas, que obvia nuestro trabajo, se posiciona
como otra via fundamental para arrojar un poco mas de luz acerca de la intertextualidad
ritmica, en este caso, entre los repertorios tratados. Mas alla de esto, entendemos como
necesario el nuevo planteamiento metodolégico para el conocimiento de las relaciones
que se establecen entre las melodias de dos o mas obras. Quedando obsoleto, como ya
hemos comentado en la introduccion, la superposicion gréafica de melodias debido a las
limitaciones evidentes que conlleva la misma.

En tercer lugar, cabe destacar que se ha arrojado algo de luz sobre un aspecto tedrico
de dificil apreciacion mediante la audicion de la musica, como es el apartado de
intertextualidad de la teécnica armonica. Es resaltable que dentro del conjunto de
posibilidades que ofrecen las superposiciones arménicas que emple6 Manuel de Falla, la
mayoria de los autores estudiados tiendan a elegir algunas superposiciones frente a otras.
Es el caso de la superposicion 5+5, omnipresente en las obras estudiadas y en muchos
casos también la mas empleada, seguida de la superposicion 5+b5. La siguiente
superposicion mas empleada es la 3+5, asi como su variante 3+b5. Por Gltimo, y no por
ello menos importante, se encuentra la superposicion 1-5, pues esta superposicion sera
determinante en la sonoridad del conjunto acérdico. Dichas conclusiones obtenidas del
estudio de las superposiciones tienen un gran valor a la hora de comprender mejor la
musica relacionada con Manuel de Falla, pues la desfuncionalizacion armonica propia de
este periodo de la historia de la muasica espafiola es una caracteristica destacada de la
misma.

Tal y como comentabamos acerca de la superposicion 1-5 y de lo determinante que
puede resultar para la sonoridad del conjuto acordal, los sonogramas arrojaron algo de
luz respecto al mismo. La anulacion de los armdnicos superiores que se generan en un
acorde con la superposicion 1-5 dan sentido a la busqueda del refuerzo de algunas
resonancias con la que Manuel de Falla inici6 el uso de este sistema.

La orquestacion de las obras en homenaje a Manuel de Falla tienen dos modelos
a partir de los cuales se reproducen sistematicamente las orquestaciones: la orquestacion
de la Orquesta Baetica en el estreno del Concerto para clave y 5 instrumentos, adaptado
a orquesta, y la orquestacion del Amor Brujo. Dichos modelos son los referentes para la

gran parte de compositores que homenajean a Falla.
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Gracias a las gréficas se observa claramente coémo la mayoria de compositores que
homenajearon a Falla se acercaron méas a la orquestacion del Amor Brujo y de la Suite
Homenajes en la interpretacion de la Orquesta Baetica por lo que las mismas se pueden
considerar como los referentes orquestales representativos de la musica de Manuel de

Falla. En altimo lugar queda claramente la orquestacion original del Concerto para clave.

Las aportaciones de la presente investigacion se han generado en diversos campos
de estudio:

En primer lugar, ha sido imprescindible la creacion de un método que permita
aunar las diferentes teorias intertextuales vigentes en la actualidad, ya que al revisar la
bibliografia relacionada hemos hallado un vasto nimero de trabajos que tratan dicho tema
desde diferentes planteamientos tedricos y metodoldgicos. Por lo tanto, uno de los
principales aportes a las futuras investigaciones musicales que versen sobre la
intertextualidad obtendrdn en este trabajo un ejemplo de planteamiento para
interrelacionar los trabajos de autores de referencia tan destacados como los son Julia
Kristeva y Gérard Genette, en lo literario y Peter J. Burkholder y Rubén Lopez-Cano en
lo musical.

En segundo lugar, ademas del tratamiento de la intertextualidad musical, se ha
hecho hincapié en otro aspecto necesario en el estudio de la musica: la sistematizacion
del analisis melédico. Sigue siendo comUn encontrar en un gran nimero de publicaciones
cientificas de referencia un estudio melédico basado en la comparacion de imagenes de
partituras superpuestas que tiene una obvia limitacién de espacio, sobre todo cuando del
estudio de un gran nimero de fragmentos musicales se trata. Por ello, la herramienta que
se emplea en este trabajo y su aplicacion a futuros trabajos de investigacion puede resultar
de gran utilidad debido a gque tiene como objetivo transformar dichas imagenes en datos,
mas aptos para la experimentacion y estudio de los mismos.

Otro de los puntos tratados en este trabajo que abre la puerta a un vasto campo de
estudio es el vinculado con el empleo de sonogramas para el analisis de la masica y de
los elementos que la forman. Si ya existen trabajos que emplean sonogramas para el
andlisis de la forma musical asi como del uso de las dindmicas en el mismo y/u otros
aspectos, son pocos lo que emplean sisteméaticamente para el mejor conocimiento de
ciertos aspectos que a veces resultan imperceptibles con los métodos tradicionales de

andlisis. Con estos sonogramas hemos verificado que el empleo del sistema de las
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superposiciones que ide6 Manuel de Falla si tiene una repercusion directa en las
resonancias de los acordes, tal y como el propio autor suponia, ya que no disponia de la
tecnologia que tenemos hoy en dia para comprobar el incremento de la intensidad de los
armonicos generado por el uso de dichas superposiciones.
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4. ANEXOS






desde M AL

Orquesta 1. - Se abre

(LOPEZ LERDO DE TEJADA, 1966)

£

-

NClA

la temporada con la Novena sin-
Jonia, en la que Pedro Pirfano evi-
dencié una comprensién, entrega
y estudio excelentes; tuvo en la
Orquesta una colaborado.a eficaz
y el Orfeén P i
pléndido de cali
tez y limpieza; un discreto cul
teto solista (Penagos, Rivadeneira,
Higuero y De Narké) apag6 el éxi-
to triunfal de esta versin beet-
hov eniana, motivo de célidos elo-
gios para Pirfano, protagonista ova-
cionado de esta_jornada ejemplar.

Sociedad Fila ica.-La
pianista Margot
ciada en esta Socieda
hacerse udir cordialmente co-
mo solista de los Conciertos de
Khachaturian y Gershwin, contan-
do con la Orquesta Municipal y
Pirfano, asimismo vehiculos bien
expresivos de Mozart y de la esui-
tes Gayaneh. d h

clara, I un tan-
to poemitica y que tuvo una in-
terpretacién sentida, muy plausi-
ble, en Corell y la Orquesta Clé-
sica; el Vicesecretario de la enti-
dad ley6 la Memoria del curso pa-
sado, y el Hlmo. Sr. D. Manuel
Gitrama Gonzalez pronuncié una
charla tan bien enfocada como in-
teligente de forma y fondo.
Orquesta de Camara. - En el
Teatro Talia, esta Orquesta, crea-
cibn amorosa y tenaz de Daniel
Alb r, con h'cohboncién enton-

una coleceién de obras para violin
solo, de Bach, Migot, Wellesz y
Martinon; también fue original el
recital del saxofonista Jean Marie
Londeix, quien, acompanado por
Marie Anne Campenet, ofreci6 un
programa sumamente atractivo,
compuesto por obras de Hinde-
mith, Bauzin, Dubois, Amelier,
Schmitt, Saughet y Milhaud; «sa-
ista tocaron extraordi-

Corostola renové su contacto con
el piiblico valenciano imponiendo
nuevamente su arte con un pro-
grama tan atractivo como imzlé-

ces de la Catélica
Ferroviaria y ahora la proteccién
de la Caja de Ahorros, ha iniciado
su temporada de act nes, ya
° ano de existencia; en
esta ocasién, el Talia se vio muy
animado por un pdblico que no
regateé su aplauso a Albir y su
grqu-;nn! ennvenion.el de Tartini,

resuelto illard,

Bach, Nin, Fauré y Debussy). En
Amigos de la_Cuitarra, el joven
intérprete José Luis Rodrigo inau-
ur el curso con un recital cele-
rado en el salén Sorolla del Ate-
neo; desde Chilesotti y Milén h
ta Torroba y Ponce, el guitarris
llong momentos muy encomiables,

<énd.

Perge i i, asi como

Mozartorchester, que dirige Wal-
ter Schulten, se mostré como ins-
trumento admirable de péginas ex-
celentes de Rameaun, Elc , Mo-
zart, Elgar y Schub la
ista Ros bater también realizé

obras del propio Di-
rector (autor inspirado de Cuatro
impresiones), Magenti (La pavana
de Valencia) y Lépez-Chavarri
(Dos improvisata).
Institutos extranjero
Alemén, sesién admi
de los Solistas de Tuebingen, agru-
pacién de cuerda que resulta tan

5.

questa Clésica. — La inaugu-
racién de <los conciertos del vier-
nes» en el Ateneo Mercantil vol-

P p en anti-
guas obras de Haendel y Haydn
como en pentagramas més cerca-
nos a nuestros dias, tal como el

car una jornada muy
a Corell y su Orques-
Haydn y S y
con buen sentido un
ble e interesante de
tarde de verano;

CEUTA

BRILLANTE RECITAL
DE CANTO Y PIANO

Una vez mas la Sociedad Amigos
de la Masica nos ha obsequiado con
un _recital ulur-ndn. en el marco
acogedor del salon de actos del Con-
servatorio Oficial de Musica, con un
P a de exquisito gusto. En la
rimera parte actué la joven soprano
feabel lo, acompafiada al plano
por don Rafael Gémez Sempere, pia-
nista de los mejores quilates por su
técnica, digitacion maravillosa y el
dificil arte de dar a cada co -
cién tal cual fue concebida, y con
un sello personal que s6lo los gran-
des virtuosos pueden alcanzar. No
cabe duda que la soprano tuviese
por acompafiante tan excelente artis-
ta, déndole oportunidad a que sin
temor - ya que ahora comienza - pu-
diese con seguridad y buen &nimo
lucir todas sus mejores dotes. Asi, en
la Balada y alborada, de Joaquin de
Caballero, su voz fue como un sus-
piro, y en el «Vessi d'arte- de Tos
de Puccini, y la Dogaresa (rom:
za de «Mariata~) su timbrada voz nos
ofreciera todos sus més ricos matices y
el dominio para acometer los agudos.

En la segunda parte del recital, en
que interviene solamente el Sr. Go-
mez Sempere, fue extraordinaria su
intervencion, arrancando una clamo-
rosa ovacién; Claro de luna, de De-
bussy, y Ensueiio de amor, de Liszt,
composicion que requiere undominio
pleno del arte pianistico. El resto de las
obras de Chopin: Nocturno, Polone-
sa niimero 1, Berceuse y Fantasfa,
no encontramos adjetivos, e igual en
Cérdoba, de Albéniz, y el Allegro
de concierto, de Granados. Interpre-
una pleza no pro-
Mania Cano.

Zoltén Kod

. ~Jost

dificil Di de Bartok. En
el Instituto Francés, el violinista
Maurice Fuaeri realiz6 una hazana
digna de aplauto: la audici

escribio ED“ARBO

aplaudir en todo mo-
mento. La Coral Polifénica Valen-
tina, que dirige Francisco Lldcer
Pla, canté en Castell; 1 progra-
ma fue motivo de gra
istas valen

lograron versiones mu;
singularmente en Oli,
que firma Lépez-Cha-
varri. El Instituto Musical Giner
y El Micalet rindieron un emo-
tivo recuerdo a la memoria de
Giner, y las Bandas Primitiva y
Unién Musical de Liria celebraron
sendas veladas dirigidas, respecti-
vamente, por los maestros Malato
y Bolet.

L.-CHAVARRI ANDUJAR

4.1 DOCUMENTOS RELACIONADOS CON LOS HOMENAJES A FALLA

La juy

SEVILLA

Orquesta Filarménica. — Dentro del proyectado ciclo de las sin-

fonias de Beethoven, del que

zl tienen noticia
el mes de noviembre han tenido lugar dos

nuestros lectores, en
e i

res-

pectivamente, por Antenio Ros Marbé y por Manuel Ivo Cruz. En el
primero, ademis de la Segunda liréﬁml'a, ofmos la obertura de La

Gruta del Fingal, en la que el joven

de Mozart, para oboe y orquesta
solo Miguel Quirés. Dnrigiz e

irector logré de la orquesta una

interpretacién rica en matices, y el Concierto en do mayor, K. 314,

en el que tuvo muy lucid el
gundo, con

gnqjdumir{io, Ivo Cruz,

hijo. En él hemos ap d

dotes de p y de

sy vt s
l)erfeno conocimiento del oficio que ya nos cautivaron en el doctor
vo Cruz, su padre. En la Heroica fue lo mejor, a nuestro juicio, la

marcha finebre. Completaban el programa la «suites San

aulo, de

Holst, en la cual la cuerda no desmerecié de la interpretacién que
hace poco nos ofrecié la Orquesta de Cémara de Atenas, y el delicioso
Concierto para clavecin y orquesta, de Seixas, pulcramente bordado por

la solista Maria Malafaia.

W La Orquesta Filarménica y la Asociacién Coral de Sevilla dieron
realce a las fiestas de homenaje a Rilke en la ciudad de Ronda.

W La Sociedad Sevillana de Conciertos ha vuelto a traer al Teatro
del Balletto, con obras de De Bellis, Morricone, Bucchi y Tschaikowsky.
El buen concepto que de él teniamos fue revalidado en esta verda-

deramente artistica velada.

W El discurso de ingreso en la Real
I2abel ‘de. Hungria o

Academia de Bellas Artes de Santa

e D. Enrique Sénchez Pedrote, que versé sobre

el clied> en América, fue ilustrado por la soprano Maria D. Malibrén,
de gran sentido lirico y hermosa voz, acompaiiada admirablemente

por el pianista Américo Caramuta.

M El Conservatorio ha festejado a

Santa Cecilia con los tradicionales

actos: misa, acto académico y comida de confraternidad. — Rarar.

Pérez Ruiz.
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Primera Ofrenda Musical a Manuel '" dide
de Falla, Ofrenda que toda la ju- | 00"y ¢
ventud de Espaiia dediea alame | (b e o,
moeria del compositor gaditanoeon | yfangel
metivo de cumplirse en este diio oo pger
el XC aniversario de su nacimien-  qocoor s
to y XX de su muerte, efemérides g 1
$ RN | y por]a
que han sido celebradas por inieia-
tiva de la Ase Musical dels  Suenan |
Delegacién ional de Juventu-
des. Hemos vivido jornadas dein- & | segt
tensa emocién en la mis ieXTA o o3 en
en que viera la luz don Manuel,y | dicos, d
por la que sintiera verdaderos de- mera se
seos de vi ias. Si Falla midi‘,‘ del ilust
en Granada y posteriormente e | ditano b
Alta Grac (X entina), debibser | (5 sus 71
por una necesidad imperiosa desu /conla o
salud, que le obligaba a ello, pues terpreta
siempre expresé el deseo de repo= tienen e
sar en su Cidiz nativo, muy cerca | filiales y
del Atldntico, ese mar que un ra la ef
le inspi su Atlintida. " Pero el
|| dispe:
UNA FELIZ INICIATIVA B
Digna del mejor aplauso es €& labor se
feliz iniciativa de los Servicios d¢ nocido e
Actividades Culturales de la Dele- escucha)
gacién Nacional de Juventudes de| la sesiér

ofrecer anualmente, y en el met
de noviembre, del 13 al 23, un
emocionado recuerdo a lg me:
moria de Falla, escuchando st
miisica y aquella otra que estéins
pirada en su recuerdo. Se nos ha
dicho que esta primera Ofrends
ha sido improvisada, jbendita im-
provisacién!, pero parece algo bnl
madurado, como luego se ha visto,
en el transcurso del programé
bien confeccionado, de con('e“l'l
cias, coloquies y cenciertos, juntd
a otras ofrendas de las que se ha-
blard mis tarde. Mérito indudsble
es ello de Antonio Iglesias, Asesor
Musical de la Organizacién an-
nil, a quien ya le habria bull A
mas de una vez la rrgl:lnclh
tan grandioso! homenaje a un ‘u
i aiiol que tanto represeh
en la composicién patris ¥

RITMO

panadas
tonces \
hecho d
sién, y 1
terrump
cads un;
reducidc
Supo res
siasmo y
bor de

con tod
subiend,
Cuando |
su cabez
nmorta

u
Con |
armen

€72



wentud espafnola a
MANUEL
de FALLA

gien tantos miisicos espanoles
siguen sus huellas.

|| LOS PRIMEROS ACTOS
| Elsalén de usioqel dell._kyunn-
miento gaditano dio cobijo a un
acto inaugural, en el que por el
Jefe del Servicio de Actividades
+ Culturales de la Delegacién Nacio-
nal de Juventudes, Santiago Gui-
11én Marti, se hizo la introduccién
h \ a esta Primera Ofrenda Musical a
Manuel de Falla; sus plllbl’l.l te-
nfan un eco familiar, recogido e
. {ntimo, como si las pronunciara
(y de hecho lo es) un amante de
toda la obra de don Manuel. Luego
serfan unas palabras encendidas y
brillantes lotre la juventud de Fa-
1la, de José Maria Pemén, que él
| | no pudo decir geraonllmente por
| compromisos adquiridos con ante-
rioridad; unas palabras que desco-
rrian velos intimos de la vida per-
sonal del compositor. Y después
cerraria el acto con su verbo vi-
brante, encendido, el escritorJe-
stis de las Cuevas, que nes llevé
rendidos en el fuego de sus pala-
Kru a todos, durante su pregén
sobre el andalucismo genial de don
Manuel. Creo que todavia estaria-
mos escuchdndole todos, extasia-
dos porlaclaridad de sus conceptos
y por la emocién de sus palabras.

FeaTEYeeTYLET

Suenan las primeras composiciones
de Falla
¥ Elsegundo acto que se nos ofre-
M cees en el Colegio Oficial de Mé-
Y dicos, donde escuchamos una pri-
_GI | oera sesién dedicada a la misica
16| del ilustre hijo de Cédiz. Otro ga-
0 | ditano bien galardonado interpre-
er I ta sus Piezas espariolas para piano,
lll[ con la «Fantasia bética», y las in-
#  terpretaciones de Jacinto Matute
0= tienen ecos de familiar, requiebros
&/ filiales y comprensién especial pa-
il ra la efemérides que se celebra.
Pero el piiblico, como siempre,
'| dispensa una buena acogida al pai-
- sano, mds no la atencién que su
ta Inbgr se merece. Es malo ser co-
nocido en la tierra natal de uno y
‘| escucharle con frecuencia. Por eso
de| la sesién subié de tono cuando se
4] interpretaron por Isabel Penagos
on  las Tres melodias y las Siete can-
| ciones populares espaniolas, acom-
su | panadas al piano por Matute. En-
i) tonces vibré como debia haberse
ha} hecho desde el comienzo de la se-
da| sién, Y tuvimos un amago de in-
terrumpir las Canciones al final de
en} cada una de ellas; pero todo quedé
0 , y el piblico
lso, su entu-
: Y su admiracién por la la-
bor de 'los dos artistas, realizada
¢on. todo amor, carifio y entrega,
subiendo de punto el entusiasmo
cuando Isahe] Penagos alz6 sobre

sucabeza la partjy i
> ura del
nmortal, 3 .

Un coloquio histérico

Con la presencia de Mar{
a del
Carmen Fally se celebré un inte-
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resante coloquio, en el que inter-
vinieron destacadas personalida-
des gaditanas y criticos madrile-
nos. Actu6é como moderador An-
tonio Iglesias, que dijo a los asis-
tentes que la mejor aportacién que
se podia hacer para destacar la
personalidad de Falla en lo futuro
era establecer las bases que habjan
de regir en las préximas manifes-
taciones musicales, en afios futu-
ros, puesto que estas Ofrendas ten-
drdn su continuidad en lo sucesi-
vo, serfin unas manifestaciones que
no puede haber nadie que cometa
el atropello de suprimirlas una
vez instauradas, como ya han que-
dado, sobre bases definitivas. Es-
tas serdn: celebrar las sucesivas
Ofrendas del 14 al 23 de noviem-
bre de cada ano; celebracién de
actos religiosos, conciertos y expo-
siciones; Concurso Internacional
de Interpretaci6n «Premio Manuel
de Fallas, para jévenes no mayo-
res de veinticinco anos, con dos
pruebas eliminatorias: la primera,
en Madrid, y la segunda, en Cd-
diz, con un premio de 1,000 déla-
res y un contrato de diez concier-
tos, con lo que el total ascenderd
a 200.000 pesetas. Para los pre-
mios de Interpretacién pianistica
serd pieza obligada las Noches, y
para Canto, diversos pasajes de La
vida breve.

También habré encargos de
obras a la memoria de Falla, para
estrenarlas en las Ofrendas, junto
a otros de cardicter literario-musi-
cal de orden analitico, que se en-

dardn a profesionales de la
Muisica, ya que estos trabajos no
existen en la actualidad y si los
de cardcter biogrifico. Ademas se
convocardn certimenes periodis-
ticos.

Cidiz, que carece de un piano
que esté a la altura de su impor-
tancia, lo tendrd para sucesivas
Ofrendas, ya que las bases para
su adquisicién quedaron bien ci-
mentadas, con donaciones que as-
cienden a las 75.000 pesetas, y a
las cuales se unirdn otras aporta-
ciones en forma de suscripcitn po-
pular, que dardn el total de la can-
tidad precisa para que sea de la
mejor calidad.

Leccién sobre leccion

M nor Federico Sopeiia di-
sert6 sohre Leccion para hoy de la
vida y de la obra de Falla. El salén
de actos de la Caja de Ahorros fue
insuficiente para albergar a todos
los que deseaban escuchar la docta
palabra del conferenciante, quien

dio una leccién magistral sobre lo
que representa Falla en el camino
de la vida espiritual y terrena.
Estuvieron sus palabras llenas
de contenido doctrinal en la Md-
sica, en lo religioso y lo social,
hasta rozando con lo politico mo-
derado. Sus palabras faeron en-
cendidas y valientes en muchos
momentos, y hardn pensar a mu-
chos sobre el verdadero significado
de las mismas. Y Falla, vehiculo
de ellas.

EL CONCIERTO DE GALA
EN EL GRAN TEATRO FALLA

Cédiz tiene un teatro de corte
clésico, que por fuera parece una
plaza de toros al estilo de las Mo-
numentales de Madrid y Barcelo-
na. Al menos, eso cree el paseante
que circula por las vias gaditanas;
pero luego sube de sorpresa en sor-
presa al ver que no hay tal plaza
de toros, sino un teatro amplio,
acogedor, que ostenta un nombre
glorioso y que se instala sobre una
plaza que lleva el nombre del com-
positor, como el teatro.

Sobre ese escenario estuvo la
figura enjuta de don Manuel en
otra i6n, y también se hé
su misica, como en la presente,
Ahora fueron su Psyché (para voz,
flauta, arpa, violin, viola y violon-
celo), el Soneto a Cérdoba (para
voz ( arpa) y el Concerto (para cla-
ve, flauta, oboe, clarinete, violin y
«cellos), cerrando el programa su
Retablo de Maese Pedro.

Como intérpretes de estas obras
actuaron la Orquesta Filarménica
de Madrid, con su titular, el maes-
tro Odén Alonso; y como solistas
de instrumentos, Azcordiabeitia,
Gorostiaga, Orduia, Ferndndez
Arias, Beriain, Talent, y los solis-
tas Isabel Penagos, Ana Marfa Ma-
rini Gil (arpa), Genoveva Gélvez
(clave), José Maria Higuero (te-
nor), Antonio Campé (bajo), el
director escénico Modesto Higue-
ras y la Compania de Guignol <Al-
batross. que dirige José Marfa Pa-
lacios. Todos ellow cooperaron al
éxito de la velada, y en honor de
todos, y especialmente de don
Manuel de Fallla, sonaron encen-
didas ovaciones, que rubricaron
las versiones de sus piginas mis
importantes, y todas ellas lo son,
porque han alcanzado renombre
universal y se escuchan en todas
las latitudes.

Funcién religiosa en la Catedral
Oficiada por Monseiior Sopeia
se celebr6 en el altar mayor de la

Catedral una Misa, ofrecida por el
eterno descanso de Falla, que fue
presidida por las primeras Autori-
dades provinciales y locales, junte
con el Delegado Nacional de Ju-
ventudes y representante de los
Servicios Jl Actividades Cultura-
les de la misma, asi como Deleg.-
do provincial de la Organizacién
Juvenil gaditana. Finalizado el
santo sacrificio, en el cual se can-
té la Misa <O Rex Gloriaes, de
Alonso Lobo, por el coro Cantores
de Polifonia, se canté también un
responso en la cripta donde repo-
san los restos del compositor, jun-
to a las aguas del Atldntico, donde
le llcgl el eco de susolas, lquellu
dela lusa, por él, Atlantid,

Actos de clausura

El dia de la clausura, con asis-
tencia de los representantes de la
Organizacién Juvenil, familiares y
criticos, se hizo una ofrenda floral
en Sancti Petri, alli donde don
Manuel se inepiré para su obra
basada en el poema de Verdaguer.
Los miembros de la Organizacién
depositaron sobre las tranquilas
aguas del Atldntico una corona de
laurel, como ofrenda al masico, y
uno de los familiares del maestro
rezé una oracién por el composi-
tor, que fue contestada por todos
los presentes, entre los que se en-
contraban su discipulo Ernesto
Halffter y el director Rovira Ve-
leta, que realiza en Cédiz el Amor
brujo.

a Juventud Espaiiola, por me-
diacién de su Delegado nacional,
descubrié una lépida conmemora-
tiva de estos noventa afos del na-
cimiento de Falla y XX aniversa-
rio del fallecimiento en la casa
en que naciera el ilustre composi-
tor, alld en la plaza de Mina, 3,

ue hoy se denomina plaza del
?}eneraliaimo Franco. El Delegado
nacional, D. Eugenio Lépez, pro-
nunci6 unas palabras sobre el sig-
nificado que tenfan esta Ofrenda'y
esta ldpida, que perpetuard el re-
cuerdo que dedica la juventud es-
R;ﬁolu a tan ilustre genio de la

tisica espanola.

Por tiltimo, el ilustre catedréti-
co de Historia, D. Luis de Sosa,
presenté el libro de Juan Viniegra
y_Lasso de la Vega, en colabora-
cién con Carmen y Carlos Martel
Viniegra. titulado Manuel de Falla:
su vida intima. Tras la interven-
cién de los colaboradores del se-
fior Viniegra, el Sr. Sasa destacé
la importancia que el libro tiene

ara todos, pues no se trata de una
Eiogrnfh mis, sino de saear ala
luz el Falla intimo, que para mu-
chos es desconocido. Esa corona
que se deposité en Sancti Petri,
stambién tomaria el derrotero de
América. para besar las orillas
de aquellas tierras que fueron la
peniiltima morada de don Ma-
nuel

crénica especial de nuestro enviado y critico musical

FERNANDO LOPEZ Y LERDO DE TEJADA
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(ANONIMO, 1974)

La Delegacién Provincial de
Cultura del Movimiento, de
Céadiz, en cumplimiento de lo
acordado en la reunién cele-

brada el dia 28 de marzo de
1974 por el Pleno del Con-
sejo Provincial del Movimien-
to, convoca el

PRIMER PREMIO DE COMPOSICION
«MANUEL DE FALLA»

BASES:

Articulo 1.° En recuerdo y ho-
menaje al eminente compositor
gaditano Manuel de Falla, figura
universal de la Mdsica espanola,
se crea por la Jefatura Provincial
del Movimiento, de Cédiz, con-
vocado y organizado a través de
la Delegacién Provincial de Cul-
tura, el Premio de Composicién
«Manuel de Fallas.

Articulo 2.° El Premio, dota-
do con CIEN MIL PESETAS, indi-

visible, serd otorgado por ma-
yorf{a.
Articulo 3.° Pueden optar to-

dos los compositores espanoles,
sin limitacién de edad, que acep-
ten las disposiciones que se con-
tienen en estas Bases.

Articulo 4.° Las cobras presen-
tadas, originales e inéditas, serdn
escritas libremente para cuarteto
de cuerda (cldsico), o bien, co-
mo quinteto, si se incluye ade-
més |a parte de piano. En cual-
quier caso la duracién no serd
inferior a veinte minutos ni su-
perior a veinticinco.

Articulo 5.° Es obligatorio pre-
sentar las composiciones, por du-
plicado, con la parte que corres-
ponde a cada instrumento, por
separado, asf como la reduccién
de la obra en general, pudiendo
ésta ser pianfstica.

Articulo 6.° Las partituras
mencionadas en el artfculo ante-
rior llevardn en la cubierta, ade-
mas del titulo, un lema, en una
plica, la cual, conteniendo el
nombre y direccién completa del
autor, se unird al trabajo presen-
tado.

Articulo 7.° Las composicio-
nes se presentaran en la Delega-

cién Provincial de Cultura del
Movimiento, de Céadiz, calle Du-
que de Tetudn, numero 16, an-
tes de las trece horas del dia
1 de septiembre de 1974, pudien-
do ser remitidas por correo cer-
tificado dentro del improrrogable
plazo de admisién.

Articulo 8.° E| Jurado, nom-
brado oportunamente, se reunirad
y emitird su inapelable fallo du-
rante el mes de septiembre de
1974.

Articulo 9.° Entre las obras
no premiadas, en razén de sus
méritos, el Jurado podrd conce-
der menciones honorfficas.

Articulo 10.° Todos los auto-
res galardonados conservardn los
derechos que les reconoce la Ley
de Propiedad Intelectual, pero es
obligatorio que mencionen en
cualquier medio de difusién las
siguientes leyendas: «Primer Pre-
mio de Composicidn ““Manuel de
Falla”, creado por la Jefatura
Provincial del Movimiento, de
Cédiz, afo 1974», o «Mencién ho-
norifica en el Premio de Compo-
sicién “Manuel de Falla’’, creado
por la Jefatura Provincial del Mo-
vimiento, de Céadiz, afio 1974».

Articulo 11.° La primera au-
dicién de la obra premiada se
efectuard en Cddiz, en concierto
publico, entre las fechas compren-
didas del 14 al 23 de noviembre
del presente afio, coincidentes
ambas con las del aniversario de
la muerte y nacimiento del in-
olvidable musico Manuel de Fa-
lla, respectivamente, en cuyo so-
lemne acto se hard entrega efec-
tiva del Premio al autor galardo-
nado.
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(ANONIMO, 1975)

CONCURSO INTERNACIONAL
DE COMPOSICION
“MANUEL DE FALLA"

Con motivo de celebrarse el
primer centenario del nacimien-
to de nuestro musico mds im-
portante, el Ministerio de Edu-
cacion y Ciencia, a través de la
Direccion General del Patrimo-
nio Artistico y Cultural, ha con-
vocado el Concurso “Manuel de
Falla". Los compositores no tie-
nen limitacion de edad, sexo o
nacionalidad, y las solicitudes se
mandardn antes del 1 de enero
de 1976 a Comisaria Nacional de
la Musica, Teatro Real, plaza Isa-
bel I, Madrid-13. El primer pre-
mio estd dotado con 500.000 pe-
setas y el segundo con 250.000.
Mds informacién en Comisaria
Nacional de la Musica.

SEGUNDA EDICION DEL
PREMIO DE COMPOSICION
“MANUEL DE FALLA”

DE LA JEFATURA
PROVINCIAL DEL
MOVIMIENTO DE CADIZ

Oportunamente fue convocada
por la Jefatura Provincial del
Movimiento, de Ciddiz, la segun-
da edicién de este certamen na-
cional de composicion musical,
creado por dicho organismo en
recuerdo y homenaje a la memo-
ria de aquel gran compositor ga-
ditano, Manuel de Falla, para la
concesion de un dnico premio,
dotado con la cantidad de cien
mil pesetas.

El plazo para la presentacién
de obras, fijado inicialmente pa-
ra el 1 de septiembre préximo,
ha sido prorrogado hasta el 25
de dicho mes, en beneficio de
que puedan participar el mayor
numero posible de concursantes.

Los interesados deberin pre-
sentar o enviar sus obras, en do-
ble ejemplar, en la Delegacion
Provincial del Movimiento, calle
Duque de Tetudn, numero 16,
Cddiz, en la forma que se detalla
en la convocatoria, y que publi-
camos integramente en otro lu-
gar de este numero.
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PREMIO
DE COMPOSICION
«MANUEL DE FALLA»

BASES:

Articulo 1.*—En recuerdo y home-
naje al eminente itor gadita-
no Manuel de Falla, figura universal
de la misica espafiola, se crea por
la Jefatura Provincial del Movimien-
to de Cadiz, convocado y organizado
a través de la Delegacion Provincial
de Cultura, el Premio de Composi-
cién «Manuel de Fallas, en su se-
gunda edicién,

Articulo 2+—E|l Premio, dotado
con CIEN MIL PESETAS, indlivisible,
serd torgado por mayoria,

Articulo 3.»—Pueden optar todos
los compositores espafioles, sin li-
mitacién de edad, que acepten las
disposiciones que se contienen en
estas Bases,

Articulo 4.—Las obras presenta-
das, originales e inéditas, serdn es-
critas libremente cuarteto de
cuerda (clésico), o bien, como quin-
teto si se incluye. ademds, la parte
de plano. En cualquier caso la du-
racién no serd inferior a veinte mi-
nutos ni superior a wveinticinco.

Articulo S+—Es obligatorio pre-
sentar las composiciones, por du-
plicado, con la parte que corres-
ponde a cada instrumento, por se-

ado, asi como la reduccidon de

a obra en general, pudiendo ésta
ser pianistica.

Articulo 6.~~Las partituras men-
cionadas en el articulo anterlor lle-
varén en la cubiorta, ademés del
titulo, un lema, en una plica, la
cual, contenledo el nombre y direc-
cion completa del autor, se unird
al trabajo presentado.

Articulo 7.»~Las iciones se
presentardn en la Delegacién Pro-
vinclal de Cultura del imiento,
do Cadiz, calle Duque de Tetudn,
nimero 16, antes do las trece horas
del dia 25 de septiembre de 1975,
e B
ce o
plazo de admision,

Articulo 8.~El Jurado, nombrado
oportunamente, se reunird y emitird
su Inapelable fallo durante el mes
de septiembre de 1975,

Articulo 9~—Entre las obras no
premiadas, en razén de sus méritos,
el Jurado rodrt conceder mencio-
nes honorificas.

Articulo 10,*—Todos los autores ga-
lardonados conservardn los derechos
les reconoce la Ley de Propie-
Inteloctual, pero es obligatorio
xo mencionen en cuslquier medio
difusion las sigulentes leyendas:
«Primer Premio de Composicién Ma-
nuel de Falla, creado por la Jefa-
tura Provincial del Movimiento de
Cadiz, afo 1975+, o «Mencién ho-
norifica en el Premio de Composi-
clén Manuel de Falla, creado por la
Jefatura Provincial del Movimiento
de Cadiz, afio 1975s,

Articulo 11.*—La primera audicién
de la obra premiada se efectuard en
Cadiz, en concierto piblico entre las
fechas comprendidas del 14 al 23
de noviembre del presente aho, coin-
cldentes ambas con las del aniversa-
rio de la muerte y nacimiento del
inolvidable musico Manuel de Falla,
respectivamente, en cuyo solemne
acto se hard entrega efectiva del
Premio al autor galardonado,

“REFMO= 45
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(ARCONADA; 1927)

El festival Falla

He aqui la mayor emocién junto a la mayor
devocion. El arte, cuando se recoge—impopu-
laridad—, no es mis gue un secreto dentro de
{una caja. Cuando se desborda — popularidad :
[ plenitud—es un torrente deslizindose por una
;xmnt:n’m Nada emociona tanto como sentir a
todos salpicados por él. Es entonces cuando se
somprende lo que el arte tiene de religién—es-
tética del siglo pasado. Evidente. (Con todas
las salvedades modernas)—, lo que el arte tie-
ne de fluidez, de comunidad, de primitivismo,

[han de hacerse sobre €. Pero en Espafia Ia
labor primera era tender ¢l cable. Las destre-
zas—en equilibrios—vendrian después. Esta ha
sido la gran labor estética de Falla: recoger
en é-—como en un transiormador—los voltios
dispersos de nuestra tradicién musical. Y arre-
glado ¢l tendido, normalizar <! voltaje.

En Falla no creo que haya habido veleidad
alguna al volver sobre formas clasicas. Acaso
tampoco en otros artistas, (El sintoma es ¢l
mismo en todas las artes ¥ en todos los pai-
ses.) El problema es diferente. Puede ser asi:
mientras en algunos paises se pretendia burlar
la tradicién, aqui se descaba restauraria, Ex-
ceso alli. Falta, aqui. En pintura, hacia un pri-
mitivismo de toscas formas. En misica, hacia
un salvajisino folklérico—de negros: de jazz—.
|(Porque ¢l lujo de jugar a los salvajes solo
pueden permitirselo culturas — o tradiciones —
demasiado civilizadas. Por lo visto, sélo cabe
la evasion cuando se llega a la meta. Mien-
tras tanto, hay que estar sujetos al encintado
de la carretera. Sujetos al curso—sinuoso—de
la tradicién.) (El primitivismo—en arte—es una
sonsecuencia, un estado superior del universa-
lismo. El primitivismo—cen la cultura—es uni-
sersalidad: Pre-historia. Pre-tradicibon. Pre-
nacion.) |

Falla, con ¢l “Retablo” y con e “Conger-
to", reivindica y remoza nuestra tradicion mu-
sical. Una tradicién clisica, mas que folkidri-
sa. (Pero ¢ clasicismo, girando en torno a
.emas de danza, estd, por tanto, muy cerca del
folklore.) Falla ha demostrado al coro de es-
«épticos que nnestra nacion no es® estéril en
substancias musicales antiguas, Para buscarlas,
»s necesario ahondar bajo el topico—bajo el
sspafiolismo mixtificado—, ;Con qué entusias-
mo aplandiria ahora Pedrell, marcador estéti-
co de la ruw!

En gencral, toda la obra de Falla es de un
cabrilleo maravilloso. Tiene una abundancia
de temas, de fugaces motivos—oro: refulgen-
cia—que deslumbra. Es admirable como este
hombre ha sabido tratar la abundancia. La ha
tratado por eliminacidén, por esquematizacion,
(Porque lo dificil no es afadir, sino quitar. En
la prosperidad, reducirse a lo mecesario. En la
exuberancia, reducirse a la sobrio. En la ma-
rafia, reducirse a2 la linea) Asi resulta que su
obra, temiendo, como tiene, elementos para ser
profusa, es sencilla. Sin poda, pudo- ser—con
naturalidad — selva. Asi es—bellamonte — jar-
din. La claridad entra por todos los sitios: por
entre todas las ramas.
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