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iN T R.ODUCCION 

El propósito del presente trabajo, es tratar de dar un panorama general 

de la obra de Manuel de Falla y en particular de su momento pianístico ª!.! 

dalucista, sin recurrir a métodos y sistematizaciones á/tamente sofisticados 

y explotados hasta su mínima expresión; va mas bien dirigida a quién, 

acercándose a la obra del genial andaluz, desee conocerla de manera más 

próctica, más objetiva. No he pretendido, por lo !'anta, que mi análisis a 

fa:; obras que aparecen en el tercer capítulo sea de una gran profundidad; 

dicho análisis va dirigido a los pianistas que encontrarán en él, una mane 

ro más asequible de acercarse al piona de Falla. 

Me ha guiado un interés personal en la elección de este tema, ya que sie!_! 

to que el describir "algo" de lo que anfmicomente formamos parte, en lo 

que se nos ha educado para quererle y respetar/o, me motiva para tratar 

de acercar a los demás a mi p<wticu/ar modo de ser y sentir. Por ello 

pienso que, todo conocimiento puesto al servicio de tal fin, es válido. 

Asf no habrá obstáculo para aplicar elementos geográficos, históricos o de 

otra índole que hagan más fácil la tarea -sobre todo si estas aportaciones 

han sido realizadas de manera profesional- que, al mismo tiempo darón un 

punto de vista más amplio, original y, por ello, de mayor interés. 

Para poder llevar a cabo mi propósito, me he servido de un magnífico ma­

pa { 7 J, que obtuve en la Embajada Española en México y en el que apa­

recen actuallzadas todas y cada una de las provincias polftlco-económico­

hlst6ricas en que está subdividida Ja penfnsu/a; de la misma manera opa-

recen las principales ciudades, puertos, monasterios, ruinas y monumen-

( l ) "A travelers map of !lpain and Portugal", producido por la división cartográfica d~ 
. "Naciona.1 Geographic Society" que depende de "National Geographic. Magazine". 

:·<-,• 
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tos arquitectónicos, cuya localización ha sido de gran ayuda para el enten 

dimiento del texto. 

La Universidad de Beerkley ( Boston, Massachusets), me proporcionó un I!_ 

bro muy completo sobre la vida, obra y escritos de Manuel de Falla, /lamg_ 

do "Manuel de Folla -A Blbllography and Rt::search Cuide-" (Manuel de Fa­

lla -una guía sobre bibfiogruffo y estudios-), escrito por Gilbert Chase y 

Andrew Budwig, 1986 y que es lo mós reciente que se ha publicado sobre 

el autor. 

El maestro Rodolfo llafffter me facilitó una copia del discurso que ofreció 

en el Paraninfo de la Universidad de Granada, con motivo del Vfl Curso 

"Manuel de Falla" (XX V Festival Internacional de Música y Danza), el 10 

de julio de 7976. Este documento fue de mucha utilidad para conocer el 

rumbo y la evolución que la estética de Falla habfa. seguido. 

La traducción que sobre el libl'o "Manuel de Falla and Spanlsh Music", e~ 

crito por John B. Trend hizo la maestra //cana Romero, me fue de gran 

ayuda para entender cuáles elementos de la música árabe y gitana fueron 

determinantes en fa formación y evolución del arte and11/uz; lo mismo que 

la comparación que hace este autor sobre la música nacionalista de Hur1grfa 

y la música nacionalista de Andalucla. 

El concepto del Profesor Luis Mayagoitia Vásquez sobre el análisis de las 

obras aquf estudiadas, asf como su va/losa orientación y conse;os en cuan­

tos temas a tratar y desarrollar, fueron de capital Importancia, pues por 

su experiencia como pianista e investigador en asuntos musicales siempre 

fue una fuente segura, donde acudí y un apoyo en momentos dlflclles. 



9 

Los procedimientos que seguf para elaborar esta tesis, fueron: 

7) Investigación directa sobre el terreno: Visitas a algunos de los mo­

nasterios, ciudades, ruinas, cuevas, etc., como: Las Huelgas, San 

Mil/án de lo Cogolla, Covadonga, Santo Domingo de Silos, Granada, 

Cádiz, Burgos, Logroño, Cuevas de Altamlra, Sagunto, la A/hom-

bro ae Granada, la Mezquita de Córdoba, etc. 

2) Documentos e información con personas autorizadas que bien, cono­

cieron directamente o Falla, o /Jan interpretado, integrando a sus re 

pertol'ios, la música del uui01'. 

3) El apoyo en libros y publicaciones musicales, cuya informacl6n fuera 

reciente, pues la evolución de la obra de Falla y su aceptación en 

nuestro actual momento hlst6rico, es más potente en escritos poste­

riores a 7 9!/6, que en aquellos hechos durante la vida del composi­

tor. No obstante, no he descartado /os estudios anteriores a 19!/6, 

por haber hallado en ellos datos especlflcos que no encontré en los 

primeros. 

1/) La Jnformaci6n en libros, mapas, fotos, artfculos periodfstlcos, pro­

gramas didácticos, conciertos, música grabada e impresa, novelas y 

poemas (cuyos temas dieron argumento a obras como "El Retablo de 

Maese Pedro", 11La Vida Breve", "El Sombrero de tres picos", etc.}, 

música popular viva ("tab/aos", fotos, sardanas, etc.), zarzuelas 

(grabadas y en vivo), literatura, músico y pintura de autores CO!J. 

temporáneos a Falla (música de Be/a Bartak, Albéniz, Turina, De­

bussy, Fauré, Dukas, Stravlnsky, etc.; novelas, teatro }' poes(a de 
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Carda Larca, Don Jacinto Benavente, Don Miguel de Unamuno, los 

Hermanos Alvarez Quintero, los Hermanos Machado, Don Ramón del 

Valle lnclán, etc.; pinturas de Picasso, Miró, Soro/la, Don Santiago 

Rusiñol, etc.), cuya concepción e.5 un reflejo exacto del momento 

histórico y las condiciones sociales, culturales, polftlcas y económi­

cas, que integran el mundo donde miestro autor se desarrolla tanto 

en su condición de artista, como en su condición humana. 

5) La recopllaci6n flecha por Federico Sopeña, sobre los "Escritos so­

bre Música y Músicos" que hiciera Fa/la, ha sido una fuente valiosa 

en mi investigación, pue::. la citada obro es la q11e más se presta 

-salvo su propia música-, para darnos a conocer la personalidad étj_ 

ca, artística y moral del hombre de acendrado espfritu religioso que 

le llevó a una desesperada y fracasada intervención para salvat• la 

vida cJel poeta Federico Garcfa Larca con cuyas ideas, no obstante, 

no comulgaba. 

6) Sus partituras que, como antes indiqué, son la fuente más fidedig­

na a que, cualquier Intérprete e investigador, debe acercarse en su 

afán por encontrar la verdadera trnea estética y creativa de un au­

tor. 

Considero necesario, al llegar a este punto, advertir que para ,en­

tender el análisis de las obras tratadas en el tercer capftulo, es 

necesario contar con la partitura de las mismas, lo cual permitirá S!: 

guir los llneamien tos ex pues tos en dicho análisis. 

7) La Información sobre qué se Interpreta y escucha de la música de 

Falla en México, me fue proporcionada por los maestros: Miguel 
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Garcfa Mora, Jorge A. Suárez Angeles, Manuel Garnicn y la pianista 

Gracia Andrade, y puede servir de gula para un trabajo posterior 

de investigación, que ayudará a difundir entre un buen número de 

estudiantes y profesionistas de la rama musical, la obra de Manuel 

de Falla. 

Creo que la evaluación objetiva de esta tesis, debe ser hecha en función 

de mis intenciones buenas, más que de mis logros limitados. 

unas breves cuartillas abarcar la obra inmensa de un genio. 

No supe en 

Lo que he 

escrito es como la pobre iniciación de un camino que, estudios posteriores 

ampliarán y darán pié para discutir su polifacética y, en ulgunos puntos 

musicales, controvertida personalidad artfst/ca que fue Don Manuel de Fa­

lla. 
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MAPA DE ESPAIM 

DI VISION REGIONAL-POLI TICA DE ESPAfVA 
(NUMERACION ROMANA) 

1. Ga/icia 

/1. Asturias 

111. Cantabria 

IV. Pafs Vasco 

v. Navarra 

VI. Aragón 

VII. Cataluña 

VI 11. León y Castilla 

IX La Rioja. 

X Madrid 

XI Castilla - La Mancha 

XII VfJ!encla 

XIII Murcia 

XIV Anda/ucla 

XV Extremadura 

13 

,¡~ 
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Monasterios, ciudades, ruinas .v cuevas mencionados a lo largo del texto 

(numeración arábiga). 

1) Monasterio de Leyre 

2) Monasterio de /rache 

3) Náiera (Monasterio de Santa Morfa fa Real) 

t¡) San Mi/Ion de la Cogolla 

5) Santo Domingo de fa Calzada 

6} Monasterio de Santa María de Valvanera 

7) Covadonga 

8) Monasterio de Santo Domingo de Silos 

9) Monasterio de San Pedro de Arfanza 

10) Monasterio de San Pedro de Carderla 

11) Monasterio de Las Huelgas 

12) Ampudla 

13) Monasterio de San Miguel de la Escalada 

71¡) Monasterio de Somos 

15) Monasterio de San Esteban de Rlbas de Sil 

16) Simancas 

17) Tordesltlas 

18) Monasterio de El Paular 

19) Santillana del Mar 

Cuevas de Aftamlra 

Cangas de Onls 

Monasterio de Santo Toril>lo de Llebana 

Monasterio de San Creus 

Montblanc 

Monasterio de Poblet 

15 
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26) Monasterio de San Cugat de Valles 

27) Monas te río de Monserrat 

28.I Monasterio de Rlpo/I 

29) Rosas 

30) Ampurias 

31) Denia 

:,¡. 
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CAPITULO I 

1.1 DESDE LOS PRIMEROS POBLADORES (PALEOLITICO SUPERIOR), 

HASTA EL SIGLO XIV. 

1. 1. 1 España en lo época de {os ú1·u/J1Js 

1. 1. 2 Bibliotecas e instituciones monásticas medievales. 

l. 1. 3 Canto popular español y .sus divc/'sas constantes. 

1.2 EXPRESIONES DEL FOLKLORE. 

1.3 SIGLOXV. 

/.4 S/GLOXV/. 

1.5 SIGLO XVII. 

1.6 SIGLO XVIII. 
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CAPITULO I 

1.1 DESDE LOS PRIMEROS POBLADORES (PALEOLIT/CO SUPERIOR), 

HASTA EL SIGLO XIV. 

Primeros Pobladores. 

L 'Pericot, antropólogo e historiador, señala como primitivos pobladores, a 

los Ligures, que procedfan de un pueblo de la orilla del Mediterráneo y 

ocuparon el extremo noreste de la península, en la costa catalana; son 

21 

" ••• p.1tobabte.-0 deóc.encüente.1 de. fo pob.f.acl6n del. pal.e.oUtlc.o .1upVU..01t, :tll!J: 

.to de la ci.v.Ui::a.c.tón capúen6e de olt.tgen a.6.lt.tc.a.110, como de la del. c.a.11.tl-

b!Uc.o, a.6 e en di.ente de tot. va.'1 co.1 11
• { 2 J 

En el resto del pafs {excepto parte de los Pirineos, Vasconia y Ga/icia), 

los Iberos formaron el grupo étnico más fuerte. Los Iberos son de origen 

africano (familia de los Camitas}, llegados a España. en el período Neolítico, 

dominando a los naturales {Incluso a los Ligures}, asimilando su forma de 

vida y mezclándose con ellos, creando Ja capa más densa de la población 

peninsular. 

A travesando el Pirineo, llegó a España un pueblo guerrero, de origen eu­

ropeo, los Celtas. Aunque este pueblo nunca llegó o las regiones de Le­

vante y Mediodfo, se mezcló con los Iberos en las tierras montaño~as del 

borde oriental de lo Meseta Central, y solamente persisten como elemento 

étnico en Galle/a. Así aparecen los Celtíberos. 

( 2 ) Pablo Lorenzo Laguarta. Espafla, Pág. 21 y 22, 

' .~:.-,':: . '.' . · .. ,¡. . ._ ... 



22 

Lo verdaderamente sorprendente de este período histórico, es e; arte, que 

alcanza grandes perfecciones. Los Ce/tfberos forman lo que sería la prim!!_ 

ra raza peninsular, la cual conserva sus tradiciones a pesar de posterio­

res invasiones. 

Del Arte Rupestre Hispánico, existen dos variedades: la primera de tipo 

naturalista, que reproduce figuras de animales -pintadas o grabadas-, ca­

racterizadas por su gran realismo. Los diiJuios po/Tcromo;:; de bisontes, e~ 

bollos, ciervos y iabafies de las cuevas de Altamira, del Castillo y de la 

Pasiega, en Santander, revelan el agudo sentido artfstico en tos hombres 

que fas ejecutaron. 

El segundo tipo del arte rupestre, ofrece la originalidad de reproducir la 

figura humana en cacerfas, danzas, combates; por primera vez aparece la 

muier en dichas escenas, lo que significa un gran avance en la historia 

del arte. Dentro de este segundo tipo de arte, se encuentran las cuevas 

de Cogul (Lérida), A/pera (Albacete), Val/tarta (Castel/ón) y las de Te­

rue/. 

Fenicios, Griegos y Cartagineses. 

Los pueblos del mundo antiguo (fenicios, griegos y cartagineses), precis!!_ 

bon ampliar sus relaciones comerciales con otros pafses, estableciendo co/9_ 

nlas en el Mediterráneo. En España crearon factorfas y se fusionor,on sus 

civilizaciones. 

Los Fenicios fueron los primeros en llegar a las costas Ibéricos, y crearon 

factorfas en: 



Gadlr (Cádiz) 

Ibiza 

Carteya (Algeclras) 

Hispa/is (Sev//la) 

Córdoba 
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Los Griegos, situados en Asia Menor y los Balcones, disputaban a los fenL 

cios el dominio del Mediterráneo. En España fundaron: 

Denla. (Valencia), Rosas y Ampurias (Cataluria) 

Los Cartagineses, llegaron a España en el Siqlo VI antes de Jesucristo, 

después de la Guerra Púnica entre Cártago y Roma (en la que C6rtago 

perdió Slcilia). Los cartagineses conquistan las regiones meridional y le­

vantina, fundando la ciudad de Cartagena (Nuevo Cártago), en Murcia. 

Chr/stiane le Bordays afirma" . • • Aunque poJr. doc.umento.o .lgnoMmo<\ :todo 

ac.e11.c.a de. lo.o c.amb.lo.o mu.6.i.c.alu, no.o u pwnltldo <\uponeJL que un .oe.c.:toJr. 

de. U6 a.ctua.f.Vi da.nzM upallota.6 -aqulUtt4 que de;-d.van de .f.a.6 danza.1> Jtú.l.­

.tl~ y p11.06ana.6- e.nc.ue.IWl.an .ou olt.i.ge.n e.n a.i.gw1a..o danz.a.1> d.lon-l61.ac.a.o". 

( 3 l 

Los Romanos. 

( 3 ) 1.'hristiane le Bordays. La lldsica Espat\ola. Pág. 10. 
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Llegaron o España en el Siglo JI antes de Jesucristo, como consecuencia 

de Ja Segunda Guerra Púnica, conquistando Cartogcna y obligando a los 

cartagineses o abandonar España. 

Roma tardó más de dos siglos en dominar Espar1a. La romanización se Ini­

cia por Anda/ucfa y l.evante, extendiéndose por todo el pofs. España d/6 

a Roma emperadores como Trajano, Adrlano, Marco Aureflo y Teodoslo. 

También Marco y Lucio Anneo Séneca, retórico el primero y estóico el se­

gundo (filósofos}, Lucano {autor de La Forsa/la}, Marcial (poeta Satfrico), 

Qulntiliano {autor de las f nstltuciones Oratorios), Pt·udencio (poeta trrlco­

crlstlano). 

Los romanos dedicaron especial atención al arte arquitectónico, sobre todo 

en la construcción de: 

murallas: 

circos: 

teatros: 

acueductos: 

puentes: 

Av/la, Tarragona 

Sagunto 

Mérida 

Segovla 

Alcántara. Congas de Onix 

España debe a Roma el idioma, gran pcrrte de los Instituciones iurfdlcos, 

el régimen municipal y forjó el sentimiento de una unidad nacional. 

Pueblos Bárbaros. 

Llamados as( por los romanos a los pueblos extranjeros no sometidas al lm":" 

perlo. 



PUEBLOS 

BA'RBAROS 

Pueblos de raza 
amarilla 

Pueblos de raza 
blanca 

Avaros 

Turcos 

Hunos 

Eslavos 

Germanos 

Suevos 

Alanos 

Vandalos 

Godos 
Visigodos 

Godos 
Occidentales 

Astrogodos Godos 
Orienta/es 
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El grupo gc1·mónico penetra en Espa1io en el Siglo V y desde Las Galios 

llegaron los visigodos. Estos son los pueblos extran;eros que arrebataron 

el poder a Roma en España. 

El pueblo visigodo se deió influir mucho por la cultura romana. El repre­

sentante más importante de esta cultura, fue San lsidfo, autor de Etimo­

logiorum libri XX -(Or{genes o Etimolo9tas, dividido en 20 libros)-. En 

ellos, San Isidro recorre las 7 artes que formaban el T"rivium (Cromática, 

Retórica y Dialéctica} y el Quadrivium (Aritmética, Geometrlo, Músico y 

Astronom{a}. Recoge en esta obra todos los conocimicn tos de su tiempo y 

los reduce o método, como texto de cultura supel"io!' paru ius t:scudas. 

San lldefonso de Toledo (607-667), escribi.J, además de tratados, sermo-

nes y poesra, música sagrada en donde se maneia una pol/fonfa libre de 

melismas, con un estilo sosegado y mod1Jl'odo. 

En contraposición a las canciones obscenas y bailes provocativos existe en 

los Siglos VI al XI un himnario litúrgico hecho por San llilario y San Am­

brosio en el cual se Insta a los 1·eligiosos y profanos a seguir una vida de 

costumbres piadosas y evitar "6eM c.on.taMio11<'A a loó mlembn.o& be.U.ame.tite. 

6oJUllctdo& pO!t VJ.M". Es notorio la perfecta versificación rftmlca en dicho 

himnario. 

1. 1. 1 España en Ja Epoca de los A robes. 

El perfodo histórico que se Inicia con la dominación musulmana, es de gran 

/ntérés y trascendencia para España. En el año 711, bajo el reinado de 

Don Rodrigo (último rey visigodo), un ejército de 7, 000 hombres, de orl-

., 
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gen berberisco o moros (N de Africa} mandados por Tarik, desembarcó en 

España y derrotó a los visigodos en la batallo de Guada/ete (Cádiz). 

Posteriormente conquistaron Córdoba, Mérida y Guadaloiora. extendiendo 

sus conquistas por territorio de Castilla lo Vieja y Cantabria. Por último 

se dirigieron a Asturias, donde se habían refugiado gran número de {be-

ros y godos. Los árabes estimaron concluida la conquista el año 718 (fe-

cha en que los cristianos esparioles iniciaron /u reconquista de Asturias). 

La primera época de le dominación árabe, se caracteriza por la fundación 

del Emirato, dependiente dt.'I califa dA Dam115r.o. Fsta primera etapa termi-

na con la proclamación del Califato de C6rdo/Jo (independiente del de Da-

masco}, y la pmclamacián del Rey A bderral1mán 111 (912-967}, que es 

cuando se logra la estabilidad y la unidad política de los territorios mu-

su/manes esparioles. 

Córdoba es, en esta época, la ciudad de mayor importancia cientffica, in­

dustria/ y mercantil de Occidente; contaba con mezquitas (3, 000}, palacios 

y medio mi/Ión de habitantes. 

En el Siglo X se logra el máximo prestigio del Califato y se extienden sus 

dominios hasta Barcelona, Santiago, León, etc. Esta unidad polftica de 

gran extensión, se convirtió, debido a luchas internas por la sucesión al 

trono del Califato, en "reinos de Taifas", con los cuales el Califato quedó 

dividido en territorios de pequeña extensión y es cuando la cultura y el 

género de vida arábiga penetró más hondamente en la nación española. 

Los árabes, en España, dan un fuerte impulso al desarrollo c/entfflco de lo 

"·I¡ 
;; 
.... 



28 

Historia, la Aritmética, la Geometl'la, el A/gebm, la Astronomía, la Botáni­

ca, la Música, la Arquitectura y las artes suntuarias, creando las fumosas 

escuelas de Córdoba, Sevilla y Toledo. 

Entre las construcciones más destacadas por su belleza se pueden enume­

rar: 

La Mezquita de Córdoba con más de 1, 000 columnas de granito y má!:_ 

motes polfcromos. 

El Cristo de la Luz de Toledo. 

La Alhambra de Granada y el gusta por los patios de inf/uencia pe!_ 

sa adornados de ligeras columnas, sul'tidores y ¡ardines. 

Realizaron además numt'/'osas obras hidráulicas, especialmente en Va­

lencia y Murcia. 

Asimismo, se logra un gran impulso en: la literatura con figuras tan des­

tacadas como: Al-Macadem, Aba Nuwas, Mutanabi, Almotamld {Siglo XI),· 

la fi/osoffa: A vfcenJ (Razonamiento sobre el alma y Fuentes de fa Sabldu­

r(a}, Avempace (Siglo XII) y Aventofal/ (El Filósofo Autodidacta); y la mf!. 

slca con: lbn-Hazm, autor del Collar de la Paloma. 

La influencia de la civilizaci6n árabe en España se dejó sentir más intensg_ 

mente en Andaluc(a y Levante, siendo escasa su acción en Asturias y Ca­

taluña. De esta influencia nucl6 el arte Mudeiar, que es una fusión de lo 

cristiano y lo mahometano. Del primero tiene la planta y disposición gen!}_ 

ra/ de Jos edificios, y del segundo los elementos decorativos, come• se PU!!. 

de apreciar en el Alcazar de Sevilla entre otros. 



También es importan te el aporte de los iudíos-españoles a la cultura uni­

versa/, como Maimónides, lbn-Balural, Cehuda ha-Leví. 

1. 1. 2 Bibliotecas e Instituciones Monásticas Medievales. 

Durante el reinado del Rey Visigodo f<ecaredo ( 586 antes de Jesucristo), 
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el catolicismo es reconocido e impuesto en toda lo península. Este reino 

inaugura, para la iglesia esparlolu, un siglo de resplandecimiento espiri­

tual. El canto, insefJarahle rfe toda celebración religiosa, es aún el de un 

culto romano primitivo, o sea una tradición hebrea nutrida de infiltracio­

nes biwntinas y sirias, tradición que tiende a apoyarse cada vez más en 

el sistema greco-latino. 

En vfsperas de la invasión ámbe, la liturgia cuenta con una vasta produs_ 

ción (obra de numerosos prelados) y queda marcada por el rito bizantino, 

con infiltraciones profanas e influencias de diversos estilos europeos. Es­

ta producción se conservará y preservará en las bibliotecas e institucio­

nes monásticas medievales, las cuales salvaguardaron las ciencias, las le­

tras y el arte. A continuación se enumeran algunas de estas Bibliotecas 

de los Reinos de Asturias, Galicia, Le6n, Castilla, Aragón y Cataluña. 

1) Asturias y Galicia: 

Huyendo de la persecución de los árabes, los cristianos /levaron a 

Asturias los restos de la Biblioteca Isidoriana de Sevilla (La Biblia, 

Exposición del libro de los Cantares, etc.). Los Monasterios de San 

Martfn (fundado en el Siglo VI por San Toribio en los montes de Li!!_ 

bana) y Santa Morfa de Oúona fueron depositarios de códices en los 

cuales se desarrollan los rudimentos del Organum. 
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Añadamos a estas nombres las bibliotecas del Monasterio de Somos 

(cercano a Lugo), Nuestra Señora de Sobrado (en La Coruña), 

Villanueva de Lorenzana (Luga) y San Martln de Lalfn (Lugo). Es­

te último guarda en su Biblioteca 15 códices, entre ellos el texto la­

tino del Fuero Juzgo. 

'l) León: 

l.a Catedral posee desde antiguo una rica Biblioteca. Conserva dos 

códices conciliares del Siglo X y XI; 7 volúmenes de las Obras de 

San A gus trn, el Tumbo Grande de 111 O y el Chico del Siglo X 111. 

El Antifonario de la Catedral (Siglo X), estó escrito en una notación 

musical origina/. 

Otra magn{fica Biblioteca es la de San Pedro de Es/onza (benedicti­

nos) en la V1''la de Va/de Araduey. 

3) Castilla: 

Cercano a Burgos, Santo Domingo de Silos (benedictinos), San 

Salvador de Oña {cl1Jnienses}, San Pedro de Cardeña unido al 

recuerdo del Cid (en ella se encuentra enterrada toda su familia), 

con copiosa biblioteca y archivo de valiosos códices y documentos; 

San Pedro de Ar/onza que fundó y restauró el conde Fernán de Go!!. 

zález: la del Monasterio de las Huelgas, fundado por Alfonso VIII 

y q1Je por muchos arios fue Cementerio Real de fa Casa de Castl/la 

de sobrio estilo Cister, guarda el Codex de Las Huelgas. 

Asimismo se conservan sus bien organizadas bibliotecas de códices y 

documentos con el antiguo rito mozárabe las del Monasterio de San 

Millán de la Cogolla, San Martfn de Albelda (cercano a Logroño} en 

donde trabajó el amanuense y artista de los códices iluminados monje 

¡·_,, 



Vigilia y, por últimu, el Monasterio de Santa Mal'fa de Va/vanera en 

la Sierra de Cameros ( Náiera}. 
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Un elemento de gran importancia en la conservación del rito mozára­

be, lo es el Codex Calixtinus (cuya compilación fue atribuida err6ne!!_ 

mente al Papa Calixto 11), se localiza en Santiago de Campos te/a. 

1/) Navarra y A ragón: 

En las Bibliotecas Navarras se conserva el Misal en Santa Gemma y el 

Antifonario Oracional de /rache. Un iet'cer Monasterio navarro de ri 

co biblioteca fue el de Leyre, de origen Visigótico. 

En Aragón el más importante de todos los monasterios es el de San 

Juan de la Perla. Sus monjes conservan las tradiciones, villancicos 

y cánticos de la mona1"qufa aragonesa en una magn{fica biblioteca. 

Ejemplo de ello es el Códice Pinatense, crónica del Reino de Aragón y 

el Condado de Barcelona. 

S) Cataluña: 

·,,.· 

La riqueza bibliográfica catalana de la Edad Media, de gran Influen­

cia francesa cuyo idioma está emparentado con los de Oi/ y Oc, se /!!_ 

caliz.:i en las Iglesias Catedrales de Gerona, V/ch, Barcelona y Tort!!_ 

sa, aunque la mayor cantidad de códices se encuentran recopilados 

en el Monasterio de Ripo/I y el de Poblet. En 1047 el inventar/o de 

códices de Ripo/I, ascendfa a 7 92. 

En esto región se desarrolló una notaci6n musical P.~opia llamada Ca­

talana (que contiene elementos de notaciones mozárabes y aqu/tanlas, 

aunque con un marcado predominio de la última}. Su repertorio pa­

ralitúrgico tradicional se ha mantenido hasta nuestros d{as y es mi­

tad litúrgico y mitad popular. Ejemplos son el Cant de la Sibila de 



notable ascendencia moz6rabe), el Misted d"Elx y las Consuetes. 

En Catalurio se encuentran los únicos ejemplares de danzas ec/esiós-

ticas: el manuscrito Libre Verme// (Siglo XIV) de la Abadfa de Mo!2 

serrat, que conserva en latfn y en cata/6n los cantos polif6nic.os y 

los danzas sagradas de los peregrinos. 

Las expresiones medievales del misticismo, no se limitan a la evo/u-

ción de una littwgia, sino adoptan otros aspectos de la producción 

ibérica como son: cantos de trovadores, cantos de peregrinos. Es-

to es, no sólo existe un desarrollo de la música de la Iglesia, sino 

que, junto a ésta. aparece uno música profana cuyos caracteres a 

menudo se contunden. Todo ello en base a un desarrollo y apogeo 

del arte polifónico, cuya difusión va a ir acampanada de las focilid!!_ 

des de fa Imprenta (1492). 

l. 1. 3 Canto Popular Esparlo/ y sus Diversas Constantes. 

Como resumen de lo que hasta aquf se ha explicado se delimitarán, del .C0!2 

to popular español, sus diversos constantes: 

1 J La Primada Musical es el primer carácter, o sea lo canc/6n bailada 

(con el sello caracterfstico del sitio donde se baile y cante}, donde 

( 4 ) 

la música tiene primada sobre la palabra (aunque en ocasiones lo r!!_ 

c!prnco es lo que se impone como en el caso del romance, la seguidL 

/la y Ja copta). 

Artículos ue Daniel Devoto, en La Música, obra publicnua bajo la dirccci6n de llorbert 
Dufourcq, tomo l libro 111, l'iig. 174. Daniel Devoto ~stipul" en sus escritos que el 
término "rito mozárabe 6 visig6tico11 11 ... debe ser cambiado por el de liturgia local 
"hispánica", ya que es anterior a la dominaci6n visig6tica y, aunque conservada por 
los mozán:bes (cristianos que llegaron d~ tierras de musulmanes), no les pertenece" 
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2 J Una Música Descriptiva: el flecho de fa "canción bailada" nos dá la 

;,_1: 

pauta de un arte de representación, lo que concede a la música el 

don de lo Universal. 

En cuanto a la danza, es la generadora de ritmos que acaban por o~ 

sorber la melodía o meior dicho, rivaliza con ella; de este antagonls-

mo nace una polirrftmia de mucha variedad dentro del canto popular. 

Ejemplos son el zo,.tzico voseo en 5/8, La Rueda Castellana en 10/8, 

La Seguiriya Gitana, encadenando ritmos de 3/11 y 6/fJ, Las Soleares, 

Alegrías y sus derivados -Buler/as, Mirabas-, cuyo juego de acentos 

rítmicos presentan un desarrollo lineal de 12/8. 

1 ... , \ \""\ \l--·1 ,• ·' ? ,•' / 

'I 
., 1 -~ ,~'> 

.,. ., 
~I' ... 
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;> 4i "l' ; 

El Color Modal de los antiguos modos griegos (no confundir con aqu~ 

/los que tienden a denominarse generalmente así), transmitidos por 

el antiguo canto litúrgico y su interpretación mozárabe. Aunque el 

Modo Mayor aparece a veces en todo su esplendor -jota aragonesa-, 

Ja melodfa se ajusta más a los modos que actualmente conocemos como 

Dorio y Frigio. Esta melodía modula poco y sus cadencias tienen la 

herencia oriental propia de los cantos biiantinos. 

Su Herencia Oriental, me limitaré a transcribir las características que 

Falla aplico al 'Cante Jondo" (en especial la Seguir/ya Gitana}, en fa 

pub/icaclón que con motivo de la celebración del primer Concurso de 

"Cante Jondo" se hizo anónimamente el 13 y 71¡ de junio de 1922 en la. 

Ciudad de Granada: 
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En la lú.6.to.11.-ta e.{)paifola hay 3 hedw6 de CÜJ.din.ta .t.ltMc.enden­

cfo pMa la v.<.do. genellat de nue-0.t_;w. ctt.ltww, pello de mani6,{u.ta 1¡_ec 

tevo.ncia en fa hM.to.üa muúc.at. EUo,:, {ion: 

al La adopr_¿ó1t poh fo Ig{,c<i.ür. e<ipailota del. Co.tdo B-üantino. 

b) La Inva6(ón Al!.abe. 

el La i.mnlgMc.¿ón 1J e.6.to.bte.wi{en.to en Eópa11a de nwne.ILMM bo.ndM 

de 9Uano1. 

Eó.tO{l último-O Mn .to-0 que dan al Cante Andalu.z .ta nueva mado.M.dad en 

que. canú<i.te. e..f. Can.te ]onda. 

Se. dá. el. nombl!.e de "Cante Jondo" a un gll.ttpo de ca¡¡c,{,one-0 ando..tuzM 

cuyo üpo genuino e6 .ta Uamada 11M.guu¿ya guano.". Loó e.teme.n.to.i 

e~enc.iale6, muó-i.catmen.te habt'.a11do de. u.ta "canuón .tipo", cu.<. como 

6u6 ano..tog[M Mn o..tgr.tno6 cant06 de la I nd,ta y o.tft.0-0 pueblo6 de. 

01!.t'lJLtc -!ion: 

1° El e.ruVLmonúmo e.orno me.dio modulan.te: lo. po..tabM modulan.te. no 

tiene en u.te ca-00 el &.lgni6.i.c.ado mode.1L110 lúto u, M!/IÁ..U me.tÉ_ 

cüca.i dúWbulda-0 en do-6 ámbUo-0: ma.yM 1f me.nM, cuyM tono6 

y me.dlo6 tonM -Oon .üim!l.tablu en 6U colocación). En lo-0 6.l!ite­

mM .i..ncüo-0 pllimU.i..vo.6 IJ 6U.6 dcllivadol>, no con6.i..deJUin .i..nvallia­

blu loó lugaJteA qui'. ocupa.ti en lM ulliel> melóCÜc.M 1 o/Jta.gM)· 

loó .i..1Lt"-'1.vo..te.6 má.6 peq11.e.ño<i, -0.i.na que . . t'.ti p1taduc.ción de. u.to.:. .i.._!! 

.te.1r..vo..tol>, dut1¡uc..tMv~ de lo<i mov.{m..i,uLta-0 úmUMu, obedecen 

e.n ello<i a e.tevo.cionu o de.plleúonu de la voz, olliginada-0 po1r.. 

la e.>:p1tuión de. ta palab1r..a. canto.da. E<i.to u, en una 1r..aga hindú, 

óólo 3 de. l06 7 .tono-0 que. la t101Lman óo11 .i..nvalliablu, y el 1tu.t~ . 

.,_ . ... : ... ,· 
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puede.n .6 eJt cüv.(cüdo.6 lJ <1ubdi.v-i.cüdo-1>, ILV..llltarido en ci.vi:toli CMOli 

que. .fa 110.ta de cttaqtte y de Jte.60.f.ltCÁ..ón (o .tó;iic.a de rtue.6 tito <1,i..\­

.tema tempeJta.do), puede que.da1t aUvr.ada, lo que exac.tamente aco!! 

.tec.e e11 e1 "Can.te Jondo". 

A élito -1>e aíiade. .ea p11áctic.a. ó.1teetten..te -tanto en aquello<! canto<\ 

como en e1 que no<1 ornpa- del po!Ltamen.to vocal, o Ma e.t'. modo de 

cond!tcúi la voz p1Loduc.ú11do .f.o¿, ú1f,.úiüo.& nia,üce.o de..f. MIU.do 

ne)[o e.1w.Junónlcr; u e1 piLúneAo r¡ue apMec.e en e1 oJr.de.n natUAa.t 

po1¡_ .únilac.-ió11 de.f. ca1ito de la.<1 aVl'--6, g/iU01; áe an.úmeu e ú16.(.·· 

1ú:to<1 kUÁ.do-1> de la. ma..te.JlM. 

Et.to, e11 un i1ú.t.ltume.11-to tempeMdo, M má1> apMen-te que ke.at, ya 

que una tónlca 1;.ú?;np'1e. &oniwí i.guat'., .eu que no -Oucede en el 

e.11a1tmon.i.6mo dado que didw -ODnido &e modi.6,(caJtá. <1egím .lM nece­

.t.i.cfa.du na.tttlLalu de liU.6 6unci.onu a;t!Lac..ti.va.&. E lito el! en el 

géne.Jto emvunónico el do <1p1;.tenido no -Ooncvuí nunca .igual al Jte 

bemol. En 41.L Fant:M..W. BaUi.c.a, FaUa .(n;ten,ta CJl.ea!L e.6a c.on6u­

.6.ión o.u.clltlva en et M.gtti.en.te p~aje tnU.6.lcal: 

( . 
lle p-~Z~ta no;, "';empro ;ollo breve e senaa pedale> 

(lid..lf) (Ad.•> (M•le!e. 

... 
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Zº Et. peculfo.lt del. canto h,lndú. !f del Cante Jottdo el empleo del. ám-

bLfo me(rdic.o de ttna 6exta. Cla.1to e-6 que l'M óexta. 110 <1e compE_ 

11e de nuevr u.m.U.otto6, 6ú10 que pok et empleo del. géneko en1Vtn1É_ 

nic.o, t.e aumenta et nú.meJto de .601údo<1 que et c.a.ntol[ em.lt.e. 

3° El Mo Jte.lt.1.1Jtado 1J ob<Suionan.-te. de. una ;;JU;::a. notfl, 6Jtec.uente.me!! 

te acompañada. de apoy<Ltwta. .:lttpHi..o.tt e. ,l1t6e.Jttolt. Et e.M.áctVt ob 

.&eúvo del 11.ü.mo hr-<Sponde a1 del e.anta eoYI apoyatWu.u,". ( 5 ) 

Hay que cuidarse de no confundir el "compás" (sea la medida) y el 

"ritmo" (o la pulsación}. Ese ritmo implawule un el que el contra-

tiempo llega a lfmites insospechados, exige las Intervenciones de in­

térpretes que no pueden dar lo mejor de s{ mismos, de no encontrar:_ 

se en un estado de trance que elfos denominan 11duende". 

Este demonismo latente invoca un pasado de brujerfa, y es una de 

los claves que provoca dolor o afegrfa hasta el paroxismo. La técnl 

ca con que se logra es mediante una voz rugosa, Indecisa. con una 

tonalidad Incierto, suspensiva (intervalos Indefinibles que no son ya 

tercios o cuartos de to.nos), encadenamiento rigw·oso de los falsetes, 

todo ésto dentro de una improvisación cuyas normas y estilos han sL 

do transmitidos oralmente, pues establecer un tratado que fije los 

rasgos esenciales de este cante, sería ur1 engaño porque no se trans 

mlte, mediante ningún tratado, Ja expresión misma de lo Vida. Eie!!! 

plo de un fragmento de Segulriyo: 

( S 'iianuel de Falla. Escritos sobre Música y Músicos. Págs. 1.19, 140, J.41 y 142. 
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Sobre lo Melodfa: son raros los cantos regionales que han permane­

cido puros del contagio de elementos orientales: 

a) Amb/to muy reducido (menor de una sexto). 

b) Modos constitutivos, algunos heredados de los griegos y otros 

de origen persa {de tipo cromático), donde Ja segunda aumenta­

da es el Intervalo caracterfstlco dentro de la melodfa. 

c) Ornamentos mellsmóticos, cu.vos Intervalos no tienen nodo que 

ver. con Jo gamo temperada y cuyo uso sálo el canto andaluz ha 

perpetuado. 

Los me/odfas que utilizan las alternancias de tonos mayor y menor 

han sido particularmente as/mi/odas. Superponiendo la alternancia 

de tonos mayor y menor y los modos gregoriano~ arabizados, encon­

traremos los orlgenes de la cadencia andaluza que, dicho seo de pa­

so, ha superado ese marco regional y que Pedre/I reconocfa como "am 
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biente armónico" del sur Ibérico: la, sol, fa, mi. 

Otro toque oriental dentro de la me/odfa, aparece en la /frica de la 

misma. La poesfa árabe-andaluza es a menudo la fuente más signi­

ficativa del lirismo español, no s61o en el marco métrico (influencia 

del zéje/ y del murwashshsh árabes, como en la colección de Cánti­

gas a la Virgen de Alfonso X, Ei Sabio y el Cancionero de Martrn 

Codax del Siglo XIII); también en su temática -tema de amor ideal­

(Ejemplo: Tema del Retablo de maese Pedro) y en la expresión rí!_ 

mica -los ritmos motores de la música árabe han transmitido a la an­

daluza esa monotonfa, mezcla de maleficio y fatalismo, dada en las 

palmas, en los pitos, en el golpeteo sobre la guitarra y en el taco­

néo de los bailares.-

1.2 EXPRESIONES DEL FOLKLORE. 

1) Andalucfu. 

Se designa "Cante Jondo", al conjunto de canciones andaluzas cuyo 

tipo genérico es la Seguir/ya Gitana, de las que proceden otras ca!! 

clones aún conservadas por el pueblo las cuales guardan re.l;~vantes 

cualldadqs. Ellas son: 

Serranas 

Polos 

Cañas 

Soleares 

Tonás 

Livianas 
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Martinetes 

Carceleras 

Debals 

Playeras 

Jaleos 

Entre /as formas llamadas flamencas, que son derivadas de las ante-

ríores, están: 

Farrucas 

Tientos 

Tangos 

Garrotines 

Zapateados (Esta es de carácter mas bien Jondo, dirigida al 

virtuosismo de Jos pies} 

Los can tares derivados de !as Soleares son: 

Bulerfas 

Mirabt•ás 

Rosas 

Caracolas 

Romeros 

, Las formas levantinas son: 

Tarantas 

Cartageneras 
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Minems 

Fandanguillos 

Fandangos (y sus ramificaciones: de Huelva, de Ronda, Verdia 

les, etc.} 

Finalmente existen otros estilos dependientes de una región: 

Rondeña 

Maiague1ia 

Sevillanas 

Granadinas 

Además existen cantas autóctonos relacionados con el cante andaluz­

gitano, por eiemplo: 

Las melopeas (cantos de labor y siega) 

Pregones (gritos de mercaderes) 

Zambras, zorongos, bodas, alboreas (cantos y danzas de pura 

tradición gitana 

Nanas (canciones de cuna) 

Peteneras (creaciones que se refieren a un hecho histórico) 

Serranas (ca¡¡tos que hablan sobre bandidos y contrabando) 

La Influencia de los cantos y danzas llegadas de América, dieron un 

toque muy particular a lo que comunmente se llama f1amenca. 

2) Cataluña. 



3) 

1/1 

El individualismo que anima el "duende" y que caracteriza el floklo­

re andaluz, no existe y es completamente opuesto en la tradición ca 

tofana. 

Aquf la participación colectiva y una organización directriz no est6 

regida por una pulsión rftmica sino por fluctuaciones en la métrica 

maneiada por un ordenador, el cual cuenta los tiempos y Jos pasos 

(haciendo alternar ligereza y gravedad y pasos cortos y largos y V!! 

rias subdivisiones rigen las dos partes (6/8 y 2/1/). El baile se ha­

ce en círculos concéntricos. 

La Sardana (heredera del contrapás} es lo danza más característica, 

cuyas ralees son griegas o latinas con poca o nula influencia del Is­

lam. 

Aragón. 

La iota aragonesa es la más popular de los danzas de esta región. 

Esta danza ha inspirado a músicos como: 

Liszt: Folla y Jota Aragonesa 

Gllnka: Caprice bril/ant sur la Jota Aragonesa 

Chabr/er: Jota Aragonesa 

Rave/: Jota de la Feria 

Esto, sin contar todos los músicos espaflo/es que le han tomado como 

referencia: 

Falla (cuarta de sus Siete Piezas Populares Espario/as) 



J. LarregJa: ("Viva Navarra") 

Albéniz (Recuerdos de Viaje) 

La Jota es una composición donde interviene una parte cantada, siem 

pre expresiva y melism6tica, y una parte bailada cuyos pasos se dan 

a saltos. El canto y la danza van acompañados por la r·ondalla, que 

es un grupo de instrumentos campueslos de guitarras, mandolinas, 

bandurrias, pitos y cas tafí u e/as. 

La Jota se fla ex tendido por otras regiones: Navaf'ra, Castilla, Va-

lencio {esta última menos explosiva en su ritmo}. 

4) El Pafs Vasco. 

Las manifestaciones m6s folklóricas de esta región es una suíte (ó 

Aurresku) de un virtuosismo explosivo. Esta suite está compuesta 

por el Atzesku, el Zortzico (en 5/8), el Oilarranzka y el Fandango 

(en ritmo de 318 y muy distinto al fandango andaluz), seguido del 

Ariñ-ariñ (en 218). Tambores vascos, cascabeles, tambor// (todos 

instrumentos de percusión), dan vida a Jos f'itmos. El si/bote y 

txistu {variedades de flautas), son las encargadas de la parte meló­

dica y se amoldan a los diferentes cambios rftmicos debido al despla­

zamiento de los acentos {este cambio en la medida, es precisamente 

lo más caracterfst/co de la música vasca}. 

AlblÍniz (Suite España} 

Turlna (Segunda de las Danzas Fantásticas) 

Jesús Guridl (El Caserfo) 

Rave/ (Una de las tres canciones de Don Quliote y Dulcinea), 

han utilizado el lortz/co en sus creaciones musicales. 

..,,·, 
' .. ' ·~·_';~~;;. 
~~ 
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5) Galicla. 

La expresión musical mós popular, es la Muñeira (en 6/8), el Ala/a 

(sobre sonidos onomatopeyicos), la Alborada y un sinnúmero de ca!!. 

ciones de cosecha. Estas danzas se acomparian por la gaita, empa­

rentada con fa cornamusa celta. 

6) La Montaña. 

La canción más popular es la Marw, a la cual acompaña un rfspl'*? pito 

y reforzada con la Dulzaina. Castañuelas, tamboriles y plcayos (to­

dos instrumentos percutivos), acompañan esta varonil danza. 

7) León y Castilla. 

Las danzas más tfpicas son: las Serranas y Serranillas, las danzas 

al Agudo y a la Llano (que reunen varios tipos de iotas como el 1're­

bol y la Tarara), y las Clwrradas de Salamanca (muy semejantes a 

las Jotas). 

Extremadura. 

La variedad de Fandangos y Jotas en ritmo sincopado están Influen­

cias por los Fados y Saudades de origen portugués. El instrumento 

regional, la Gaita, es aqu( una flauta de pico. 

Valencia y Murcia. 

El Levante de la penlnsula está coloreada por un rico repertorio que 

integra: Canciones rústicas, Ja iota valenciana y una serie de Can­

tos Huertanos que perpetúan tradiciones muy antiguas, como la Xa-

. quera, la Danza de los Bastones, las Albaes. Murcia encuentra {dg_ 

da su posición geográfica que limita con Valencia, La Mancha Y con 



Anda/uc{a) en su música estas tres {11/aciones. Una de /as más dra 

máticas expresiones del cante andaluz, Lo Cartagenera, es precisa­

mente de origen murciano. 

10) Baleares. 

A quf aparecen la5 tradicionales iotas, mucho más /fricas que las pe­

ninsulares { acomporiadas por enormes cas tariue/as), los Boleros, el 

Copeo y el Parado, las Codoladas (especie de romances) y villanci­

cos (como en Ja mayor(a de las provincias}. 

11) Islas Can,;rias. 

Entre sus formas más autóctonas estbn: las Endechas, Arroros (na­

nas J y sobre todo, las Fol(as. 

Las Fol(as se las conoce, o bien como danza -de origen porlugues-, 

ligadas a las danzas de la fertllldad, o bien como un tema musical 

-aparece por primera vez en ciertos villancicos del Cancionero de Pf!. 

lacio-. 

Este carocterfstl'co tema se puede presentar como bajo (2 perfodos 

de 8 compases) y como un canto que se superpone a este bajo; OU!! 

que cuma canto puede encontrarse solo. En general, las notas del 

canto sirven de apoyo a las variaciones melódicas. 

·ir 
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Algunos músicos del Siglo X Vil tomaron este tema para sus composi­

ciones: 

Haendel {Zarabanda de la Suite No. 11) 

Bac." {Cantata profana -ó de los campesinos- BMW Z/2} 

Liszt {Rapsodia Española) 

Manuel M. Ponce {Variaciones y fuga sobre la Fo/fa de España) 

1.3 SIGLO X\1 

Las fuentes más importantes en ta música española del Siglo X V son: 

/) El Cancionero de Palacio. - En él existen l/60 composiciones. 

2 J El Cancionero de Colombina {que se conserva en Sevilla) y contiene 

un centenar de composiciones. 

3) Et Cancionero del Real Alcázar de Segovia que contiene 38 piezas e~ 

paño/as, junto con otras c1Jnciones francesas e italianas, y algunas 

obras religiosas debidas a músicos holandeses. 

4) El Cancionero de Ja Catedral de Tarazana. 

En toda la producción musical del Siglo X V, recopilada en los Cancioneros, 

se encuenl:ra que Ja canción española man tiene su ex trema simplicidad,: y 

su escritura podrfa ca/if'/carse de vertical si no fuese por el estilo profu[! 

damente cantabile de cada voz. 56/o existe el coral protestante alemán, 

pero despojado de todo artificio: pocas imitaciones, casi ausencia total de 

c(Jnones, lnverslone,s y aumentaciones o movimientos retrt5grados, lo que 
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permite una extraordinaria libertad en el movimiento de cada voz dentro 

del conjunto. La canción española utiliza formas y temas populares que 

aún permanecen vivos en el folklore contemporáneo de España y Portugal. 

El músico más Importante del Siglo X V es Juan de la Encina ( 7 lJ69 - y mu!! 

re después de 1530). Escribe po1u el teatro una serie de obras dramáticas ~ 

nominadas f:glogas, genero/mente en w1 aclo. Estas obras teatrales Iban acom 

pañadas de músico (también escriio por él}, cuyas composiciones están con 

servadas en el Cancionero de Palacio. 

Es en el Siglo X 1 V (fines) que el romance afirma su prlmgcfa. El Romance 

es una forma métrica muy antigua. Consiste en una serle Indeterminada de 

versos de igual medida, en que los µares riman en asonancia y los Impares 

quedan libres. 

El romance clásico es octosflavo; el de versos hexasflabos o más cortos se 

denomina romancl/lo, el de 7 sflabas, endecha y el endecasf/abo, romance 

heroico. El romance v/;,·a a través de muchos siglos, en la tradición culta 

y la popular. Célebres son tos llamados Romances Viejos de fines del si-

glo XI V y Siglo X V. 

Ejemplo de un Romance propiamente dicho: 

De Antequera partió el moro 

tres horas antes del dfa 

con cartas en la su mano 

en que socorro pedfa 

Escritas Iban con sangre, 

mas no por fo/ta de tinta 



El moro que las llevaba 

ciento veinte años habla; 

lo barbo tenla blanco, 

lo calva le relucfa 

toda llevaba tocada, 

muy grande precio va/fa 

(Romancero an6nlma} 

1¡7 

El V//lonc/co. Es una cancíón con estribillo que con el nombre de ze/e/ no­

c/6 en España musulmana y se propagó en otros pafses del Islam, Francia e 

/talla. En Castilla rec/b/6 el nombre de villancico o villancete, y slriv6 de 

forma a Ja primitiva /frico popular, iuntomente con Jo canción paralelfstlca 

dt: iü poesfa popular galaico-portuguesa. 

El v//lancico consta de un estribl//o y una serle de estrofas, en cada uno 

de las cuales el último verso rima con el estribillo. El estribillo está for­

mado por dos o tres versos. El villancico puede ser consonante o asonan­

te. 

E/emplo de vl/lanclco consonante: 

Tres morll/os me enamoran 

en Jaén; 

Axa y Fátimo y Morlén. 

Tres morl//os ton garridas 

iban a coger olivos 

y hal/ában/os cogidos 

.i·'. 

" :.·':·; 
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en Jaén; 

Axa y F6tima y Mar/lm 

A menudo el villancico sirve de conclusión al romance, y entonces se llama 

deshecha. 

La Seguidilla. Proviene esta forma métrica de la segunda mitad del Siglo 

X V. Consta de 4 versos, de los cuales los Impares eran más largos y sin 

rima. En los Siglos X VI y X V 11, la seguidllla desplazó al villancico. 

Ejemplo: 

Pues and61s en las palmas, 

ange/es santos: 

que se duerme mi niño, 

tened los ramos 

(Lope de Vega} 

Seguldl/la con bordón o estrlbl/io: 

Venta de Viveros, 

dichoso sitio 

si es cristiano el ventero 

y es moro el vino. 

Sitio die/loso 

si es cristiano el ventero 

y el vino es moro 

(Rufz de A/arcón} 

~- : ' ! " : ' - , • . 
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1.4 SIGLO XVI. 

A fines del Siglo X V, España logra una unidad polftica - religiosa que no 

excluye luchas internas entre cristianos, gente judaizante y moriscos. Es 

la religión la que se utiliza como estandarte que servirá de unión y dará 

al misticismo español sus elementos más preciosos, tanto en el campo de 

las ideas, como en el efe la calirlad humana. 

A la cabeza de este misticismo exacerbado aparecerá una Santa Teresa de 

Avila, San Juan de la Cruz y Fray Luis de León, y, por lo tanto, será la 

música sacra la q¡¡e tenga un desa1·rol/o más importante. 

Tres grandes escuelas polif6nlco-re/igloso dan auge a este siglo: 

1) Escuela Castellana. 

De esta escuela surge: 

Antonio de Cabezón. ( 1510-1566) Pertenece desde los 78 años a la 

Capilla Real -formada por los Reyes Católicos-. Es organista y cla­

veclnlsta. Pasó después a ser músfco de cámara de Carlos V y des~ 

pués de Felipe //, a quien acompaña a Flandes, Inglaterra e Italia. 

Recibe influencia franco-flamenca .. y entre su música podemos citar: 

Tientos (1 al X) en diferentes tonos 

Versos y Kyrles 

Diferencias {o variaciones} sobre el Canto del Caballero 

Diferencias sobre la Gallarda· Milanesa 

Tomás Luis de Victoria. Nacido en Avi/a (1548 ó 1550 y muerto en 

1611). Contemporáneo de Santa Teresa y paisano. En 1565 estuvo 
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en Roma donde hizo estudios eclesiásticos en el Col/egium Cermani­

cum de enseñanza musical. Se cree que fue alumno de Pafestrina. 

Victoria no escribió ninguna obra profano y su concepción no se 

aparta de fas formas consagradas cuyos temas son sacados de la li­

turgia. Compuso unas 20 misas de 1/ a 12 voces, a/r·ededor de 1¡5 

motetes, 18 versiones del Magniflcat, un oficio para Difuntos y otro 

para la Semana Santa, y otras composiciones de Úpo religioso {him­

nos, letan(as, salmos, antfforws, etc.]. No se apoya en el antiguo 

canto llano hisp6nico e inventa sus propias melod{as. Aunque per­

maneció 30 años en Roma, nunca rompió con su hispanidad siempre 

subyecente en su estilo mus/col. 

2) Escuela Andaluzn. 

Entre los compositores m6s famosos de esta escuela, están: 

Fernando de fas Infantas. (153/J-1601) Nació en Córdoba y fue or­

denado sacerdote en Roma en 1581/. Cootropuntista notable, sus Plu­

ra Modu/ationum (Venecia 1579), glosan siempre sobre un mismo ca!! 

tus flrmus. Publicó en esta mismo ciudad De Sacrarum-cantionum a 

4 (1578), 5 (1580) y 6 voces (1579). 

Crlstoba/ de Morales. Nació en 1500 en Sevilla y murió en 1553 en 

la misma Sevilla. Está en curso la publicación de su obra que aba!:. 

ca 10 volúmenes. Tiene una escritura muy sencll/a, libre de compff_ 

caclones contrapuntfstlcas pero obtiene efectos de sorprendente in­

tensidad, gracias al empleo de procedimientos armónicos poco comu-

nes. 

Francisco Guerrero. (1528-1599) Probablemente d/scfpulo de Mora:.. 
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les. No abandonará Andalucfa, salvo para efectuar una peregrina­

ción a Tierra Santa. Su obra es editada tanto en Italia como en 

Francia y en Flandes y consta de Misas, motetes, 2 pasiones {según 

San Matéo y según San Juan) y algunas versiones del Magnlficat. 

En 1589, recopiló canciones y villanescas, escritas en su juventud, 

cuya producción es profana, aunque su texto está convertido "a lo 

divino". 

3) Escuela Cata/ano- Valenciana. 

Al contrario de las 2 escuelas antes mencionadas, en ésta los auto­

res sf tratan el elemento polifónico-profano, riunque no se pueden P!!. 

sor por alto las composiciones religiosas del Pere Alberch VI/a y de 

Joan Brudlen. 

Al primero de estos compositores se deben las Odarum quas vulgo 

madrigales appelantur, que es una colección de madrigales en dife­

rentes lenguas (catalana, castellano, francés, Italiano). 

El segundo publicó una colección de 16 madrigales sobre temas pro­

fanos y una misa pro defuctis. 

Dentro de la pollfonfa profana se debe mencionar una colecc/6n publL 

cada en Venecia en 1956 conocida como el Cancionero de Uppsa/a 

{descubierto en la Universidad de dicha Ciudad en Suecia), y que 

contiene una serie de villancicos de diferentes autores del Siglo X VI. 

E;te y otros cancioneros, al Igual que diferentes volúmenes manogr6-

flcos dedicados a un detertnlnado autor, han sida publicados por lo 

Escuela Muslco/6glca (Instituto Español de Muslcologfo) que dirigió 

Hlginlo Ang/és. 

.,,1 



52 

/. 5 SIGLO X VII. 

El apogéo del Siglo X VI se debe a la madurez del estilo polifónico y al en-

cuentro de este estilo con músicos cuya concepción personal del mismo, 

crearon tm lengua¡e tradicional. 

El Siglo XVII no dá a luz más Victorias o Guerreros, atmque otros po/ifo-

nis tas recogen la herencia espiritual. Los datos existentes son incomple-

tos, debido a que los archivos no han liberado todos sus secretos. 

Dos corrientes se van a enfrentar: El "Conservatorio" del Siqla X VI en 

donde la persistencia del estilo contrapuntistico t'eligioso, marca la pauta. 

Este es tito se vuelve decadente cuando en su evolución se escucha cada vez 

más compte¡o. La segt1nda corriente está representada por el advenimien­

to de ta melodfa acompañada. Con la vuelta a la monodfa, la libertad en 

la forma recobra sus derechos. 

Música religiosa y música profana son cada vez más allegadas, dado que la 

mayor parte de los músicos de Capilla, se dedican al teatro. Finalmente 

el declive de la po/ifonfa vocal, corresponde a un auge instrumental. Asf, 

aunque et órgano sigue siendo el principal sostén de la liturgia, la nueva 

moda apela a las maderas, arpas, vihuelas, grandes laudes y, después de 

la mitad de esta centuria y no sin cierta reticencia, son admitidos los vio-

fines dentro de fas capillas. 

Los compositores eran, la mayor parte, maestros de capilla y organistas, 

por /o que es dif{ci/ apreciar su aportación personal. 

:., .. 
·::'··. 
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Entre algunos nombres destacan: 

Escuela Castellana: 

Matéo Romero. - Probable origen flamenco, uno de los maestros de 

la Capilla Real. Escribió el Llberame entre otras muchas composicio­

nes litúrgicas. 

Sebastión Dur6n. - Organista de la Capilla Rea/. Se conserva una 

Misa de Réquiem, Letanfas y Lecciones de Difuntos. 

Sebastián Lope de Ve/asco. - Escribió misas y motetes. 

Escuela Catalana: 

Juan C(]rcrafs. -- f.scribe viffanc.icus, misas y salmos. 

Juan Pablo Pujo!. - Escribe misas, responsorios y letanfas. 

Escuela Valenciana: 

Se desarrollo alrededor de Juan Bautista Comes, Vicente Garcfa y 

Francisco Navarro, cuya escritura contrapuntfstlca parece buscar 

la dificultad por sf misma (el número de voces asciende e 17). 

Esto complejidad, donde el verdadero valor musical se pierde entre 

/os vericuetos de lo neciamente super cl.iborodo por dar una sensa­

ción de dificultad Insuperable, va a ser combatida por Andrés Lore!2 

te en el "Por qué de la Música", publicado en 1672 donde afirma que 

el buen sentido, as{ como la primada del oido deben ser la /lave 

principal en tas composiciones contrapuntlstlcas. 

1.6 SIGLO XVIII. 

, En los primeros 50 años, no existe un cambio de Importancia. El ltalianls-
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mo es el denvminodor común de las inovaciones en materia musical. La ca 

si totalidad de Ja produción musical de este siglo, ha quedado en forma 

manuscrita o fue destruida durante las guerras y revoluciones del Siglo 

XIX. Lo monodfa, escritura vertical, la orquestación y una técnica instru 

mental más orientada hacia el virtuosismo, van a imantar /1Js producciones 

profanas y sobre todo, un estilo teatral. Esta nu2va moda va a provocar 

que las escuelas, hasla ahora tan individuales en sus conceptos y expre­

sión, se unifiquen. /.a Iglesia (siempre conservoJ01·a} en este caso va a 

dar un fuerte impulso a las nuevas tendencias, sobre todo en Jo que se 

refiere a la técnica instrumental, de forma que la lite¡·atura para teclados 

va a tene1· autores cuyos nombres estén precedidos por el "padre'' o el 

"fray". 

Evolución de las Formas. 

El villancico representa en esta época el equivalente a la cantata en Alem!!_ 

nfa, Francia e /talio, y no tiene relación alguna con Jos rústicos can-

tos de navidad del Siglo X V. Aunque conserva su filiación religiosa y 

profana, desde el Siglo X VII su duración e Instrumentación, aumentan (CO!!J 

posiciones de Comes). Se convierte en una suite y es la forma más usada 

en la música eclesiá!>·tlca. Los textos se encuentran impresos y las partit,!! 

ras manusc1•itas, pero se han conservado muchas de ellas firmadas por P!!_ 

dra Rabassa, José Predes, Pascual Fuentes y José Pons. 

Aunque Carios 111 y los primeros Concilios tratan de consorvar el rito en 

toda su ortodoxia, -prohibiendo procesiones nocturnas, danzas a/rededor 

de las santuarios y cualquier tipo de representaciones que puedan turbar 

la devoción requerida para el culto-, lo cierto es que se siguen escuchan­

do Jos gozos, y las saetas andaluzas que son una manifestación popular de 
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la a/egrfa y el dolor mlsticos. 

Los Compositores. 

Las Capillas religiosas de los reyes, se encuentran en esta centuria en un 

segundo plano, ya que éstos (en 1701 se inicia la Dinastfa de los Barbones 

españoles con Felipe V (1701-1746), Fernando VI (1746-1759), Carlos 111 

( 1759-1788) y Carlos IV (17811-- 7 808) tuvieron una marcada preferencia por 

la ópero italiana y, a partir de 1703, Madrid poseía una compañfa estable 

de Opera Italiana. 

También la Capilla Real (destruida en 173/J iunto con todos los archivos), 

tuvo al frente músicos italianos: Falconi y Corse//i 

José de Nebro. - Fue maestro de la Capilla Real de Madrid y ayudó 

en la reconstrucción del Repertorio de la Cap/lia. Aunque músico 

de teatro, escribió varias composiciones religiosas. 

Francisco Va/Is. - Maestro de Capilla en Barcelona. Se consagró a 

la música religiosa y escritos doctrina/es. Creó una de las polémicas 

más ruidosas de la historia de la música debido a que utilizó en una 

de sus misas una disonancia sin preparación; en eila intervino en 

··una forma muy discreta A/essandro Scarlatti ("caso partlcu/aro in ª!.. 

te"), dando su opinión. Los juicios didácticos establecidos en su 

Mapa Armónico Universa/, son un justo equllibrio entre un pasado 

histórico y los fanatismos del novedoso italianismo. 

No se puede pasar por alto la figura de Domenico Scarlattl. Fue 

profesor de Ma. Bárbara de Braganza y siguió a su dlsclpula cuando 

~,~:;, iJM; " '""'., .•• •' _':_:, .~•,';c_'.>c_'. •_'.' ·2:.:c.__..:..:..:.:.:.:...:..:.:.:.:...;.;_..;;.;.:.~_,;,.;.;._;._.-;..;..;.;.._...;. ____ ....... .:.···· ....... ·,:,,¡¡• -----
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ésta se casó en 7729 con Fernando VI, muriendo en España 28 años 

después en 7 757. Lo escencial de su obra (alrededor de 550 sona-

tas para piano tituladas -al menos las primeras- Essercizi), está es-

crlto en sus años madrileños. Este compositor -sin dejar de ser 

profundamente italiano- integra de una manera natural, sin ninguna 

ruptura de estilo, los principales rasgos armónicos y rftmicos de la 

tradición peninsular. Estos do!: eiemp/os testimonfan lo antes dicho: 

Albénlz y Falla tendrán presente al arte de este compositor para to­

mar un motivo popular en principio de composición, sus accaclatures 

(de sus notas repetidas surgirán una y otra vez la seca limpieza del 

punteado guitarresco, el rasgueado o el sonido del trémolo}. Su h! 

redero más directo es el Padre Antonio Soler. 

Padre Antonio Soler. - Parece ser que fue alumno de Scarfatti en El 

Escoria/. Las sonatas de este monje catalán adoptan el principio mo­

notemático y el cuadro bipartito de los Esserclzl, aunque Soler escrL 

be siempre sobre el juego de colores {diferentes alturas en el tecla-
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do), de oposiciones muy marcadas en cada uno de sus temas y con­

cisión de los mismos, asf como una fluidez en sus encadenamientos. 

El lirismo del maestro italiano no aparece en las Sonatas del P. So-

/er. 

Sus principales obras son más de 100 sonatas, cuya edición más CO!!! 

pleta es la de Samue/ Rubio {Unión Musical Española), aunque tam-

bién escribió fandangos, seguidillas, 6 conciertos para 2 árganos, 

6 quintetos para órgano o clavicordio e instrumentos de cuerda, 

Tientos y muchas obras de carácter lig{Jrgico. 

Joaqufn Nin ha publicado en sus escritos " ... el me1101t de lo.t. pito-

blema.6, al e.t.c./Úb..iA 6U.t. Mna:ta.-6, 6ue ei.. ha.c.elt de di.tu doc.u.me.n.to.t. 

de hl6 pa.tú.6mo". 

Otros clavlcordis tas de este perfodo barroco -también editados por 

Joaqufn Nin-, son: Vicente Rodrlguez, P. Narciso Cassanova, P. 

Felipe Rodrfguez, P. Rafael Anglés, Cantal/os, Mateo Albeniz, P. J~ 

sé Galles y Moteo Ferrer. Los dos últimos escriben para plano for­

te, y Mateo A/benlz ha contrlbu/dn a formar la escuela española de 

plano moderno. { 6 ) 

( 6 ) ·Joaquín Nin. Prelu:te a seize sonatas anciennes d' auteurs espagnols. Pág. V. 
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2.1 INTRODUCC/ON 

La enorme cantidad de hechos polfticos, económicos, sociales y religiosos 

que sacudieron España en los Siglos XIX y XX y que van a tener lógicas 
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repercusiones en lo que a letras, música, pintur·a, ciencia, etc., se refie-

re, creo merecen un capitulo aparte que analice dichos sucesos, tanto des 

de un punto de vista histórico como Ja re/ación de éstos con los aconteci-

mientas de orden intelectual. 

Precisamente, sin esta convulsión de hechos tan disparatados y contradlc-

torios, no hubie:se aparecido una escuela c5pa1iola de piano, o una Generq_ 

ci6n del 98; en ambos casos, el ~]Armen que lo motiva es el nacionalismo. 

Falla, en un ensayo publicado en la Revue Musicale en Parfs {febrero 1923), 

afirma "Pe.dM.ll. 6ue mau.Ow e.ti eJ.. má.l> a.Uo ;,,en.ti.do de la. palabJz.a., pue.-Oto 

que. c.011 óu veJtbo y cott .tiu ej empf.o, mol.itJt6 y ab!Úó a f.o.ti mú.óicoh de Ehpaña, 

et e.amino .tie.gUJto que hab.la de co11ducMloh a .f.a c.Jc.eació11 de un aJLte noble 

y pll.Oówtdamente nacion.a.e., un c.amÜ!o que ya. a p!Úncipio-0 del tlUi.mo Siglo 

XIX, .he hab..la ceM.a.do lJ <1.Üt c..6petr.anza." y continua " ... la ¿¡,LJnpllcida.d en 

lo<1 mecli..oh de. expJt.u.lón, óue ta.mb.l~n pa,tmon.lo de R..0<1 c.ompoh.i.:toJt.u de 

11UU:tJt.a Edad de 0Jt.o, y de e.Ua lúcie.Jt.011 gal.a del1.tlt.o de. !M m.l.hmM 60Jt.ma<1 

uc.o.f.ál.tiCJU, E.t baMoquÁAmo mu .. úcai y .ta .lnú..til. c.omp.U..c.a.ción, no .tion c.o-

MU que <1e c.ompag.lnen c.on eR.. c.ct.lt.áde.Jt. '1..eC'..Á.amen..te .60b1úo y e.xpJt.u.lvo que 

campea en ..f.a.6 ob!Uló mLl.6 ilUA..tlle.& de. la.6 cl.á.-6.lco.e. upaíio.e.u,". 

Con estas palabras ponfa un estoque de muerte a la música extranjerizan­

te y vacfa que imper;,~ba en la clase culta de aquella época. No nada más 
,~; 

a fa música (con serii) y mucho) es el arma que devuelve las esperanzas e 

Ilusiones de un pueblo que, entre tantas revu1:1/tas.. ve perdidos sus idea-
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/es. Allí tenemos la poderosa pluma de un Unamuno "Vida de Don Quijote 

y Sancho", "La ldiosincraciG", "Del Sentimiento Tr6gico de la Vida", o la 

profundidad de pensamiento que sitúa su producción filosófica y literaria 

en un plano universa/ aunque con un espariolisma profundamente arraigado 

y verdadero de un Ortega y Ga.~sct. Entre sus títulos más representati­

vos destacan: "La Espaiia Invertebrada", "La Rebelión de /as Masas", 

11 La Deshumani zaclón del Arte", etc. 

El poeta de la Generación, Antonio Machado, escribió: 

Fue un tiempo de mentira, de infamia, 

a Esparia toda, 

la malherida España, de carnaval vestida 

nos la pusieron, pobre y escuálida y beoda 

para que no acertara la mono con la herida 

2.2 ANAL/SIS HISTORICO-POLITICO DE ESPAfJA EN LOS SIGLOS XIX 

Y XX. 

La historia durante estos siglos, estó marcada por una serie de convulsio­

nes y luchas internas y externas. La invasión napoleónica obliga a Car­

los IV a abdicar en favor de su hijo Fernando VII en 1808, y los dos mo­

narcas abandonan su poder a favor de José I Bonaparte - "El pueblo, 

que &e. hab.la. !te.mu.do en ta. F.t'.a.;.¡¡ de 0/t.le.n.te., 611.ente a1 palo.cA.o, pJton:to e.o 

me.nzó a 1.~uU:aJr. a lN 6Mnc.uu y colLtM.on lo& coMea.je.!:. de la<> e.oc.hu 

11e.a.lu, donde 1.ba a 6al.Ut. la 6am.Uí.a. de.t Re.y l11J.cÁ.a Fil.anua; w tll.opo..6 

del ge.neJtal MWtat c.MgMon. c.ontlt.a. la. rnuchedwnb/t.e de.&aJrmada. La lucho. c.on 

p,(.e.cfJuu y aJUIKU blancM H. ,[n.te.~.l6.ic.ó en :todM lM c.aUu del c.e.ntlr.o de 
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Madlúd. La 1tep1tv.,ión 6ue :tvvúbf.e, empezando c.or1 lo!> 6Ul>ilamutt:tol> de la. 

Moncloa., que 1r.e6.f.ejó con gJtan 1teal.tómo Goya e.n w 6Mo6o cu.adir.o". ( 7 ) 

Hacia el final de Ja Guerra de Independencia, Jos'.! Bonaparte y su ejerci­

to huyen de Madrid en 1813, y se promulga Ja Ccnstitución de 7872. Fer­

nando VII vuelve al poder en 78711, revoca la Constitución y restablece Ja 

Inquisición. En 7820, el general Don l?.ofr;el del Riego se sublevó en Cab!!_ 

zas de San Juan, proclamando la Const:tució1. Se produjeron levantamie!2 

tos en defensa de Jo libertad en Coruña, AstL.~ias_, Zaragoza, Navarra y 

Valtmcia. Fernando VII asustado, juraba la Constitución ese mismo año. 

Las cortes dur!!ron de 1820 a 7822. El 7 de julio de 1823 la Guardia Real 

se subleva contra el ejercito y, bandas absolutistas (que hablan perdido 

sus privilegios como eran las ins t/tuciones religiosas), provocan la guerra 

civil. la Santa Alianza (Austria, Prusia y Rusia que en 7815 se habfa 

creado con el fin de ayudar a los gobiernos ab.rnlutistas contra las corrle!!. 

tes polfticas inspiradas por las Ideas de Ja RevCJlución francesa), presionan 

a Luis X VIII para que Je declare Ja guerra a Esparia y envfe un ejercito 

que termine con el régimen constitucional. Asf fueron enviados a España, 

/ot; "Cien mi/ hijos de San Luis", al mando del duque de Angulema y as( 

fue depuesto e/ gobierno liberal del General Riego. Fernando VII se con­

virtió en Rey Absoluto. De 1810 a 1014, España pierde sus posesiones en 

América: México, Chile, Argentina, Venezuela, Perú (Bo/ivor en 1822 as!!. 

gura la independencia de toda América Espario/a, con excepción de Cuba y 

Puerto Rico que lograrían Independizarse en 1898 a consecuencia de la gu!!_ 

rra con Estados Unidos). 

( 7 ) Pablo Lorenzo Lnguarta. España. Pág. 75, 76, 
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Murió Fernando VII y en su testamento nombraba a su hlia Isabel herede­

ra del trono. Como Isabel era menor de edad, su madre Cristina de Bar­

bón se convirtió en regente. El Pafs se dividió en dos partidos: Carlis­

tas (partidarios del hermano de Fernando V JI, Don Carlos de Barbón) y 

cristinos o liberlaes {apoyados por francia e Inglaterra). Ni qué decir 

que las mona1·qufas absolutas de Europa apoyaban a Dan Carlos. 

En 1834 la reina promulgaba el Estatuto Real, por el cual venfa a ser Es­

paña una monarqufa constitucional. Esto provocó la primera Guerra Car­

lista (en ese mismo ario}. Entre los cot•listas que actuaban en el norte de 

Nava1·ra y las Vascongadas y al este de Cataluña y Arag6n y tos libera­

les, dirigidos por Mendizóba/, Donoso Cortés, Olózaga, etc., en el centro 

de fa penfnsula. l.a guerra terminó con el Convenio ele Vergara (1839), y 

Don Carlos se refugió en Francia. Conc/u(a la primera guerra carlista, se 

inició un perlado de pronunciamientos y dictaduras militares, hasta que en 

181J3, Isabel fue nombrada mayor de edad y contra;o matrimonio con su pr!_ 

mo Francisco de Asfs. La Constitución de 1837 fue substituida por la de 

18/JS que cancedfa todos los poderes al trono. Se distingue su ,.e/nado por 

una serie de luchas y guerras exteriores, contra Marruecos, América (in­

tento de conquistar Santo Domingo, Perú y por últfmo la expedición a Mé­

xico dirigida por el General Prim y apoyada por Inglaterra}. En 1868, los 

genera/es Serrano y Prim se sublevan y el 2.9 de septiembre de ese mismo 

año, la Reina emigraba a Francia, formando los rebeldes triunfantes un g9_ 

blerno provisional. 

En 1869, el gobierno provisional Instituye una monarqu{a democrática Y li­

bertad de cultos y es elegido Amadea de Sabaya (hijo del rey de Italia Vlf 

tor Manuel). Las cortes aprobaron su e/ecci6n por escaso número de vo-
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tos, lo que dió por resultado Ja formación de dos partidos: Jos progresi~ 

tas y moderados (acaudillados por Sagasta}, y Jos monárquicos, que defe!!. 

dfan el derecho al trono de Don Alfonso, hiio de Isabel. Don Amadeo quL 

so ser un rPy democrático, gobernando con !a Constitución, pero la falta 

de mayorra parlamentaria, y las luchas internos entre alfonsinos y republL 

canos, provocaron la abdicación del Rey, que abandonó España. 

El 11 de febrero de 1873, Jos cortes aprobat'on por gran mayor{a de votos 

Ja República, como forma de gobierno. En mayo de 1873, se aprobó la Fe 

deración, pero en las Vascongadas, Navarra y Cataluria, volvió a surgir 

la guerra civil carlista, rcsu/tandc• que, 29 de diciembre de 187'1, el gE_ 

nera/ Martfnez Campos, por el pronunciamiento de Sagunto, proclamo rey a 

Alfonso XII, con Jo que el gobierno pasa a manos de Jos monárquicos alfon­

sinos y de su jefe Canovas del Castillo, quien hizo aprobar la Constitución 

de 1876, que estuvo en vigor hasta el 13 de septiembre de 7923, en que 

quedó abolida por el golpe de estado del general Primo de kivera. 

El reinado de Alfonso XII es de nulo Interés histórico; su polftica l'anto i!] 

terlor como exterior, fue la de evitar conf/lctos y consolidar su 1inastra. 

Alfonso Xi/ morra el 25 de noviembre de 7885. 

La situación po!rtlca del país era dif(cl/ y delicada. Por un lado, los rep!:! 

blicanos ten(an mucha fuerza entre las personas cultas y fas masas popu/!!_ 

res, y por el otro lado, los carlistas tenfan el apoyo del clero, parte de 

Jos militares y algunas zonas rurales. Canovas y Sagasta lograron media!!. 

te el pacto del Pardo un acuerdo, por el cual, "por turno pacffico", se 

e/erc(a el disfrute del gobierno de ambos bandos. Esto sólo sirvió para 

afianzar m6s la monarquía y hundir al pa(s en la mediocridad, la lndlferen-
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cia polftica y Ja falta de Ideales colectivos. "La. E6pa.iia. -0.i_n pul.&o de S.U.v~ 

.ea, la na.ción mo!Ubunda. de .ea 1te-0-tawr.auón, a.JVr.M.tMndo -0u. eliple.ndo1t fú-0.tg_ 

JU.e.o, a.gob.iada po.'L t.an.tM gloJtia.-0 tJ c.011 un p11.eAe.nte. .ta.n ,t}(Á,6.te, pob1te. y 

du~J..ona.da." (España, Pablo Lorenzo Laquarta Pág. 83), 

Fue una época en donde el triunfo de los incapaces, caciques y gente sin 

sentido patrio, mane¡aba tanto la polttico intef'na como lo externa; hasta 

las instituciones cultura/es cayeron en manos de gen te incompetente {des­

de Fernando Vil, las universidades quedaf'On vacías, pero se abrieron es­

cuelas de tauromaquia. Solamente se pueden citar de la época de los Bar­

bones la creación ele Ja Escuela de Farmacia y el Museo Nacional de Pintu­

ra, la promulgación del Código de Comercio, del Código Civil y Código P~ 

na/. En el reinado de Isabel 11 se crearon los institutos de segunda ens~ 

ñanza y algunas escuelas especiales). 

Su hijo póstumo, Alfonso XIII. nacido en 7886, toma el poder en 1902, de~ 

pués de Ja regencia de su madre Marra Cristina. Sale de España en 1931 

tras ta calda del General Primo de Rivera (1923-7930). En 7931 se insta­

la to Segunda República, la cual sucumbe en 1936, con Ja última guerra cJ_ 

vil, cuando el General Francisco Franco, al mando del ejercito, apoyado 

por el clero y las fuerzas fascistas de Hitler y Musso/ini, desconoce el Gg_ 

bierno Republicano (Impuesto por mayorfa de votos en las Cortes Constity_ 

yentes el 28 de junio de 1931) y se autonombre Caudillo y Jefe de Estado, 

gobernando España hasta su muerte, acaecida el 20 de noviembre de 1975. 

Aunque en España nunca se hayan formado escuelas del estilo de /11s ere!! 

das por Rembrant, o Liszt o Wagner, sf se /Jan pt·oducido genios aislados 

que han retratado el moment'o histórico que les /Ja tocado vivir, aprove-
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chando los elementos propios de su culturo y elevándolos a la catt:gorla de 

obras de arte. El Siglo X IX est6 plagado de ejemplos: Espronceda (1808-

1842), Larra (1809-1837), El Duque de Rivas (1791-1865), Zorrllla (1817-

1893), Campoamor (1817-1901), BtÍcquer (1837-1885), Pereda (1833-1896), 

Pérez Caldos (18'13-1920), por nombrar a los mls conocidos. 

La creación del Museo del Prado (1818) y la del Atenéo de Madrid (1820), 

son dos fechas notables que aseguran la continuidad del movimiento cultu­

ra/ español. 

La pérdida de las últimas colonias españofas tanto en América como en el 

Pac{flco (1898), produce un despertar en la conciencia esparlola, hasta tal 

punto, que la generación llamada del 98 (que reune nombres como Valle­

lncfón, Unamuno, Azorfn, Pfo Baraja, Manuel y Antonio Machado, Miró, 

etc.), toman como bandera esta fecha en serla/ de aceptación de una reali­

dad nacional que hay que comprender y mejorar. España rebosa de tale!]. 

tos en todos los campos: cuenta con 3 premios Nobel de literatura {Echf!. 

garay en 1901/, Benavente en 1922 y Juan Ramón Jiménez en 1956) y uno 

de medicina (Don Santiago Ramón y Caja/ en 1906); con artistas como Ga.!f. 

df (1852-1926) y pintores como Juan Gris, Picasso, Da/f, Gutiérrez Salona 

as( como Ja generación de poetas de 1927 (Garcfa Lorca, Manuel Alto LaguL 

rre, Emilio Prados, Rafael A/berti y D6maso Afanso). Todo esta pléyade 

de grandes escritores, filósofos, artistas y cientfficos, marcan un nuevo 

Siglo de Oro en todos los ómbitos de la cultura ibérica. 

Asf, todos estos hechos van a traer sus repercusiones en el campo musi­

cal. La evolución en la música en el Siglo XIX, no es uniforme. El pri­

mer tercio de dicho siglo, permite mantener una tradición que de/a una 
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libertad la cual se va a notar en la armonización, la forma, la melodía, 

etc., de los cuadros litúrgicos. Se destacan dos maestros de la Capilla 

Real: el cata/ón Francisco Andrevi y el aragonés Mariano Rodríguez de 

Ledesma, cuyas obras refleian el estilo c/e Ber/ioz y Weber. El último re­

presentante de la Escuela Valenciana ·~s Fmncisco Javier Cabo. En Monse 

rrat, está el padre Jacinto Boada, q<Je tiene a su cargo reparar los des6r 

denes inhef'entes a este confuso perlado. 

La pérdida de los bienes de las comttnidades religiosas, conlleva la desap!!_ 

rición de numerosos centros musicales y todos esto5 hechos van a trae/' 

consigo una vuelta a /as fwmtds nucia11u/cs, 4ue no sólo se /Imita a la ex­

plotación del folklore. Una generación de musicólogos valoran las obras 

maestras olvidadas y publican más de una colección que dormían en los ar 

chivos de las catedra/es: 

Hilarlón Eslava (1807-1878). Nacido en Catalwia, es organista, CO!!J 

posltor y asume diversos cargos de Maestf'o de Capilla, antes de di­

rigir Ja Capilla Real. A él se debe una Importante producción litúr­

gica impresa de rigor y sobriedad, unos tratados de escritur·a y la 

publicación de /a Lira Sacro-Hispana, as{ como la (undac16n de la 

Gaceta Musical de Madrid en 1855. 

Felipe Pedrell. Creador de la muslcologfa moderna en España. Na­

ce en Cataluña en 7841 y muere en 1922. Es compositor, folklorls­

ta, profesor de historia de la música y estética en el Conservatorio 

de Madrid. La música es patio/a tiene para él dos pilares: la tradi­

ción de los maestros po/lfonistas y el canto popular. Aunque sus 

composiciones litúrgicas no llegan a Ilustrar sus teorfas en .este te-
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rreno, el papel de Pedrell no es, por es te hecho, menos preponde­

rante en la música sagrada. Sus escritos y la publicación de la mú_ 

síca de los organistas españoles del Siglo X VI, su inacabada Hispa­

niae Scho/a Musico Sacra, ar.a/iza las corrientes estilfsticas desde el 

Siglo X V hasta el X VIII. Su deseo du renovación del arte sagrado 

no se limitó a España: la Sociedad Ceciliana en Alemania, y los be­

nedictinos de Solcsmes en Francia, son testigos de esta restauración 

de ía pureza gregoriano. Varios músicos de provincia se adhieren a 

estas Ideas y participan de su difusión: Antonio Noguera en Ma/lor 

ca, Vicente Ripol/es en Sevilla, Luis Viflalba en El Escorial y Fede­

rico Olmeda (fue maestro de Capilla de las Descalzas Reales; es CO!!J 

positor, folklorlsta y musicólogo. Anafi10 el Cod.::x Ca/lxtinus de la 

Catedral de Santiago de Compostela). 

Francisco Asen;o Barbleri. Compositor y musicólogo nacido en Ma­

drid (1823-18!.Jll). Publica el Cancionero Musíca/ de los Siglos X V ,V 

X VI, llamado también Cancionero de Palacio, utilizada y citado por P~ 

drell: "Entre las obras teatrales de Barbierl descuellan dos zarzuelas: 

"Pan y Toros" y "El Barberil/o de Lavaplés", que ref/eian los carac­

teres rftm/cos-melódicos de la canción y de la danza espaflolas de fi­

nes del Siglo XVIII y principios del XIX. Dichas obras ejercieron 1!! 

dudable Influjo en los compositores españoles, determinando cierta fL 

sonomb Inconfundible que se advierte en nuestra música desde medl!!, 

dos del pasado siglo hasta fas obras de Isaac A/br!nlz y Enrique Gra­

nados." (Escritos sobre Música y Músicos, artfculo sobre Felipe Pe­

dre// publicado en la Revue Musicale Parfs, febrero de 1923). 

;·," 
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2.3 LA ZARZUELA Y LA TONADILLA. 

Falla, al referirse a los autores del Siglo XIX, señala: "Utt gfovw miu..l-

ca.t 6u.e cuU..i.va.do pOIL ell.01;, en el que. M. cll6-tütgtúe,,~an billlantemen:tv 

el de .ea zCVtrnela; pello ute géne.Jto, me-zc.lit de tonacü.Ua upo.fío.ea tJ de 6p! 

Ita. .u:aLi.amt, no piu.a.ba. de <leli. 1rn pJt.od1Lcto ctJLtG.túco de. c.011Awno naúona.t, 

cu.anda no pultaJY1e.n.te local. Tanto 6U MUi.ta1ir.i.a 111tt6.i.c.ctl como .w eJilltuctaJta. 

.te>Wt11 que MA 6a..tal111e.ll1e. modu.ta.J.. <.H .ta wi.!JM f rt rlr. foo c.c11>D<1 1 hiendo 

obM4 polt to común u CJU.ta.6 eon .l1t6lt6.{.cün:te pttepcvc.ac,Lón .téoúea IJ bJte.vL-

poJr. palL.te del pllb.Uc.o, y cwJ.ndo atgunit vez (en fa U.amada. zMmela. gtu:tnde, 

en t.o. ópe!W. y alltt en la. mú.<l.lc.a 1teLlg.foM), loó c.ompoú.tot..u p1tete.1uüan el! 

vOM e a. p.tanoti <Vt:ti.6.ü.co/i <1 upeli..lo1tu, ccúa.rt, .ia..ev o JuVtae. e. UUó.tltu exceE 

cio1iu, ett u.n pu.e.m 1temedo de ue u.tito lta.ua.no que ma.1tca. e,t plt.lttuplo 

del pe.M.odo deca.deitte de aquél 91utt1 pueblo mu6tc.al'." y continua "En e..6.te 

utado de eo<1M a.pa11.euvwn .ea tlúlog.la "Lo6 PWne.o&" y el 60.Uuo "POJL 

Nuu.tlta. Mú.6.lea", de Fellpe PedJt.e.U, en lo& que eon ta pelthua.uón y e.e ej~ 

plo demuu..tlta. 61L au.tolt que el dMma Ü/ttco upafiol, a6L como .toda. obJUt mu-

6.lcal. qu.e a.óp.l!te a 11.e.p1tuelttMnoti a.u.te el MA:e utúveMai., debe .l1U>p-Uu:vt.6e, · 

tan.to en .fu n1ten.te lj Va/Úa .tftaCÜCÁ.Ótt Upa!fola, C.OmO en e! .tel>OltO a.cfmUutb.f.e 

qu.e. ttoó .te.gOJWn nuu.tlt.o/i c.ompo~UoJte.ó del Slgto XVI al XVII 1 ". ( 8 J 

Falla y el mismo Pedrell, don una Idea general del mundillo cotidiano en el 
.· 

que se desenvuelve la zarzuela. 

( ti ) Manuel de Falla. Escritos sobre música y mó~icos, Pág. 83, 84, 8S, 



Nace en el Siglo X VII. Según Va/verde (Mundo de la Zarzuela, Pág. 21) 

"Al pueblo Mpaiiol le gw..ta. ex.p!Le-Oa/t. .itw <1entim<.en.t.0<1 pM mecüo de c.opla.6 

1J .iabe .i.Jnp1tovi..M.Jri.1Ui en todM la..i oca.iüne.6 1J pMa todaA i.Q.,6 cÁJl.c.uM.ta:n-
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c,iM ••• " y continúa "ló:to e.JI pUc.a que el .te.a.tito ha.yo. l~O n<1:tU.túdo pa.Jta u e 

pueblo, una de h!Ui cüve.M.lonu 6avo.rú:ta-<'>, pa!LticulMmente cuando lo. 6unuón 

bJt.i.ndaba, c.ott lo. .tMgecüa o el enbtemé..6, el. a:t!t.activo de lo. r»M.lca, can.to 

o bCLUe". 

Un anticipo fue "La Za.~abandan que tomó su nombre de una intérprete que 

algunos historiadores suponen "ramera pública del Guayacán". "El pes­

tffero balle (que está emparentado con la chacona y el escarramán), es 

una canción o toccata, y poesfa. Fue inventada en 1588 11 (Salvarlor Va/ver 

de "El Mundo de la Zarzuela", Pág. 211). 

Fue Calderón de la Barca quien, en 7 6'18, creó la Zarzuela con su "Jordfn 

de Fa/erina", en dos actos con música de Juan Risco. 

De él son también (dentro de este género lfrico), "La Púrpura de la Rosa• 

y "Celos, aún del Aire matan". Este género se empezó a representar en 

el Palacio del Buen Retiro, pero en 1633, las representaciones se traslada­

ron a un palacio cerca del Pardo en Madrid, que se llamó 9 E/ Palacio de la 

Zarzuela", y al/f se daban las famosas "Fiestas de la Zarzuela" duran­

te el verano. 

A contlnuacl6n presento una lista con: el nornbre de los compositores, li­

bretistas, nombre de la zarwela y sig!o, de algunas de las obras m6s fa­

mosas dentro de este género musical. 
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MUSICO LIBRETISTA OBRA SIGLO 

Sebastian Dur6n Antonio Zamora "Selva encantada XVII y 

de amor" XVIII 

"Apolo y Dafne" 11 

n " "Las nuevas armas 

del amor" " 
" Melchor Fernbn- "V cnir el amor al 

dez mundo" " 
José Nebra Antonio Zamora "Viento es la dicho 

del amor" 11 

n José de Cañizares "De los encantos de 

amor, la música es 

el mayor" 

n n ncautelas contra 

cautelas 11 

Antonio Llteres Antonio Zamora "Celos no guardan 

respeto" " 
11 José Cañizares 11 Acfs y Ga!atea" " 

Como reacción contra el "Italianismo" Impuesta en la corte de Felipe V e 

Isabel de Fornes/o (primera mitad del Siglo X VI 11 J, aparece la Tonadl//a, 

que era una pequeña pieza de cuatro y ocho versos y que, con gusto po­

pular, descrlbfa Jo.s hechos de la corte, las guerras, el Italianismo que l!J! 

peraba y, en fin, las penas y alegrfas del pueblo. Ejemplo: 

Viva Carlos 111 

•·,,¡'.-. 

·::,¡;; 
;;~:-... '(.' ·,,, ·._,,:,/·t~J~;~~~:.;i~-~ 



que es Rey de España 

Clarines y timbales 

hagan Ja salva / 

73 

En Ja segunda mitad del Siglo X VIII, resurge la zarzuela, pero esta vez, 

Jos libretos ya no se basaban en temas mitológicos; el Rey era el Rey (ni 

Mercurio ni Marte) y hasta Ja mítica Venus tomó el nombre de Casi/da 

MUSICO !:J.~B..U I SJA OBRA SIGLO 

Boccherini Don Ramón de Ja "Clementina" XVIII 

Cruz 

Pablo Esteve ''Los zagales del 

Genil" n 

Antonio Palomino 11 /.a mesoneri/la" 11 

Pergolessl 11 "El maestro de la 

niña" " 
Pucc/ni n "Las labradoras 

astutas" n 

Rodrfguez de Hita 11 111.as segadoras de 

Va/tecas" n 

11 n "Las labradoras de 

Murcia" ff 

A nton/o Rosa/os 11 "El Jlcenc/ado 

Farfulla" " 
-',, 
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Gracias a Rodrfguez de Hita y a Don Ramón de la Cruz, la zarzuela bus­

ca sus persona¡es entre gente del pueblo y utl//za danzas, cantos y músi­

ca propias del fclk/ore Ibérico, como las jotas. 

MUS/CO LIBRETISTA OBRA SIGLO ------

Isaac Albén/z Eusebio Sierra "San Antonio de XIX 

la Florida" 

H 11 "La Sortija 11 11 

Arr/eta Camprodón 11Marina 11 11 

Barblerl VIiia 11G/or/a y peluca" 11 

u Venturo de. la 11Jugar con fuego 11 11 

Vega 

n José Picón µPan y toros 11 ti 

11 Larra 11 E/ Barber/llo de 

Lavaples 11 n 

11 Garcfa Gutiérrez 11La espada de 

Bernardo 11 

11 Camprod6n 11Los diamantes de 

Ja Corona" 11 

11 11 "El Diablo en el 

poder 11 11 

Bret6n de los Basill "El novio y el 

Herreros conclerto 11 

11 Ricardo de la 11La Verbena de 

Vega la pa/oma 11 



MUS/CO 

Bretón de los 

Herreros 

Chapf 

11 

H 

11 

Chueca 

u 

Chueca y Va/verde 

,, 

Manuel de Falla 

11 

Manuel de Falla y 

Amadeo Vives 

11 

Fern6ndez Cabal/e 

ro 

LIBRETISTA 

Basili 

Ramos Carrlón 

Ramos Carrl6n y 

Vital Aza 

Fernández Show y 

José López Silva 

Dlcenta y Pasa 

Ramos Carri6n 

Antonio Paso y 

Garcfa A/varez 

Pérez Gonz61ez 

Javier de Burgos 

Emilio Dugi 

Jackson Veyán 

.lackson Veyán 

OBRA 

"Los solitarios" 

"La tempestad" 

"La bruja" 

"El rey que rabió" 

"La revoltosa" 

"Curro Vargas" 

"A gua, azucarillos y 

aguardiente" 

"La a/egr(a de la 

huerta" 

"La Gran Vfa" 

"Cadiz" 

"Los amores de Inés" 

"Limosna de amor11 

"la casa de tocame 

(sabre una refundL Roque" 

clón de Ramón de 

la Cruz) 

'1EI corneta de orde-

nes 11 

"la cruz de Malta" 

Ramos Carrlón "El siglo que viene" 

XIX 

11 

11 

" 

n 

" 

11 

11 

" 
11 

11 

11 

11 

11 

11 

11 

Mientras que "El. Corneta de ordenes" y "La cruz de Malta" no llegaron a eÍltrenars'e, 
"Los · a111ores ·de Inés" fue e~trenada en el Treatro Cómico de madrid por la f81llOS8 par! 
ja de. actores Loreto y Chicote. Este último aconscj6 a Vivea " ... este Falla no 11! 

· gará ·nunca a .nadi.· y' lo mejor· será romper toda colaboraci6n con él" (Val verde. 

~l~~);i;ii.;!;,".,/,:i';;;,:,;,,c•é, :.~1.,~.:do de' la. zar.z~~~~·. Pág. 256). · 

75 
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MUSICO 

Fernández Cabal/e 

ro 

11 

11 

11 

11 

11 

(Grupo de los el!] 

co: Rafael Herná!!. 

do, Oudrid, Gazta!E , 

bide, Barbieri, ln­

zenga} 

11 

Rafael Hernando 

11 

Jerónimo J/ménez 

11 

11 

u 

LIBRETISTA 

Ramos Gorrión 

Serra 

Miguel Echegaray 

O lona 

11 

Pina y Lumbreras 

O lona 

Javier de Burgos 

Flacro /raizoz 

Javier de Burgos 

OBRA 

"Los sobrinos del 

Capitán Grant" 

"La Marsellesa" 

"Luz y sombra" 

"El duo de la Afri-

cana" 

11La viejecíla 1
' 

"Gigantes y Cabezu­

dos" 

"Por seguir a una 

mujer" 

11 Buenas noches, Sr. 

Don Simón" 

"El secreto de u110 

reina" 

'
1E/ post///6n de fo 

Rioja" 

"Colegia/es y soldados" 

"El duende 11 

"Trafalgar" 

"La madre del cor­

dero" 

"Los voluntarios" 

"El baile de Luis 

Alonso" 

SIGLO 

XIX 

11 

11 

11 

11 

n 

11 

11 

n. 

11 
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MUSICO LIBRETISTA OBRA SIGLO 

Jerónimo Jlménez Javier de Burgos "La boda de Luis XIX 

Alonso" 

11 A/varez Quintero ''Los borrachos" 11 

Julián Romea "La tempranlca" 

Dfoz Giies Adame y Torrado 11 El cantar del arrle XX 

ro 11 

Chapl Arniches y Asens/o "El puñao de rosas" 

Mas 

Alvorez Quintero "La patria chico" n 

Guerrero Romos Mortln "Lo al.sac/ana 11 n 

n "Los gavilanes 11 n 

Reoyo y Luca de "El huesped del se-

Tena vil/ano" H 

11 Federico Romero y "La rosa del azafrán" 11 

Fernández Shaw 

Gurldi Romero y Fernán- "El coserlo" 11 

dez Show 

11 11 "La melgar· n 

n "Lo cautiva" " 
Pablo Luna luis Pascual Fru- "Molinos de Viento" 

,, 

tos 

.11 Paseo y Paco Moena "El asombro de Dama!_ 

co" ti 
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MUSICO 

Pablo Luna 

11 

Vicente L/eó 

Federico Moreno 

11 

Serrano 

LIBRETISTA 

Paso y Garcla A 1-

vare z 

Asen¡o y Torres 

del Alomo 

Perrfn y Palacio 

OBRA 

"El niño jud(o" 

"La pfr;ara molinera" 

"La corte del fa­

raón" 

Federico Romero y "Luisa Fernanda 11 

Fernández Sllaw 

Hermanos Alvarez 

Quintero 

11 

Arniches y Garcfa 

Alvarez 

Juan José Lloren 

te 

Sevilla y Carreña 

Juan José Lloren­

te 

"La Chulapona" 

"La canción del ol­

vido" 

11 La reina mora" 

11 La casita blanca'' 

"Alma de Dios" 

"La alegrfa del bota­

/16n" 

"El trust de los te­

norios11 

'1EI carro del Sol" 

"Los de Aragán" 

"Los claveles" 

"La Dolorosa" 

SIGLO 

XX 

,, 

11 

11 

,, 

u 

" 

11 

,, 

11 

11 

11 

11 
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MUSICO LIBRETISTA OBRA SIGLO 

Pablo Sorozabal Ramos y Castro "La del mano;o de XX 

rosas" 

n Sevilla y Carreño "Don Manollto 11 n 

Serrano A ngu/ta 118/ak el payaso" n 

11 Federico Romero y nLa tabernera del 

Fernáodez Stiaw puet'lo 11 " 
Soutuf/o y Vert Dicenta y Paso 11!.u leyenda del beso" 

(hijos} 

11 Sevilla y Ca1·re1io 11 La del soto del pa-

rral" 

11 Tellaec/1e 11E/ último romántico 11 H 

Amadeo Vives Romero y Fernández 11 Doña Franclsqulta" • 
Shaw 

n 11 "La villana" • 
11 Luis Pascual Frutos 11Maruxa 11 

11 Perrfn y Palacios "Bohémlos 11 n 

11 11 11 EI husar" N 

A_P,arecen en esta lista, las zarzuelas más famosas que, enteras o por tro­

zos se siguen interpretando en grabaciones o en los diferentes teatros de 

España o de América Latina. 

Quiero terminar este capftulo con las propias palabras de Fallo prologo al 

libro .. de Jean Aubry "La Música Francesa Contemporánea 11 (publicado en la 

Revista Musical Hispanoamericana Madrid, julio .de 7976)-, cuando ~e refl!!. 
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re a los "procedimientos clásicos", c.uyo empleo 6ue. u;t{.l.lza.do "li.<A.temW-

e.o.mente. pOit ge.1Uo6 .i.nmoJLtale.li .•. "." •.• ;a.y de aquel que. p11.de.nda. dcu..tJwÁJL 

el molde. Mg11.o.do ! i Mo.lcU.:to-0 del AA.te &ea.n aquello& qu.e. mu.e.li.tJi.a.n 11.ebel-

d.to. c.on.tM .ta.e.u pllÁ.nupio6 ! , aunqtie., e.n ve.Jlda.d -con.c.ltt.<.a.n diciendo e.n 

.tono dupectlvo- c.u.an.to.fi han 01.>a.do -Oe.glliJi. o.tilo c.amüio, e.nc.on..tllaJtán el 

c.ai.tigo en .e.a ew.te.nua e.6.(.me.M de 1.>u-0 ab1uu." y continua " •.. A.61.. ha­

blan e.606 p1to6e..ta-0 de.-0de lo-0 ú..C..wna-0 20 atfoó de.[ úg.to pa.-0a.do. /.luc.lwó 

-c.a.lii .todo-0- 1 dupu.é.-0 de. oWe.-0, .tu &egu.1..a.n en el e.a.mino que., &e.gún a.qu.i': 

Uoó gu,t.a.-0, ella el ihúco p06ible. paJU1 UegM a .f.a. po-0 eúá n de. .ta v et.dad 

úunolt.tal. No oR..vA:.di!mM qu.e el'. .tal ca.mino eJr.a U.a.no y c.ómodo . • . Todo u 

lle.du.c.1..a. a. -0egt.Ult .ta ltu.e.il..a. de. u.Vw6 erur..tnmtú.'-O que le.ii p!Le.eedú.JWH w b~ 

e.a. de. lo-0 1n.Umo& .teAMO-O. PeJr.o a.lgww-0 -muy poco&- de.jMon pa.6al!. út cM~ 

va.na. qu.e. ..tecli.oMtme.n.te -0 e. alejaba.. Vie.Jton ante. -0,t., e.n..tonc.u, Ub1te. y a.n­

e.ha e.ampo; pe.11.M1ton qué nuev0-0 canu.110-0 podMa.tt a.bw.-0e. en U y, c.omo obe.-

dec..i.e.ndo a. u.na. honda. hu,p.<.l!.ac.lón, comenzó ca.da cual a ab1i.iA el 6UljO, c.on 

g1r.an .tilo.bajo, pello c.on 6é. 11.<.va. y upe.Jta.nza. C.JLe.úe.n.te. ... " ( 10 ) 

Falla marchó a Par(s a principios del verano de 1907 • , • 

2.4 LA GUITARRA. 

Hacia el Siglo X, se distinguen dos tipos de instrumentos pa1·ecidos a la 

guitarra: la guitarra morisca con fondo curvo y cuerdas metálicas; y la 

guitarra latina, de fondo plano y cuerdas de tripa. La guitarro morisca 

genera el Jaud, (11) instrumento de gran Impacto social en los Siglos X VI y 

X VII en Europa; en EspCJña, seguirá vigente Ja guitarra de fondo plano, 

( lÓ) Manuel de Falla. Escritos sobre música y músicos. Pág. 45, 46. 
(11) Xosé Avií\oa. La g-11ltarra. Pá~. 11. 

' ~ :: " ' ¡ ' ; i -~ ' 



que dará origen a la guitarra española. 

Al entrar el Siglo X VI, en la penfnsula conviven dos tipos de Instrumen­

tos: la guitarra de fondo plano y la vihuela. La primera mantendrá el 

carácter popular con el que habla nacido y la segunda, será Instrumento 

de la corte y t·omará el papel de formar repel'torio. 

81 

El apogeo de la literatura vihuelfstica cubre un breve perfodo (1536-1593), 

pero las recopilaciones son muy densas. 

Al Igual que en los cancioneros, lo meic/a de géne1·os reune obras tanto 

de tipo sacra como profanas, Las canciones acompa1iadas son las más re­

presentativas: un contrapunto sobrio y algunos acordes mantienen una 

melodfa que conserva su primada. 

Como prolongación de este repertorio se organizan las formas puramente 

Instrumentales: fantasfas, diferencias y tientos. (El tiento es una de 

las fuentes de creación más fecundas de la ,música Instrumental española; 

fas diversas formas que entran en su composición se llaman diferencias o 

glosas. Estas se encadenan y se animan con un sentido de color, un gu! 

to por el contraste que son las constantes en el arte Ibérico). 

Las Obras. 

Luis de Milán en 1536 publica nEI Maestro", que es un libro de ci­

fra. Comprende cantos acompañados (sonetos, vl/lanclcos, romances, da!J. 

zas y fantasfas), 

Luis de Narváez en 7 538 publica los Se!s Libros del Delffn de Músl-
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ca, donde la mezcla de genereos litúrgico y profano es total. En el últi-

mo libro aparecen unas diferencias sobre la canción "Guárdame estas va-

cas" y sobre el romance "Conde Claros" que a menudo figuran en Jos re-

pertorios de Jos guitarristas contemporáneos. 

Alfonso de Mudarra, en 7 51¡5 publica en Sevilla Jos Tres libros de 

Música en cifra. El elemento nacional es constante en sus glosas, tientos, 

danzas y fantasras. 

Enrfquez de Valderrábano en 1547, pub/lea en Valladolid los Siete L!_ 

bros, que constituyen la Silva de Sirenw;. Además pub/lea transcrípcio-

nes de obras franco-flamencas de danzas, de canciones y piezas de contra 

punto (donde figuran t1·ozos compuestos para dos vihuelas). 

Diego Pisador en 1552, publica el Libro de Música para vihuelas, 

que contiene unas cien transcripciones diversas (algunas de Mora/1~s, Jos-

qufn des Prés, Gombert), de villancicos, villanesas, endechas. 

Miguel de Fuen/lana en 1554, publica en Sevilla la Orphenica Lyra, 

que en 6 libros ofrece una amplia antologfa de mus/ca sacra y profana: 

madrigales, romances, danzas cantadas y fantas{as instrumentales. 

Esteban Daza publica en 1576, "El Parnaso", que son tres libros; 

el primero dedicado a las obras de carácter instrumental, el segundo a 

Ja música religiosa y el tercero a Jos romances, villancicos y transcripclo-

nes. 

Luis Ve~egas .de Henestrosa publica en 7 557 el "Libro de Cifra Nue-

·.' '· 
' ·,,:, ':\~·-
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va" para tecla, arpa y vihuela. 

Tomás de Santa Marra en 1565 publica "El arte de Tañer Fantasfa". 

Cabezón. - Obras para música de tecla, arpa, y vihuela, publicadas 

en 1578 por su hijo Hernando. 

En el Conservatorio de Madrid, Juan José Rey descubrió un tratado 

sobre la vihuela, denominado "Ramillete de Flores" de 1593. 

Como consecuencia lógica de esta riqueza de repertorio renacentista para 

vihuela, en nuestros dfas existe un sinf(n de adaptaciones para guitarra 

de este repertorio, gracias a la labor de adaptación llevada a cabo por 

Eml/ Pujo/ y el Conde de Morphy (musicálogo}, cuyos trabajos fueron pu­

blicados en 1897 en su obra "Les lut/Jistes espagno/s du X VI eme siec/e 11• 

En el Siglo X VI la guitarra recibe modificacíones substanciales (como la fL 

jaci6n de 5 cuerdas u órdenes en lugar de las 1/ anteriores} encaminadas 

a facilitar su ejecución y a bu!:car resultados Inmediatos, alejados de vir­

tuosismos. 

En este siglo, Ja vihuela decáe (hay que recordar que la ópera, el orato­

rio y demtJs géneros teatrales traen un cambio en el gusto musical def m2 

mento, lo que provoca que los Instrumentos de sonido débil, queden rele­

gados) y los métodos para tocar la guitarra tienen su apogéo. Las obras 

mós caracterfsticas de f'.Ste siglo son: 

"Método muy fací/fsimo para aprender a tañer la guitarra a lo espa­

ñol" (1626) de Luis de Briceño. 

,.,,_ 
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"Nuevo Método de cifra para tañer la guitarra con vadedad y per­

fección" (1645) de Nico/ao Ooizi de Ve/asco. Pero la obra de m6s im 

portancia es "Instrucción de música sobre lo guitarra española" 

(1674 y reeditada en 1697) de Gaspar Sanz, que ofrece una amplla 

antología del Siglo X V 11. 

"Luz y Norte musical para caminar por las cifras de la guitarra es-

paño/a y arpa" (1677) de Lucas Ruíz de Ribayaz. 

En el Siglo X VIII, Ja guita,.ra continúa siendo el instrumento popular; su 

técnica es faci/itudu por /u progresiva !;uprcsión de los cuerdas dobles y 

e/ complemento de una sexta cuerda (que palia el empob1·ecimiento de los 

bajos). Las obras más notables de este siglo son: 

Miguel Carera (conocido como P. Basilio). Promu~ve la adjunción de 

una séptima cuerda (experiencia pusajt:ru} y extrác del olvido fa téf_ 

nlca del punteado. ( 7 2 ) Su abundante producción tiene el sello 11;. 

túrglco. 

En 7 799, Federico Morettl pub/Jea "Principios para tocar la guitarra 

de seis órdenes". 

Son del Siglo XIX: 

Fernando Sors (1778-1839).- Es junto con Dionisia Aguado y Fran­

cisco T6rrega, el fundador de la Escuela Moderna de Guitarro. 

(U ) Christianc Je Bordays. La r~ú&ica española. Pág, 137, 

·,.', ... -
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cf'ibió unas 60 obras para guitarra, entre las que destacan 26 estu-

dios, sonatas, rondós y un 11 Traité pour la gultarre" (1832). 

Dionisia Aguado {178li-181.J9). Estudió con Sors en Parfs (Sors le 

dedicó un dúo de guitarras llamado "Los dos amigos" para ser inter_ 

pretado par ambos). De su producción destaca el método denomin!!_ 

do "Colección de Esi·udiosn, 1¡5 valses, 10 andantes, 6 minuetos, va 

r/aciones, danzas y obras diversas. 

Francisco Tárrega (18511-7909). Es autodidacta, pero en 1881 se va 

a Parfs y Londres. En 1882 se establece en Barcelona donde crea 

una escuela. En dicha escuela se forman: Emlli Puiol, Miguel Llo­

bet, Andt·és Segovia y Narciso Yepes. Su obra comprende: diver­

sos tratados didácticos, Capricho árabe, Recuerdos de la Alhambra 

(obra que se Inscribe en el naciona/lsmo preconizado por Falla, Pe-

drell, Albénlz, etc.). Hace transcripciones para guitarra de obras 

de Chopln, Schumann, Beethoven, etc. 

En el Siglo XX destacan: 

Andrés Segov/a. - Nac.ldo en Linares, Jaén en 78911. Es, /unto con 

Narciso Yepes los m6s célebres Intérpretes de guitarra de nuestro 

siglo. Es reconocido por sus transcripciones para guitarra de 13ach, 

y su trabaio acerca de los compositores de su tiempo han contribul-

do fuertemente a extender el repertorio de este instrumento. 

Federico Moreno Torraba (1897-1982), - Preconizó, ¡unto con Falla, 

el restablecimiento de la guitarra como instrumento nacional. Entre 

; •' 

- .. '.: . ";-,: ._' '' :::.,;:., ~l ; 
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sus obras destacan: Suite Castellana, Piezas artfstlcas, Nocturno, 

Madroños, Concierto de Costilla, Concierto Flamenco y su Sonatina. 

Joaqufn Rodrigo.·· Nacido en Sagunto, Va/ene/a en 1902. Entre 

sus más importantes obras destocan: El Concier·to de Aran¡uez (es­

trenado por Regino Sainz de lo Maza en 191/0J, Fantasía para un Ge!] 

ti/hombre, dedicado y estrenada por Andrés Segov/a (esta obra está 

basada en temas musicales de la Suite Es patio/a de Gas par Sani}, 

Concierto Andaluz, para cuatro guitarras, y Concierto Madrigal, P!!. 

ra dos guitarras. 

Mario Castelnuovo Tedesco ( 1895·· 1968). Compositor florentino. De 

dlca su labor a todos los géneros musicales, como el teatro, la músL 

ca sinfónica y de cámara y la guitarra (instrumento para el que ha 

escrito más de 200 obras}. Conocedor de las tradiciones y vangua.r. 

dios españolas, escribió obras como: "La lonadf/la sur le nom de 

Andrés Segovla", "Platero y yo (1965 para narrador y guitarra)", 

"Romancero gitano" (1951 paro coro y guitarra, Inspirado en textos 

de García Lorca}, 1124 Caprices de Goya" ( 1961, sobre los célebres 

aguafuertes del pintor español}, as( como uno serie de danzas del 

Siglo XVI. 

Fa/la en su "Análisis de los Elementos Musicales del Cante Jondo", publica­

do el 13 y 11/ de iunlo de 1922, describe el empleo popular de la guitarra 

como 11 
... ll.epJteAe.tita.ti.va. de. doó vai.oJr.u mU.6ica.lu bún deA:e.Jr.m.üw.do.6: el 

.u.trnlc.o e.uvú0tt o úme.dí.a:tame.nte. pVtc.e.p.ti.ble., 1J el pUll.a.meltte. .tona,f.-<Wnó­

n-lc.o. 

E.e p!ÚmVt.o, en. ulU.ó n de. algu.noó g.i.Jl.0-0 c.a.de.ncla.1'.u 6ácil.me.nte. cu.i.m.ltctblu ; 
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ha iiido el füúco utiüzado dwwn.te. .ta1r.go tiempo pal!. la mú.úca má6 o menoii 

<VLtUUca rrU..en.t!r.M que la hnpol();ancia del óe.gunda, apena-O ha údo Jr.econo­

cido polr. loó compoú.tOJte.6 ( e.x.ce.p.tuando a Vomfoico ScaJt,f,a.tt.i) ¡ Juu..t.a. una 

época 1r.elaUvamente. 1tecien.te. ( Ve.buMy, Rave.l, A.tbé.rU.z) ". ( 13 ) 

2.5 LA ESCUELA ESPA~OLA DE PIANO DEL SIGLO XX. 

Isaac Albéniz.- Nace en 7860 en Campodrón (Gerona). Pianista prodigio, 

emprende desde los 8 años giras por España y después por el extraniero. 

Su aprendizaje es intermitente y esporádico. Estudia en el Conservatorio 

de Bruselas. riene encuentros con Liszt, con Pedrel/ -hacia el que se 

siente atraído sin ser verdaderamente su alumno-. 

En 1889, se establece en Francia, siendo alumno de D' lndy. En el medio 

que frecuenta, gravita la élite de Ja música espwiola: Turina -del que h~ 

ce editar el quinteto-, Falla -en 1907- y el pianista Ricardo Vlñes -music~ 

logo, compositor, poeta y, sobre todo, un gran Intérprete.-

Albtnlz conocla también a Debussy, Ravel, Fauré, Dukas, Deodat de Sé-

verac, Chausson. En la obra de Albénlz, se nota una evolución continua 

~n el sentido de una complejidad creciente), por lo que es un poco arbi­

trarlo catalogar. su obra en etapas,- sin embargo, para situarlas cronológi­

camente, se toman en cuenta tres "momentos" sucesivos: 

7) Primeros estudios, sonatas, suites antiguas, el Concierto para plano, 

las dos Suites Españolas, los Recuerdos de Viaje y los Cantos de Es­

paña. 

( 13) Manuel· de Falla, Escritos sobre ml1sica y mdsf.cpa, Plig, 154, 
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2 J Se destacan las obras escénicas: la 6pera Pepita Jiménez (1896, e~ 

trafda de la novela del mismo nombre de Juan Va/era} y la rapsodia 

Cata/onia (1899), uno de los raros homenajes de Albéniz y su tie­

rra natal -siempre dijo "Yo soy moro", y canta sobre todo a Andalf:!. 

cfa y Arag6n-. 

3) El momento de las obras maestras: La Vega, Azulejos y los cuatro 

cuadernos de Iberia (l-Evocaci6n, El Puerto, Fiesta de Dios en Se­

villa. //-Rondeña, Almerra, Triana. 111-EI Albaición, El Polo, La­

vapies. IV-Málaga, Jérel, Erltaria.) 

Christiane le Bordays describe la Iberia en su libro "la Música Española" 

(P6g. 152) "Sob1te. ta 6-i..UacA.ó1t de. Mia cb1ta., tan cüve.Ma tf tan .lgua.l e.n 

!JtU> compone.ti.tu u enc.la.lu, e.& ne.cua!Uo 1te.c.oltdaJt ta p1úmacia del .lmpu.Uo 

.i.Mttu.une.ntal.. Afbé.nú M wt v.l,'t.tu.oM de.l p.lano; ta Mrnon!..a e.11 él, nac.e. de. 

la p.l'.e.ndud de. lo:i aco1tdeA. E.f. ec..f.ectiúMo dü .lntéJr.plLe.te. 6avo1te.c.e. e.n el 

c.ompo1i.lta1t ta e.ta.bMac..lón de. un u.tu.o que. /Je nu:úte. en el a.z.aJt de. -~º" e.1t­

c.uent.rto1i mcu..lc.alu: de Scliwnann pltoc.ede. el 1ie.n.:t.Á..do del c.ap!Uc.ho; de Cho­

p-ln, la Un.6u.al.ldad aJUnón.ic.a, el. "1LUbato", lM .lncU!tll-lonu en e.l e.ampo 

no_ctwi.no -Có1tdoba-; de Lüzt, la. u.té.tú.a de. !L.ltp!ioda. y el. vWlw1i.l!Jmo Cite~ 

do!r.. T a.mb.lén de. Ve.bu!Jl, tf time. c..le.i._ta. .l:iólu.e.nc..la e.n "lo cll6wnlnado", un 

:ie.ntldo agudo de. ta pe.ll1lpe.ctiva Mttalta. -e.6ec..to:i de. lejarúa qu.e. u-tablee.en 

a menudo un c.Uma .únpit.e.6-i.on.lh.ta-, de. alguno:i pMaje.h e.n la.!i lllÚ.h.lc.a!i albe.­

nlz.lana!i 11 
• 

Al hablar 01/vler Messiaen sobre la Iberia, la describe: 

"A.f.bén.lz, cu.yo mae.1itlr.o e.hp.iJLUual 6ue. Sc.a.la.ttl 1 en hUli concÁ.e.Uoll úemp11.e 

úrAC/Úb.út :ionaiah del Mau.ttw Napol.ltano), tomó de. élite. do!i eleme.nto1i e.a-
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Jtacte.Jú.!>tico-0 de. -0u u.tilo: la "acúacatWUl" y la uc.JLUwr.a a 11Mno-0 C.Jr.u­

za.da-0. 

La e.-OCJr.U:ww. a mano-O cJLuzadaó u, natwi.a.l e.n la ej e.cuc.Á.ón elave.CÁ.n.ú..tica 

dadM 6U-O 2 .te.clado6 a cü6vi.e.n.tu, al.tWUló, pvi.o u e.-Ope.c(al.me.n.te. cü6-(.c,U 

e.n el pi.ano, .i..tt-0btume.n.to de. un 60.to .te.e.lado. AlMn.iz lo emplea c.qn gJutn 

mae.ti.:tlútt potr. colLtoó 6}[fl9men.to-0 te.má.ttcoó. 

La "acctaca.tu'l.Cl", u, w1a no.ta e.x.t1taHa Qlle óe awña en e.l mi.1.imo tiempo que 

la nota .'tea..t, a f.o. qu.e. r..n.a a6ecta. VM.Ül..6 "ac.c.foccttlllr.a6" lj nota!> tr.ea.lu 

-0.únuUárie.M, óon poúblu. La "acc.iaca.tMa" (1u.,indo.la 61tecue.n.teme.n.te como 

lo hac.e Sc.Mlatti), abunda tJ -011p(')¡.abunda e.n la obM de. Af.bénú, tJ u, ptr._!'.: 

e.Mamen.te. é.6.to, lo que da a "Ibvz,Ui" M Mpc.c..to mode.trno, v.i..v.i.6.i..cando la 

v.i..e.ja toriaUdad mayotr., c.on la que -0e. o.f.v.i..da la6 bana.lu aJVnol'ÚM tón.i..ca­

dom.i..nan.te. lj cl(ea nove.rloM-O e.6e.cto-0 awié.:Uvo-0. Po:r. e.j e.mp.f.o: el. ex.qu.i..-0.i;to 

ba.f.anc.e. de 6, d.i..v.i..d.i..do e» 2 y e.1¡ 3, donde. la-O apoya.:twuu lj "acciaea.twr.a-0" 

6Mman una de.Ucada otr.tlebttrna en e.e. pttlnc..i..p.{.o tJ óút de. "Almett .. í.a"; cu..ón.<.6 

mo la6 "acctac.a..t.«Jta.6 motr.de.nte" de. "Etr..i...taña.". 

La. illtlma. .i..n6-foe.nc..i..a. -0u6tt.i..da polt Albéiúz, u .ta del 6la.menco. E.&te e6 v 

wta -0e1tú.. de danza.6 9.i..ta11M -0ob1te. la. .lmp1t0v.úia.CÁ.ón de. gultcvtlta.6, que a.nu!!: 

c..tan un canto, e.nc.a.de.nándo.to ó a..t.tvr.r..arido con e.tta.6. Ehta M t.4 601t1m 

:Upo del 6lamenco. El canto, Uama.do "e.o pla", lta.bl.a Mbtr.e .todo de amo.1r.: 

amolt he.mua.l, nú.h.tlc.o, la má.-0 de. la.6 ve.cu c.elo-00 y malhado. El -0e.gundo 

.tema. de. "Afme/Úa.11
, u una e.opta.. El .tema. e.anta.do de "Et'. Alba.i..ún11 -c.on 

.&onoJÚdadu de. .i.n.bbtume.n.tM de. le.ngüe.t4, -0u -0e.gu.i.d.i..Ua. lune.Jta, hu p!telu­

cUo y lta.6gue.o-0 .i.n.te.1t1tump.i.do-0 de. gu.i..taltM y lo-0 .i.mpulóM pa;tétic.Dl> de 1.1u 

dua.Mo.Uo-, e.-0 to.do una. c.op.la.. E.e i>e.gundo .tema de. "J élr.e.z", u .tambi.én 

Wta. "copta". 

( .. : ... 
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En e.u.anta a la..ó danzM IJ tr-ltmoti g.l.tanoti, e..Uoti tie 6u.6.ionan dentJr.o de "lb~ 

!Úa". PaJta. ejempU.6.ic.aJrio, 6ellá. M6,tc..iente c..itM la..ó "taJutnta.ti" aimvúa-

11a6, que tie uc.uc.han. e.11 "A.fmvúa.". 

Loii modo.6 áliabe.,,~ ( c.on una o do-1> iiegu.ndM awnen.:tadaii), e1 modo Voüo (o m_q_ 

do de. m.t del. c.a.1ito Uano), .todM tlp.ic.0-0 del 6lamenr..o, -1>e enc.uentlurn den­

tJto de "El A.fba.tcin", "Jé!tez". El modo maljoJr. e..1i.tá ile.M/r.vada a püzM .tl!:!; 

rnfoa.dtu .e.amo "Ewai1a". Co1itAaJt.lo a "A.ü;1vú,;!' óobite. wi d'..Mu "modo de 

1.ol" .tll.a.11.6polt.tado, iie. e.iicu.c.ha una "gamGt pO!L .tono ti" en "F.<.e.ti:ta. de V.ioti en 

Sevilla". (No c,Uo lM ov1amen.tac..<.011e ... ~ de. fo me.lod.í.a upaiiola, poJtqu.e. 

halj de'1..t06 de 6oJrmct6 en e Ua. ) . 

Me peJUni..:to, po.M .:teJr.niütM., hablaJt de. mU.i ab:uu, pJr.e.6eJt,ida.6. Aunqu.e. adm.<.Jta 

cada. una. de .f.a.6 püza.& de e.6.t1t 6u.l.te, pO!I. 60b!Le .todM me gu.6.ta. "El Palo", 

polt óu e.Wr.a.Oll.cÜna.JtÚl e.mocló1t, l>U.6 R.amentoti pe.Jtpe.tua6, -Of.L.6 lág!Uma.-0, -Ou..'J 

-OoUozo6 tan p!ta6uuda.me.n.te hwna.noti, qu.e. lte.une.n W Utlta6a..6 6úHebJ~e..6 y lo-O 

colr.o.6 . de p.f.a.íüdeJtoJ.i de. fu tJtagecüa gJrle.ga". 

Enrique Granados.- Nace en Lérlda (Cataluiia) en 7867. Su padre es n~ 

tura/ de La Habana (Cuba), F.ntl'a a estudiar en el Conservatorio de Bar. 

celona, en donde estudia armonio con Peárel/. Se va a Parfs donde per-

manece dos años (1887-1888); se reune con Ricardo Viñes y a su regreso 

a España, logra una brillante carrera de concertista, compositor y pedago-

go. 

La obra de Granados es muy popular. A propósito de su obra, Christlane 

Je Bordays afirma: " ... El h.i-Opa.W.ma de. Gtutna.da-0 e..6 ttn mu.ndo apcVtte., e.e. 

c.oloJt no u 6.f.a.menca, c.on .f.o que. éi..te c.ampar...ta de Ma.b.i-Omo. A p~aJt de. lM 

1¡ 
L 
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mab,(.giiedah.6 modaie..6 !Danza No. 5, Andaluza) l} .f.01 1cd:mo6 gu.d:aMv--6c.a6 

1 Fandango de..f. CancU.t), la E6palia de GMnado.6 no e&tá unA_da a ta mO!le.Júa, 

como la de. Albií.1u.z. Toda.-0 o caJ.i,(. .todM .ta.-0 p!tov,(.nc.,{_a.¿, penht.!>u.f.Mu, 6011 

!tep![e.l>e.n.tadM e.n la.6 VanzM e.6palioR.M lJ .f.a.~ úe.,te. p.<.e.za.1i MbM c.an.to.6 po­

pu.f.MeÁ upaliole.6, evocada e.a.da una e.n Mt me..f.olÜ.a c.aJtac.te..'Ú.óú.c.a c.on una 

h1Múble. !Llque.za. .te.má.:t{c.a; 1iü1gún p.f.ag.i.o, peno ú una tUombJL06a cüveM-l­

dad de. .tono, ctt1Ja6 e.x.pnr..h.i.onl.'.li c.on.t![a.-0.tadM .6e 6trndan en la mlóma aWla PE. 

µula.1t". 

Sus principales obras son: "Valses poéticosu. Ja ópera "María del Car-

men". "A /legro de Concierto", las "Tonadi/fas". las "Canciones Amatorias", 

los transcripciones Sonatas de Scarlatti, las "Danzas Españolas", y 

sobre todo, su ópera "Goyescas" creada en 7916 en Nueva York. A su 

regreso de Estados Unidos a Esparia, el barco en el que viajaban él y su 

espo.~a -El Sussex-, serfa hundido por un submarino alemán, provocando 

Ja desaparición del músico. 

Sobre Goyescas, el autor comenta: "Me. gU.6.tal' ... fa JM. e.n Goyuc.<U una no­

.ta pe.![.6onai, mezcc.f.a de amMgt.Uta lJ de gM.c-la, y de&eaM.a. que rUngua de. u­

.ta.6 doéi paJtte.6 aven.ta.j<Ue a .ta o.tila., en una. a.tmó66e.Jla de. poul.a ![e6,inada. 

Nadie mejor que Granados para definir y transmitir lo que Goya quiso de­

jar plasmado en sus pinturas y tapices: la sociedad sencilla del Madrid 

del Siglo X VI// con sus majas y majos llenos de una frivolidad apasionada. 

Sobre la danza de "El Pelele" (con que inicia Goyescas), Falla la descri­

be ". • • Aquella danza .tan lwn.tno6a.men .. te 1r.Um.i.ca; aque.,Ua...1 6M..6U tona.d.l­

lle.éica-0 t![a.ducida.6 con toda exqu-lólta .6en6ib.i..lldad; la eleganc..la de c.,lC![­

to6 g~Ji.0.6 melód.lc.oi. una.6 vei:-.e6 .impt..e911ado6 de ingenua. me.tancoltct y o~ 
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de a.f.eglte v..pontaneAdad, pvw J.iÜ.mplte. cl06.ting:.údoJ.i y, J.i0b1te todo, e.voe.ado-

lle~, como ~,¿ exp1te.1>a1tan vü,fone~ -Üite.tii.o:ie.J.i del a11..tifi,ta •.• ". (14 J 

Joaquín Turina y Joaquín Nin. 

Joaquín Turina. - /lace en Sevilla en 7881. Estlldia piano con José Tragó 

y desde 7 905 va a ?orís donde permanece /Jos ta 7 9 71¡. En París estudia 

en el Conservatorio donde recibe las clases de D'lndy (su influencia es 

notoria en el Quint ~to}. A su regreso a Es parla (Madrid), se dedica a Ja 

dirección orquestal y, Ja musicologfo; es a partir de entonces que sigue 

la vena andalucista en sus obras. 

Entre sus trabajos destacan: "La Procesión del Rocfo", la "Sinfonía Se-

villana", Ja "Rapsodia Sinfónica" (piano y orquesta), las "Tres Danzas 

Fantásticas 11 
( Ensw•1io, Exaltación y Orgfa}, 11 Sonata para Guitarra", "Mu-

jeres Españolas", "Oración del tor•ero" (para cuarteto de cuerdas), noan-

zas gltanas 11 y "Ta.·jetas postales 11
• 

Entre Falla y Turina no existe semejanza en la Jfnea estética (a pesar de 

haber estudiado cori ios mismos profesores y permanecido en Parfs tiempos 

iguales). Mientras que Falla propende por una "música nueva", Turina 

se va por los caminos de Ja composición clásica; Falla estud/J con Debussy, 

Ravel, Dukas, y Turina con D'Jndy, Moszkowski. Sin embargo no es ve!: 

dad que haya exis -ido una enemistad entre ellos, si bien es cierto que, a 

pesar de su abundante correspondencia, en ninguna parte aparece una di~ 

cusi6n que enriqu 'ZCa la estética musical (de uno y otro), que habrfa si­

do de esperar entl'e dos talentos musicales de esta magnitud. 

Turina publica en 1917, dos volúmenes denominados ªEnciclopedia Abrevlg_ 

(11+ ) Manuel de falla. Escritos sobre Música y Músicos. Pág. 21,. 



da de Ja música", con una introducción de Falla en el prólogo. 

Joaquín Nin. - /\ unque nacido en la Habana (1879-191¡9), trabaja incansa­

blemente [i1111to con R. Viñes) para /iacer conoce1· Jos múltiples aspectos 

de la música ibérica. Era pianista, musicólogo, formado en el Conservat!!_ 

ria de Barcelona y en Ja Schola Cantorum de Parts, (de donde también 

fue maestro). 

Como musicólogo, destocan fas siguientes obras: 
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Recopilación y edición de Sonatas y piezas antig@s de clavecinistas espa­

ñoles. "Por el Arte" {Tratado sobre Historia musical y crftica), "El Luth 

Espaiio/ 11 {Traba jo sobre la historia de la música española). 

Como compositor: 

" Doce Danzas Ibéricas, "En el Jardín de Lindaraja" {vio/(n y piano), 

"Cuatro cantos de Espaiía (violín y piano), "Rapsodia Ibérica" (violfn y 

piano), "Suite Espaiiofa" (violfn y plano). 

Para canto: "Veinte cantos populares españoles", "Canto e/iglaco", "Gra­

nadina", etc. 
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MANUEL DE FALLA 

Nace en Cádiz en 1876, A los 20 arios se va a estudiar a Madrid con Jo­

sé Tragó y también recibe clases de Pedre/I. En 1905 gana dos concur­

sos: el primero convocado por la Academia de Bellas Artes paro uno ópe­

ra, y lo gana con "Lo Vida Breve", y el segundo, de piano, convocado 

por la coso Ortíz y Cusso. En 7907 se va o París donde estudia con Du­

kas, Debbusy y Ravel. En 1911; regresa a Madrid y en 1920 se va a vi­

vir a Granada de donde no saldrl (salvo para giras o como salidas ya de 

descanso, ya de concir:1·los, ya de presentación de obra:;}, hasta 1939 que 

se va de F.s110iia a A rgP.ntina {le /Jahían ofrecido dirigir unos conciertos 

en el Teatro Colón de lo capital Argentina}. Muere en 194G en la provin­

cia de Córdoba (Argentino}, el 7 t¡ de noviembre. 

Sus obras pueden ser divididas en tres períodos: 

1) El per(odo "Premanue/ de Antefalla" nombre dado por el poeta Gerar. .·. 

do Diego, que comprende obras escritas entre 1887 a 1902: 

El Conde de Villa Mediana, (ópera) 

Mazurka en do menor (piano} 

Melod(a (Chelo y piano) 

Nocturno (piano) 

Quinteto (cuerda, piano y flauta) 

Rimas (voz y piano) 

Romanza (chelo y piano) 

Cuarteto (cuerdas y piano) 

Canción (piano) 



La Casa de tócame Roque ( Zarzueiai 

Preludios (voz y piano} 

Cortejo de los gnomos (piano} 

Limosna de amor (zarzuela} 

Serenata (piano) 

Serenata andaluza (piano) 

Serenata andaluza (violfn y piano) 

Suite Fantástica (piano} 

Vals Capl'icho (piano) 

Tus oiillos negros (voz y piano) 

Los amores de Ja lnbs (zarzuela) 

A /legro de Concie,.to (piano} 

El Corneta de Ordenes (zarzuela} 

La Cruz de Malta (zarzuela} 
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Son estas obras (algunas sacadas a Ja luz pública hace solo algunos meses} 

pertenecientes a un género musical romántico, con gran influencia de Cho­

pin o Sclwmann (mazurka, preludios, nocturno}, del Italianismo tan en b9_ 

ga del Siglo XIX (zarzuelas, romanzas), y hasta el virtuosismo de Liszt 

(a/legro de Concierto), que, sin ser las obras andalucistas o del perlado 

caste/lanizante, ya poseen rasgos y elementos que traducen lo que serla 

el autor. 

· 2) Epoca andalucista (de 1905 hasta 1919). Comprende: 

La Vida Breve (ópera en 2 actos} 

Cuatro piezas españolas (piano) 

Tres Me/odlas sobre poemas de Gautier: Les Co/ombes; Chin.olse-
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3) 

rie y Seguidi/fe (piano y voaz} 

Siete Canciones populares españolas (voz y piano) 

El Ama1· Bru;o {ballet) 

Noches en los Jardines de España (Impresiones Sinfónicas) 

El Sombrero de tres picos (Ballet) 

Fantasía Baetica. 

La filiación musical de este período, corresponde a: 

/} Folklon:.· popular, enseñanzas de Pedrell. 

2) Culta: L' Acol/stique Nouvef/e de Louis Loucas y las enseñan­

zas de los maestros (1·u11ccscs de cst:J período. 

Epoca coste/Ionizante. Comprende: 

El Retablo del Maese Pedm (Teatro /frico-musical de marionetas sa­

bre los capftulos XX V y XX Vf del Quiiole de Ja Mancho). 

Concierto para clavicémbalo (o piano), flauta, oboe, clarinete, vio­

lín y violonchelo, en //'es movimientos. 

Soneto a Córdoba sobre un poema de Cóngora (voz y piano). 

De la estética de esta época, el propio autor afirma: " ••• y,u.e.vM -lde.cu. 1J 

pll.Oye.c.:toh qu.e. de.b.teJW. tLÜUZCVI. paM lte.YlOVM trit téc.ttÁ.c.a, 1te.hac.e.Jt. m-l .6i6te.­

' ma de. p1toc.e.cü.mte.tttol>, c.amb.iA!t de. 6ac.e.ta patia. 1te.6.Cejct1t u.11 c.of.oJt mwJo; c.~ 

b.i.oh qu.e. no Mtt 6.i.tto ta a6,{,,tJnación má.6 c.omple.-ta. de. la peMottaUdad, nue.­

V0.6 e.1t6oquu !J nu.e.vo¿, pu.lttM de. vüta." 

Sin que intervengan en uno de estos perfodos como obras carOcterfsti­

cas, aparecen: 
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Psyché (192//), para mezzasoprano, flauta, arpa, violfn y chelo, so­

bre 11n poema de lean Aubry. 

Balada de Mallo1·ca (1933 J. - Adaptación para voz y coros de la ba­

ilada en fa de Chopin, sobre La A tlántida, poema épico de Jacinto 

Verdaguer. 

Homenajes (f 935-1939 J. - Para orquesta en c1...-at,-o movimientos: 

Fanfare, sobre el nombre de E. F. Arbós. 

A Claude Debussy. 

A Poul Dukas. 

Pedrelliana. 

Cante a !os Remeras del Valga ( 1922). - Para piano. 

Al/{mtida. (1927--19116). - Obra inconclusa llamada Cantata Escénica 

en tres partes can prólogo. Libreto de Falla sobre La A tlántida 'de 

Jacinto V"rdaguer. 
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CAPITULO 111 

3. 1) INTRODUCCION 

3.2) ESBOZO H/STORICO DE: 

a) 1/ Piezas espurio/as. 

b) 7 Canciones populares espat'io/as. 

c) Fon ta.s fa Baética. 

" 3. 3) ANAL/SIS MUSICAL DE: 

3. 3. 1} 4 p¡,., pvlares españolas. 

a) Aragonesa 

b) Cubana 

c) Montarle so 

d) Andaluza 

3.3.2} 7 Canciones populares españolas. 

a) El Paño Moruno 

b) Seguid//la Murciana 

c) Asturiana 

d) Jota 

e) Nana 

f) Canción 

g) Polo 

~3.3.3) Fantas(a Bal!tica 
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3, 7} INTRODUCCION. 

En el primer capítulo, cuando se explicó lo referente a los contornos del 

canto popular andaluz {y en general peninsular}, en el punto denominada 

"su herencia oriental", hago una lista detallada de los elementos 1·ítmicos, 

armónica-melódicos que son la base de dicho canto popular. 

De las obras (sobre todo del perfodo andalucista de Fallo}, se pueden de­

ducir dichos elementos (deducir y nada mas}, ya que d artista real, no 

crea obras de arte con recetas d11 cocina, y aq1;f quiero transcribir /as 

propias palabras de Falla, donde explicu su lfnua estético: " .•. No me. 

canMJLé de Jte.pe..tiJt que loó p1wc.eclinilen-to<1 wc.mó1ú.c.0<1, pOll ó.l óOlM, no 

co11<1.tltuyen el. dütútti.vo eaJtac.teJiL~:tic.o de. la NUEVA MUSJ CA; e1 up.{)ú,tu 

nuevo Jte-O.ide., máó que en ninguna ottw c.oM, e.n loó VLV.. etemettloó 6rmda-

111rnta..".e<1 de la mú.6.tca: et Jtitmo 1 lct modlll.{.dad tj lM na1Unaó melódicM, 

6uettieó al óe!t.v.lc.í.o de la e.vocación"; y continua hablando -de la MUS/CA 

NUEVA, creada por Debussy, Ravel, Dukas, Kodaly, Bartok, Schonberg 

". • • Eit e<1.to<1 compo<1.lta1tu, de. .téc•úca.-0 abMluiame11te opue .. t.tiu. en muchoó 

C.Maó, eneué1ibtMe una Mp.útaúón tLncín.lme: la de p1toduciJt la má.ó fo.tema. 

emouó11 poi!. med.lo de. nuevaó 601tmM melód.icaó y modaleó, de. 11ue.va<1 comb.ltto. 

c,loneó óanolta.6 a1tmón.lcaó y cottiltapull.túti.caó, de ILltmoó obóe.<1.lott.all.teó, 

que obedecen al eóp-ÚLUU plLi.mltlvo de la mú.6.ú•.a, que 110 6ue o.tito que. e1 

actual, y el que. úemplte. de.b.lvux ltaóeJt. co1t<1eJt.vado; un a!L.te. mágico de. evo­

cauón, de. óe.ntim.lell.toó, de. óe!t.U y a11n de .tugalteó, p01t me.dio del ILltmo lj 

la óOnoJtidad". ( 15 ) 

3.2) ESBOZO HIS TORICO DE: 

(15 ) Menuel de Falla. Escritos sobre Músic& y Músicos. Pág. 37, 42, 43. 
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a J Cuatro Pie zas Es pario/as. 

Ellas san: Aragonesa, Cubana, Montañesa y A nda/uza. Presentan un es­

tilo pianístico semeiantc a Ja "Iberia" de Albéniz (a quien están dedicadas). 

Cuando llegó a Parfs ( 1907), ya llevaba Ja primera, la segunda y una pa!:_ 

te de Ja tercera escritas. Las terminó en París donde compuso la cuarta. 

De ellas, el propio Falla explica: " Mi .{.dea. p!U.nura.e a.e. c.omponeJ!l.a..6, 

ha. úda la. de e.xpJte.-OM mu.ú.c.almenle el alma. y e.e. amb.<.ente de e.a.da u.na de 

leui Jteg.<.one1.> útdúada.6 en J.>lUi Wul.u~ 1te.6pe.c.ú.voo. .s,t.tvo 1uvu1.6 ex.c.epuo­

neo, má.6 que tLtü'...<.ztllt 1.>evow.111e11tr. lo!.> c.antu6 µu pat(Ute..6, he piwc.UJta.do ex­

.tltaeJt de eUoo el. 1t«mo, ea. modal(dad, -OtUi .V.ne.cu.., olUi moü.vo.6 01tnrunetita.­

t'.e 6 ca1tac.te1t.i.6 ttco6, -Oa-6 ccide11c.ia.1.> modtt.f.a.n.te.6, c.011601tma11do el todo -en lo 

µoú.bte- a la 6otu11a. 1¡,U:nU.c.0-me Códúa que. c.au.M t'..! c.onjwito de. IÍ''la.6e..6, que 

c.omponen e.o.da c.a.11uón o da.nza. El c.a.oo u que, .60bll.e .todo, Vi.to, hay algo 

.i..mpoll.ta.nte y a e.u.yo 1.>e.1tv.<.uo 1.>ola.mente u.1.>o «que..tf.06 pJtoc.e.cli.mi.ento1.>: evo­

cM el alma del pueblo que e.anta o danza, e.ama empece pCJlt deCÚl.11
• (16 ) 

La influencia de la Iberia de Alb;niz, es notoria (como dije antes): su 

tratamiento tonal y estructura/, sus finales delicados dentro de una atmós­

fera difuminada y tenue y su énfasis orquesta/. Estas semeianzas son prq_ 

dueto de las enseñanzas de Pedrell (los 2 fueron sus alumnos) y del emp!!_ 

ño de ambos por encontrar unos rafees auténticamente españolas. Tqm-

blén hay que recordar que Falla conocía, antes de su llegada a Parfs, la 

música de AJbéniz y de Gr·anados y es lógico suponer que el total de es­

tos factores, enraíce un punto de partida. 

( 16) AntoniD lgleaiaD. Manuel de Falla. Pág. 101., 



103 

Fueron editadas en 1908 por la Casa Durand de París y fa primera audi-

ción tuvo lugar en la Societé Nationale de Musique de Paris el 27 de mar-

zo de 1909, tocadas por el pianista catalán Ricardo Viñes. 

El interés por la pintura musical de paisajes, es muy propia de la estética 

nacionalista en que se inscribe Falla, pero es también el resultado del im-

presionismo de Dukas, Debussy, etc. (a quienes Falla conocía antes de 

su llegada a Parfs). 

1 J Aragonesa. 

Subyace, naturalmente, el 1•itmo trepidante de la iota, aunque su 

discurso musical va más allá del mero obs ti nato rítmico en que se 

convierten buena pm•te de las iotas tradicionales. Tanto los grupe-

tos como determinadas filigranas que aparecen en lo obra, son un 

intento por recuperar la belleza tfmbrica de bandurria.s y guitarras, 

aunque Ja amplitud de tesituras de arpegios y me/adías van más 

allá de una simple imitación. Falla se expresa de ella: "Palla. ha­

c.etr.. la A11.aganua, na he adoptada ninguna. jata atúénü.ca, .6.i.na que 

mM bü.11 he p.':.ac.w:ada u.ti..U::M la jata". ( 17 ) 

Esta estilización consiste en la diferente forma en que presenta esta 

pieza: Ja forma a-b-a-b, caracterfstlca de la iota folkl6rlca, está 

cambiada. La sección A de la Aragonesa, presenta los 2 elementos 

típicos de la jota: el zapateado (a) y la copla {b), los cuales van 

a ser desarrollados utilizando los elementos mencionados en las gen~ 

ra/ldades. Dicho desarrollo no existe en la iota popular. 

2l Cubana. ----
( 17) Antonio lglesiad. Manuel de F~lla. P.íg. 107. 
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Presenta un ritmo codenciosu de 3/ 4 y 6/ 8, una sonoru languidez, 

así como suaves y constantes modulaciones, todo ello propio de esas 

"leianas tierras 11 • 

De ella el propio Falla dirfa: "En la Cuba.na me he. óMv.tdo de. la 

"guaj.í.M." lJ del zapatea.do (ptúmeM lJ J.> e.gunda po.M:e. de. la. pieza 1, má.I 

Ubtremettte de. la. ptúmvw. que del ugu.ndo, del c.ual c.op.to la. datiza 

Oll...i.gúwL Aque..tta -la gua.j.í.M.-, can.ta wbtte un 6ondo .tttóp.tll.ado po/t. 

el'- mov.i.mü.nto de f.a. liamac.a". ( l 8 1 

3) Montañesa. 

De ella, el propio Falla se expresa: "Ert .ea Mon.ta.fíua. (pcú.óa.je.I, 

he ti6ado máó e.ó.tJi,tc..tame.n.te el e.anta populaJt. PaJUt la. p!IÁ.1;1e.tta 6Jut-Oe 

me. he óelr.v~do, e.tt c..tett.to modo, de v.i.te. r/Á.c.ho de. una ca.nc .. tón mon.taíle 

ba ( e11.t:o11 e.j emplo.ti no !tan 1.i.tdo e.nc.on.tMdo.o). El tema. de .ta. ó egunda. 

patt.te, no u, o.tJw que ta. c.orwc..i.da. c.anc..Lón M.t:luúana.: 

La. c.a..oa. del SeiioJt CUJta 

nu11c.a. .ta. v.f. c.omo aitoJta. 

ventana .oob1t.e venta.na 

y el c.omedo1t. a la moda. 

Eóta. 11egu11da. pa.ti:'1, -pllM.i.gue Fa.Ua-, en la. que .t:Jr.a.bajo temátic.amen­

.te d-lcita c.a.nc..<.611, e.11 como una danza que an.úr.cue, po~ un momento, 

ai.e.jáy¡do11e. 1J duapa.tte.úendo. Ve.11pu.é.6, el pa.Waje. que he p!WCJUta.do 

evoc.cvi. ett la.b do.1i pa.tt.tu ex.t:Jr.ema..o ( .<.~c.ta.t 1J Jte.pw e 1 de .ta. pi.e.za 

duca.1'!1>a óob1te. una e.andón a.ne.ha lJ .f.ettt.a. que tiene e.amo 6ondo .ta.\ 

MneJúM y e..t le.ja.no UntiJ11e.o de e.ampo.na.o. 

Antonio Iglesias, Manuel de Falla. Pág. lll., 
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EHa pic:a 6tte uc_1tU:a. .ú1medfo.tamen.te dMpuéó de w1 v.<.aje a .ea Mon­

.tai1a, U al 6-(n U al e.abo, no e-6 o.tJu:t c.oM que una ex.tvúoJÚzac..<.ón 

má-0 o menM a601t.tunada 11
• ( 19 ) 

IJ) Andaluza. 

El propio Falla se expresa así de esta última pieza: "La illtúna., A~ 

dcú'.uza, e-6 la má-0 li.bJte de lM c.ua..tlt.o, como 6ondo lJ e.amo .toda. lü)­

ted -tte 6.{,!Ué.ndoo e a C eci..ü.o de Roda, ( Mtl..6-i.c.o andaluz a quún Falla 

dúi.<.ge la caJt;ta, que. aqu.t M .tJtanH!t..<.be u en la que habla de lM 

cua.ttto püzaó Eopaiiola-0)- Mbttá, canl(l ya, q1ie nue6{}[o-O can.toó, M..f.-

"can.taoll. 11 r "ccuitaoM" no loó .üi.tr..1¡pne.tivifa do-6 vecu. del mil.>mo mo-

do, depe11cU,e11do .todo de..f. -0e1itUt del momrnto. Bueno, puu, "vo.<.la 

.tou.t". Petto, en 6.{,11, como algo óe ha de decút, bu.~quemM ólt oJÚgen 

en "el pofo", e.e. "ónnda11go 11 y, palla el. "doppio piulen.to", en el 

"can.te jondo". Y, paJta c.oncltú.i, le. fué que ,,;u u.UW.ctu.ll.a genell.cú'. 

1t.upa11de máo a una úitenc..i.ón dMméi.t.lc.a que. a o.tita c.0-0a. En u.ta 

ple.za !como lja le dlje. tieope.c.to a la All.agone.óa), he pll.ocu.1t.ado e.11 

paM:e. M.tilizan. lM danza.A de mov.ún.len..to v.i.vo 1 e1 polo, 6andango, 

e.te.. l lJ el glr.Upo que pudiilr.a.mo,,; UamaJL de can.to, el e.ante janó.o". 

( 20 ) • 

El planteamiento general de estas Piezas, est6 muy bien atendido 

por el compositor: viva y vibrante la Aragonesa, de apertura y tam 

bién la Andaluza de final, quedando un centro de mayor reposo y, 

para las cuatro, finales delicados que rehuyen del fácil aplauso que 

brota del final de la brillantez de la p6gina Interpretada. 

Antonio lgll'~lnH. Pá11. llb, 117. 
Antonlo lgleNins. Mnnucl de Fallo. Pá11. 121. 
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Aparte de la publicación /Jec/Ja por Durrrnd, existe otra de la Unión 

Musical Espariola, Madrid 1952 y otra hecha por Elkan-Vogel, Phila­

delphia, 1962. 

b) 7 Canciones Populares Española:>. 

Escritas entre 1914-1915 y estrenada el 111 de enero de 1915 en el Ateneo 

de Madrid. 

a} El Pario Uottmc. 

Se trata de una canción de breve duración ( 1 J minuto), con re(ere!}_ 

cía en el Cancionero de José lnzenga, de auténtico corte murciano. 

La letra: 

b} Seguidilla Murciano. 

Al paño fino, en la tienda 

una mancha le cayó 

por menas precio se vende 

porque perdió su valor 

Es copia exacta de un fragmento folklórico murcfano. Es una ''seguL 

díllo" mantenida de principio a fin por un ritmo inflexible {los tresi­

llos del plano) y sobre ellos se destaco el carácter binario de Ja par_ 

te cantada. 

Lo letra: 

Cualquiera que el tejado 

· tenga de vidrio 



c) Asturiana. 

1w debe tirar piudrus 

uf dv/ vecino 

Arrieros "semos" 

puede que en el camino 

nos encontremos 

Por tu mucha inconstancia 

yo te comparo 

con peseta que corl'c 

de mano en mano 

Que o/ fin se borra 

y creyéndola falsa 

nadie la toma 

Copia de Jo folklórico, cuyo acompa11amiento la hace aparecer cosa 

distinta. Su extensi6n es de dos minutos. 

La letra: 

d) Joto. 

Por ver si me consolaba 

Arrlmeme a un pino verde 

Y el pino como era. verde 

por verme llorar, lloraba. 

107 

Pahissa afirma {Pág. 83, Vida y Obra de Manuel de Folla) 11 
•• • 91tan 

palde de la jota. u o!Úg.i.nat de Falla., 601tf a.da en el. mode-to popu.lalt.". 

Antonio Iglesias afirma (Pág. 1l/IJ, "Manuel de Falla, su obra para 

pi~no") 11 
••• el .t>w.ba.jo deí. a.u.tO/l. ~e de.no.ta. en todo w br.anJc.UMo, 
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en wia magihtltal mue6-Uta de lo que. e.abe. 1teilizM al el.eme.ttt.o 6olkl§. 

~ice, al ..le.Jt e.te.vado a ta c.a.te.go!Úa de ta abita ~tic.a". 

Tiene una duración de tres minutos. 

La letra: 

Dicen que no nos queremos 

porque na nos ven lwblar 

a tu corazón y al m(o 

se le pueden pregL1ntar. 

Ya me despido de ti 

de tu casa y tu ventana 

Y aunque no quiera tu madre 

Adias, niria, hasta mañana. 

e) Nana. 

Es una canción de .cuna andaluza. Pahisa {"Vida y Obra de Manuel 

de Falla", Pág. 811), afirma: "Cite.e. Fa.Ua que no pt.tede tie.tt de. olLlgen 

áMbe. o motto, p0ttque. .ea miú.ic.a. anda.luz(). pa.lta e.anta tiene. paJte.ntezc.o • 

con la hindú., e.n c.amb-lo, la úi6.tlf.ume.n:tat, o de. danza, ei. piVte.clda a 

fu del NoJt-te. de. A6!t-lca, con ILltnioti .lgua.f.M a to1:i de. zapateado y de 

.ea.ti t.e.vu..eanati." 

Pedrell entronca esta nana, con una popular de Málaga, que él rec~ 

gló en su Cancionero. 

La letra: 

Duérmete, niño, duerme 

duerme, mi alma,· 

duérmete, lucerito 



f} Canción. 

d11 la mariana. 

Nanita, nana 

duérmete luccrito 

de la moiiano. 

109 

Al hablar de la sexta de las Siete Canciones Populares, Antonio lg/!!_ 

sías afirma: '' ... u. c.onoúdlú.ma. e.11 toda. Andaluúa, habiendo .&.i.do 

u:tii.Á.za.da poJt Ga1tvia LOJr.ea." y continua " •.. .tema popu..f.a.Jt diltec.ta­

me.nte. tomado poJt FitUa, -0u.btr.a.ym1do lcv.. do.6 e..6tJto6cv.. de que. c.011.&ta. 

con ab.&ofot/1. li.bel!la.d, liMtct e.l punto de. aíiadDile. pa.labJta.6 cuando 

.6U 60llma mttúca-1'. ln plte.cúa". l 21 l 

La letra: 

gJ Po/o. 

Por traido1·es, tus ojos, 

voy a enterrarlos 

no sabes lo que cuesta, -"del aire"·· 

niña, el mirarlos, -"Madre a la orilla"­

Dicen que no me quieres 

yo me has querido 

Váyase lo ganado -"del olre"-

por lo perdido -"Madre o la orillo"-

Tomado del documento folklórico directamente, de esta pieza Antonio 

Iglesias afirmo: "E1.i el ba.Ue. 1J ei ca.nte. al p1topio tiempo, 2-l /f.IU¡-

Manuel c'e Falla. Pág. 151.. 

'··;l·.¡•.:':. 

,_:· 
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gu.e.ado de la gui..ta1t1w., e.! JÚ.t,'1lO camb-icrn.te. de la danza, y et lame.tito 

co1Lte.túdo en <\U .tex.to. PolL o.tita pa¡Ue. he.mM de veJL un claJto atitece-

den.te de la FarttM.ta Ba.é.tica". 1 22 l 

La letra: 

11 -iAy!"-

Guardo una "-iAy!- 11 pena en mi pecho "-iAy!-" 

que a nadie se /a diré 

iMa/ haya e/ amor, maf haya, "-iAy!-" 

y quien me fo dió a entender! "-iAy!- 11 

Fueron publicadas en Parls, por fa Casa Max Eschig, en 19ll y en 

Nueva York, por la Associated Musir. Pub/ishers en 191/3. 

c) Fantas(a Boétlca. 

Coincide con el final del llamado "perfodo Andalucista" de Falla. Cuenta 

Pahlssa que cuando Rubinsteln se encontraba en Madl'íd (final de 1978) 

"Falla recibió una carta desde Ginebra de Ansermet en donde le explicaba 

que Stravinsky (que también se encontraba en Suiza), se hc:;/laba en una 

situación muy apurada y le pedía a Falla se lo diiese a Rublnstein. Ru­

blnstein le envió un cheque y le encargó, al propio tiempo, le escribiese 

una obra para él. Lo mismo hizo con Falla. üei prÍiiitU'O surgió "Plano 

Rag-Muslc" y del segunda, la "Fantasía Baétlca". Aunque el pianista la 

estrenó en Nueva York y algunas otras ciudades, nunca más la tocó. En 

alguna ocasión que se volvieron a encontrar el compositor y el pianista, ~ 

te' (.;/timo .se excusó diciendo que "no Ja toco, fXX'CILJe es demasiado larga". (23) 

( 22) Antonio Iglesias. Manuel de Falla. PáH. 154. 
( 23) Jaime P&hisaa "Vida y obra de Manuel de Falla". Pág. 115. 
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Fue lo último obra poro piano de Fa/la. 

Está escrita a principios de 7 9 7 9, y es un tratado sobre el "cante iondo", 

con todos los efomentos que éste encierra. De ella Antonio Iglesias Ola­

nuel de Falla, su obra para piano" Pág. 207 y 209): " ••• <1u g1urn a.polr.ta­

clón al. vVLtu.o-0i<lmo p.la.»Mtic.o. PVto .tJta..ta. en -0u upf.e.ndo1to-00 dupUegu.e, 

un .UU.:Owmen:to mu.e¡ !Uc.o, u,ü,Uzcrndo una p.e.enlt.ad de 1tecwu.0<1, de obt..a. ma.­

ne.Jta. qu.e como .f.o IU.cle;¡.a. A.tbéniz. El empleo de la <iUonanw en !Ul.ta. 

oblt.a., u -0.le.mp11.e. dvúvado del pJLoc.ua de la. .te.ol!Áa de. Lttc.M, a.poya.da. en 

el 6enóme.rw ó.W.tco del -001údo c.on .6W. cvunárúc.0-0, de lo que u p!tU.eba. 6e~ 

e-lente la-O opvc.a.c,tonu ma.temátic.M 1tea.Uzada.6 polt e.f. autO!t al maJLgen 

de atguno-0 manUócAlto-0 de, ú:tt>,, Et ter.guaje Sccvtla.tt.lano, a.<1.<. como la. 

b11.u.<1c.a !ulp.lda.__!:.!:,óaga c.oto.'Ú.<\.ta. !J e,C. .{.n:ten:to de .ü1c.01tpo!UV!. al .ü1-0.tJr.umen.to 

tempe1ta.do to-0 cWVLto-0 de .tono -c.Mac:t~Uc.o de lo mellómátic.o anda.luz-, 

apaJter.e en td:u. e¡ e.a.da una de -01u pág.l11a-0". 

La forma "Fantasfa", es libre, aunque perfectamente equl/lbrada en cuanto 

a sus frases y perfodos. 

Lo Fantasfo Boétlca fue publ/cado en 1922 por lo Coso Chester de Londres. 
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3.3) ANAL/SIS MUSICAL DE: 

3.3. 7) Cuatro piezas populares españolas. 

a) Aragonesa 

b) Cubana 

e) Montañesa 

d} Andaluza 

3.3.2) Siete Canciones populares españolas 

a) El Paño Moruno 

b) Seguidilla Murciano 

e) Montarleso 

d) Jota 

e) Nano 

f) Cancl6n 

g} Polo 

3.3,3) Fantasfo Ba(Jtlca 

, .. . 
. . :' ... ;,, :) .. '.;' ,··. 
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3. 3) ANAL/SIS MUSICAL. 

Lo realizado hasta este momento, no d6 la dimensión creadora de Falla, si 

no se conoce su labor a través de su obra; por lo cual considero Impres­

cindible analizar algunas de las composiciones, seleccionando aquí las m6s 

destacadas de su faceta andalucista. 

3. 3. 1) Cuatro Piezas Populares Españolas. 

El plan mediante el cual se analizó la obra arriba citada, es el siguiente: 

7 ° Recursos comunes a las cuC'tro piezas. 

1º Estructura formal y estructura rftmica de cada pieza. 

3º Elementos slstem6tlcos que integran esta obra como ciclo. 

7º Recursos comunes a las cuatro piezas. 

Las piezas se desarrollan alternando sistem6ticamente entre Ja t6nfca 

y la dominante. Esto no significa monotonía, ya que su enriqueci­

miento tonal es mediante el transporte de la tónica a otros grados 

de la escala, poniendo énfasis en la reglón del frigio (que puede e~ 

tar Igualmente transportado). La teorfa de Louls Lucas, expuesta 

en su /lbro L 1acoustlque Nouvelle, explica: "<le debe 11.econocell como 

no.tM pllO/Ú<U de fu aJUnalÚA:l -<1.i.emplle <1Uu.a.cla6 en la. Jr.eg..i.ón qu.e le!.> 

coMuponda.-, a .f.tt4 now p11.odu.údcu pOll. fu 11.uona.nc..i.a na.tullal, o 

.6ea. a. lo.6 a.Jr.món..i.co.6 de u.na tto.ta. 6undamen.tal, 1J a lo.6 aJUnón..i.co.t. de 

u.n «VUnón..i.co :toma.do a. <\U vez como 6u.ndamenta1.. Con ello ewtUr.á. 

u.na. .tJr.a.tt.6 601UMúón de ta 6u.nc..lón .tona.f. de la.6 no.ta.t. de un acOll.de • 

. PoJL ejemplo: <1uponVr. no.ta. <1et11...i.bte un trvr.ce11. g.'tltdo de i.a ucala., o 
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dom.litan.te un gJr.a.do qu.e. no u e.l qu.úito". 

1° Estructura formal y estructura rítmica de cada pieza. 

En el capítulo I (punto 7. 1. 3 Página 32 J, se explica el procedlmle!! 

to arm6nlco-mel6dlco utilizado en la composición de estas piezas -de!_ 

crito en las propias palabras de Falla-; por ello me concretaré a COf2 

siderar su estructUt"(J formal y rftmica únicamente. 

ARAGONESA 

Estructura Formal. 

IN TRODUCCION A B (DESARROLLO) A' CODA. 

(compases 1-1/) (compases 4-70 (compases 70-109) (compases 109- (Compases 

son E5 campa- son 39 compases) 146) Son 37 

compases en 

del 1117 

al 155) 
,';· 

ses) Apare­

cen fa danza los que se slf1 son 9 ca!(;: 

{zapateado) y 

la copio, caras. 

terfs tlcos de la 

fo ta. 

Estructura Rftmlca. 

l 
/ . 

tetlza el mate- pases 

ria/ de AJ 

Base métrico-arm6n/ca 

Germen rftmlco 
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Fórmulas rftmico-mel6dicas 

(E/emplo 7) 
CUBANA 

Estructura Formal. 

/NTRODUCCION A B (DESARROLLO) A' CODA 

{compases 1-11) (compases 1/-30 (compases 30-80 (compases 80- (compases 

son 26 compa- son 50 compases) 108 -primer 

ses) Presenta un doble tiempo- son 

contenido anfmlco. 28 compases) 

Estructura Rftmlca. 

e). Base métrlco-arm6nlca 

Germen rltmico 

Fórmulas rftm/co-melódicas 

(Ejemplo 2) 

108-716 

son 9 COf!! 

poses} 

En esta pieza la alternancia (6 simultaneidad) de los ritmos binarios y tet: 

narlos, nos dá la sensual/dad ondulante y cadenclósa muy particular de la 

'gua/Ira", que recuerda el movimiento de la hamaco en su Ir y venir. 
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MONTAf.JESA 

Estructura Formal. 

A B A I 

(compases 1-28 (compases 29-43 (compases 43-68 

son 29 campa- son 11/ compases) son 25 compases) 

ses) Alterna Basado en un te- Dentrv de esta 

un efecto cercg_ ma folklórico. 

na y leiano de 

campanas. El 

efecto cercano 

tiene un germen 

mel6dlco sobre 

un tema folkl6-

rico no encon-

trado. 

sección aparece 

integrada una 

coda, que abarca 

los últimos 10 

compases. 

Estructura Rftmica. 

J. ó J. J. Base métrlco .. ·arm6nlcu 

) J 6 \ ' "o 
Germen rftmlco 

Fórmulas rftmlco· melódicas 

(Ejemplo 3) 
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Dentro de un marcado estilo musical Impresionista, utiliza los mismos re­

cursos que Debussy utilizara en algunas de sus piezas (como la Solrée­

dans Grenade, Revere, primt:r Arabesque}, o sea una atmósfera dada por 

!>Onidos graves, en una dinámica pp con dos pedales, Su efecto rftmico 

(dado en tres tiempos), Falla lo diluye utilizando planos sonoros. Estos 

diversos planos sonoros alternan figuras rftmico-mefódicas muy variadas 

que tienen como finalidad enriquecer la armonfo. La sección B, no es un 

desarrollo, sino nuevo materia/. 

ANDALUZA 

Estructura Formal. 

A B A'-CODA 

(compases 1-110 (compases 1/9-106 (compases 107-137 

son 1/9 campa- son 57 compases) son 30 compases) 

ses) 

Estructura Rltmlca. 

J. Base métr'ico-arm6nica 

Germen rftmlco 

ffi J Fórmulas rltmlco-me/ódlcas 

>m®W 
.~ .. ~ ~ .. J»=n ) ; /); 

( Ejeñr'pto 11) 

',.' 
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3° Elementos sistem6ticos que integran esta obra como ciclo. 

a) Cualquier acorde relacionado con Ja escala hex6fona anuncia o 

cambio de seccl6n e5 true tura/ o cambio de carácter (lo ut/llza 

paro dar un diferente color al elemento cadencia/ con que termi­

na la sección donde es empleado, y en Jugar de una cadencia 

suspensiva}. As{ en: 

ARAGONESA: Aparece al inicio del desarrollo, con lo cual estE_ 

b/ece una "atmósfera", y no por ello desecha /os recursos armó-

nicos tradicionales (dominante-tónica), sino que alterna con 

ellos. 

CUBANA: En esta pieza trata dichos acordes como anuncio de 

lo reexposicl6n. Igualmente, ya cerca del fina/, (compás 104), 

preparo el regreso a lo tonalidad original y con ello, e/ final 

mismo. En los compases 111 y T 14, se observa el mismo recur­

so (el re que parece escapar de lo atmósfera hex6fona, es sólo 

una nota de paso que, por cromatismo, se dirige al mi). 

MONTA fJESA: Anuncia Ja reexposlci6n y Ja atmósfera por tonos 

se extiende a lo largo de 8 compases ( 55 al 62}. 

ANDALUZA: Antes de posar a la sección B, traba/a la atmósfe­

ra hexáfona, alternando con recursos del frigio español (compa­

ses 39 y subsecuentes hasta el 49). Anuncia un brusco cambio 

al zapateado (Agitato} en los compases 70 al 72, alternando con 

las cuartas de guitarra. La coda, constituyéndose en dos par­

tes, contiene -como prep11rac/6n de su segunda sección- una at- · 
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mósfera igualmente por tonos (compás 119). 

b) Tratamiento del tresillo 

ARAGONESA: El motivo conductor o patrón rftmlco caracterfs-

tico de final de frase, su expresión conclus/va, es: 

CUBANA: El trosillo constituye una atmósfera ligera y rftmlca­

mente prepara los tiempos dos y tres, o sea, su finalidad es alL 

gerar et flujo de la obra. Excepciona/mente prepara y no culmL 

na y es un pedal armónico. 

MONTAfJESA: Aquf Inicia el comp6s, aunque es terminación de 

frase. 

ANDALUZA: Utl/lza el treslllo para terminación de motivos y 

frases ampllas y est6 emparentado con los grupos de car6cter 

melismátlco. 
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3 rm ,, 
, como en las Como se ve, tanto en el tresl/lo 

figuras antes señaladas, se trata de un final de llgadura. Esto 

es, finaliza un motivo o bien una frase ya corta, yo amplia y 

con ello subraya dichos finales. 

e) Motivos tratados clc/lcamente en todas las piezas (menos lo Mon­

tañesa}, en MI mayor con lo que se d6 unidad a la obro. Pue­

de ser de carácter rltmico-melódlco o /frico ( cantab//e). 

ARAGONESA: Se observa en el Desarrollo (campases 75, 76, 

77) y es de carlicter rftmlco-mel6dlco. 

CUBANA: Aparece en la segunda par-te del Desarrollo (compa­

ses 65 y subsecuentes) y es de carócter /frico. 

ANDALUZA: Es de las cuatro piezas fa que trata el modo fri­

gio can más /ns/stenr.la. Ya d'esde su Inicio existe una armadu­

.ra dé Do Mayor, pero un aparente MI Mayar nos Indica la ambl­

gfJedad entre el tono de la armadura y el frigio ( 111 grado); ap 

b/güedad tan usual en la música española. Inicia la coda (Poco 

plu lento) cumpases 107 al 119 y del 120 al 137. La primera 
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parte de la Coda es la culminación de dicho motivo cfc/lco y en 

esta pieza es de carácter lfrlco-cant6b//e. 

3. 3. 2) Siete Canciones Populares Espaflolas. 

El material armónico y melódico tratado en ellas es, bbslcamente, el mismo 

que Faifa utilizó para las Cuatro Piezas Españolas, por tratarse, en ambos 

casos de piezas de carbcter popular, mientras que en la Fantasla Baétlca 

estos mismos elementos están resumidos y desarrollados de una manera más 

elaborada. 

EL PARO MORUNO 

Estructura Formol. 

INTRODUCCION A CESURA 

(compases 1 al (compases 23 (compases 38 al 

23 son 23 com- -último tiempo- 46 son 9 compa-

pases) al 110 son 17 ses) 

compases) 

' Estructura Rftmlca. 

A' 

{compases IJ6 

-(1/tlmo tlem-

po- al 63, 

son 17 com-

pases) 

FINAL 

(compases 

61 al 76, 

son 16 

compases//:¡ 
·.'} 

donde la /i 
f':oz extlen', :': 
,¡ -

de su la~ 

mento 

(compases'. 

68 al 75) 
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Idea generadora 

a) m 
Fórmulas rftmicas derivadas 

b) )1)) 

c) ~ 
~, 

d) ~ 

e) ~ 

(Ejemplo 5) 

Hay una Introducción y una coda (final) que se corresponden en 

cuanto al materia/ tratado (b(Js/camente, ejemplo 5 b); en cada una 

de estas secciones, su culmlnaci6n trota, principalmente, la fórmula 

5 c. En cuanto al puente entre los dos hemistiquios (cesur!I), se 

subraya el t1·atamlento del mismo material rltmlco y armónico, con· 

una diferencia en la dirección de la tonalidad que lnlc/óndose en un 

aparente do sostenido menor, nos conduce al segundo hemistiquio el 

cmJ/ trat<f el tono relativo mayor: la Introducción quedó en el. tono 

origina/ y la coda resolvió a la atmósfera mayor. 

La melodía del texto fluye en medio de los elementos andalucistas 

que no son ajenos a lo tratado en el análisis pianfstlco. 



SEGUIDILLA MURCIANA 

Estructura Formal. 

A 

(compases 1 al 31), 

son 31 compases J 

Estructura Rftmlca. 

Idea generadora 

dentro del metro 
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A' 

(compases 32 al 69, 

son 38 compases) 

) ) > que apoya la idea de división ternaria 

Tona/mente se percibe un car6cter Introductorio, el cual ascendien­

do cromflticamente, nos lleva de un sentido anacrúsico sobre la dom!.. 

nante a· la tónica. Una aparente división en la estructura (compa­

ses 20 al 23), significa en realidad, un enlace o lo culminación de la 

primera sección, yo q1Je a partir del cx:imp6s 211 Insiste, tona/mente, 

en Ja relación con el segundo grado de la tonalidad original. La di­

ferencia, en todo caso e Independientemente del texto entre las dos 

secciones, los constituye la "coda f/na/ 11
, la cual remota la obra en 

los dos lJ/tlmos compases con súbita interrupción y enriquecimiento 

arm6n/r-.o sobre el tono original. 

, .... :;·. 
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ASTURIANA 

Estructura Formol. 

INTRODUC 
CION A CESURA A' CODA 

(compases 1 (compases 8 (compases 19 {compases 21 (compases 32 

al 7, son 7 al 18, son 10 al 20, son 2 al 32, son 10 al 39, son 8 

compases} compases) compases} compases) compases} 

Comprende dos hemistiquios enmarcados por la parte planfstlca, fo que lo 

asemeio al paño Moruno. 

Estructura Rftmlco. 

Idea generadora 

·Fórmulas rftmlcas derivados 

(Efemplo 6} 

El elemento rftmlco, en binario, concede el carácter o esta pieza: 

11Andante tranquilo", de/ando al texto cantado una gran libertad ex­

presiva para exponer su queia. De hecho a la parte pianfstlca se 

/e exige constantemente el apoyo correspondiente: pp, do/ce espre-

sslvo, perdendosi, dolciss/mo, una corda, morendo. 



125 

JOTA 

Estructura Formai. 

PIANO A PIANO A' PIANO CODETA 

(baile) (copla) (baile) (copla) (baile) 

(compás (compás 34 (compás 60 (compás 92 (compás 118 (compás 1111 

al 33, son al 59, son al 91, son al 117, son al 140, son al 145, son 

33 compa- 28 compa- 32 compa- 28 campa- 23 compa- 5 compases), 

ses) ses) ses) ses) ses) en e/fa se e!f. 

tiende la voz 

con la penúl-

tima frase 

del segundo 

hemistiquio 

Estructura Rftmlca. 

Germen 

_,\ 

Fórfllu/as rftmlcas derivadas 

_, 
.,," "¡ •;':,,' 
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) ~ j ......... ,.. .1,,, ,, 

'-..__'.!___..-

S> ,,\) Sl 
ffJ=> I~ ~~ 
,,\ _,\ ~~ __ ffl) 

(Ejemplo 7) 

En este caso, a diferencia de lo "Aragonesa" de las Cuatro Piezas 

Españolas, se respeta la estructura original, alternando secciones 

de baile, con secciones de canto: "Siete Canciones POPULARES Es­

pañolas" 

Las secciones de bol/e, presentadus por el plano, son similares en­

tre sf, con la única variante de tonalidad que inicia, la segunda In­

tervención en La Mayor y la tercera en SI Mayor, ambas regresando 

después de pocos compases a lo tonalidad original (MI sostenido M!! 

yor). 

En cuanto al canto, es de presencia viril, rematadas sus frases por 

los recursos tradicionales (apoyoturas resolviendo por medio de tre­

sillos -yo sean de valores breves ó fórmulas similares-. 

NANA 

Estructura Formal. 

' ; " ¡ . ~- :. ., 



A 

{compases 1 al 10 

son 10 compases} 

Estructura Rftmica. 

A' 

{compases 1 T al ZO 

son 10 compases) 
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Se analizó la voz, que es la generadora de la parte rftmlca m6s Im­

portante. En cada frase {cuatro compases) a un antecedente -pre­

dominantemente ternario-, corresponde un consecuente binario; la 

variante que presenta la Nana en su segundo hemistiquio, es que 

·el consecuente culmina en sentimiento ternario, lo ql/e concede ma­

yor expresividad a Jos fina/es de frases. 

En esta pieza, a diferencia de las demás, es la voz la que define 

el tratamiento arm6nlco-me/6dico y rltmico. El piano colorea, nullfl­

cando cualquier interés r(tmfco; cabe aclarar, eso sf, que está pro­

pon!endo el vaivén del acunam/ento, aunque el contratiempo perma­

nente de la mano Izquierda (y m6s en el planfslmo que exige Falla), 

crea una atm6sfef'a di/u/da, resultando, más que colores, tintes y 

más que fórmulas rítmicas, Impulsos por compás. 

En todo caso es perfectamente posible y mtJs adecuado llegar a las 

resultantes armtmico-r.1e/6dlcas, en sus variantes frigio igual a V, 

con todas sus alternativas. 

El sentimiento general de la obro, se asemeja a la atmósfera h/pnotL 

zante creada en i<i música hindú, cuando Ja cítara Insiste en prese!!. 

tar recursos, apenas variados, y la voz entona sobre elfos. 

GANCION 
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Estructura Formal. 

A A' 

(compás 1 al 15, (compás 16 al 32, 

son 15 compases] son 17 compases) 

Estructura Rftmica. 

El plano complementa e Impulsa el movimiento vocal, con un patr6n 

rftmico Invariable: 

La voz es, como en la NANA, la que contiene figuras rítmicas defini­

das; en el primer hemistiquio van contenidas dos amplias frases, //~ 

vando la primera dos frases de tres Impulsos y la segunda, tres 

frases de dos Impulsos; el patrón rítmico del ontecedente es: 

El patrón rítmico del consecuente: 

\ ,, 

El primer hemistiquio se ubica totalmente en la tonalidad original (La 

Mayor), alternando las reglones de t6nica y dominante, aunque cabe 

señalar que el compás número catorce -con el que culmina esta sec­

ción-, prepara el paso a la reglón del 11 grado por medio de un V 9, 

señalando el mismo Falla, una pausa breve antes de tal acorde, El 

,. __ ; 

.,;. •' 

,.,;;~ ::': '~- :.;.:~::~~f~(· 
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segundo hemistiquio es tratado principalmente en la reglón del // 

grado cambiando bruscamente al VI grado (compás z1¡ J, que en oigo 

se asemeja (inversión del acorde), al acorde Inicial y conclusivo de 

La cadencia final se resuelve entre los grados 111-V-I. 

En esta Canción, Falla real/za un juego por demás interesante; lo 

melodfa vocal es en ambo;; hemistiquios idéntica, y hasta el final, el 

sentido siempre es suspensivo. El piano es el que vor(a el Interés 

co/orfstico, pasando por las diversas regiones del tono original y 

dando el sentido conclusivo o la obra. 

POLO 

Estructura Formal. 

INTRODUC 
CION A CESURA A 1 FINAL 

(compases 7 (compases 3Z (compases 51 (compases 66 (compases 83 

al 31, son 3 7 al 51¡, son 23 al 65, son 15 al 81¡, son 19 al 89, son 7 

compases), compases) compases) compases) compases) 

donde la 

voz extiende 

su lamento 

(compases 5 

al 12) 

··Estructura Rftmica • 

. ··.Existen dos ,partes alternativas: 
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1} La que se mueve a partir de un golpe seco, del cual se des­

prende Ja fórmula: 

2 J Aquélla que sostiene un sonido en forma hlpnotlzante e lnexora-

ble: 

Dichas fórmulas alternan (comp6s 13), cuando alteran la métrica, 

transformándola de ternaria en binaria. 

La voz -por su parte-, recorre libremente los melfsmas dentro de 

un sentido lmprovisatorlo. 

El recurso tonal es el mismo de Ja Nana, ya que flota ambfguamente 

entre un si menor can su V grado y un frigio. 

La estructura es la misma que la que presenta la primera pieza; en 

efecto, originalmente el ciclo de canciones se Iniciaba por la Seguldl_ 

/la Murciana, siendo el mismo Falla el que decidió cambiar el orden 

para de;ar en /os extremos el Parlo Moruno y el Polo, estructuras 

Idénticas en lo general, salvo la conclusión virtuosfst/ca de la voz 

en la última. Digna culminación del ciclo, cuando en éste se encue!! · 

tra en su cllmax el 11duende 11 ; el texto canta todo el misterio de un 

amor ma!hado y desbordado en su pasión. 



3.3.3) Fantasfa Baétlca. 

Aunque presenta una libre forma de "fantasfa", se la puede enmarcar 

dentro del siguiente esquema formal: 

A 

(Compases 1 

al 114, son 

71q compa­

ses) 

B 

(Compases 7 7 5 

al 270, son 155 

compases} 

A' {REEXPOSI- CODA-
CIONJ FINAL 

(Compases 271 (Compases 370 

al 370, son 99 al 1106, son 36 

compases} compases} 

A) Presenta un "cante 11 y un 1iapateado'.~ y desarrolla estos elementos 

dentro de esta misma sección. 
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8) Describe los componentes de un 11 tablao flamenco'1, el cual es la es­

cenificación de tres exponentes del sentir andaluz: la guitarra, el 

cante fondo y el zapateado. 

A) Se divide en a y a'. 

a Presenta dos elementos: 

1) El cante (compás 1 al B} sobre tas siguientes caracterfstl-

cas: 

Célula-germen (que son la base del cante 

Ejemplo ¡: 

1 
> r 

1 
> 
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Ejemplo 2: 

Ejemplo 3: 

2) El zapateado (marcado "Giocoso, mol to ritmico), de gran 

efecto orquestal. 

a' Se inicia en el compás 29 y es un desarrollo de los elementos 

expuestos en a. Sobre el ejemplo dos, se escucha el cante 

en pp y en un tiempo "Fle.<;sibi/e scherzando 11 ; estos e/emen-

tos agógicos y dinámicos son de capital importancia, pues 11lmi-

tan" al ªcontaor" (o "cantaora") y al 11ba/faor" (o 11 bal/aoran) 

en los momentos en que el "duende", los aleja del ser f(slco, 

para transportarlos a una dimensión que no es fa rea/; de ali! 

la exaltación en sus melismas, la Intención de sus efectos vo-

cales y sus expresiones {faciales, de las manos, de los ples y, 

en general, de todo su cuerpo). Todo ésto aunado a un rft-

mo vibrante obsesivo, hasta el paroxismo. 

Creo que un trabajo analftlco que divida y subdl1:/do este mo- ... 

mento, quitaría toda expresión dramática, ya que más bien el 

trozo es una descripción de diferentes estados de ánimo. 

ta conocer los elementos primeros explicados e Ir/os desarro- ·• 

//ando conforme las Indicaciones perfectamente establecidas por .. 
·:;(: 



el autor en todos y cada uno de sus compases. 

D) Se inicia con un "Tranquii/amente mosso 11 y he establecido los si­

guientes puntos como Importantes en su Interpretación planfstlco. 
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1) Falla logra sonoridades muy especiales, al trasladar al plano 

temperado, lo melismático del cante, creando una sensación de 

disminución del semitono, mediante el choque de una misma no 

ta natural y alterada en cada mano ( caracterfstico de :a músi-

ca hindú). 

2) Aunque existen valores graflcado.s, éstos son meramente Indi­

cativos, y se ha de evitar cuanta rigidez Imponen las barras 

de compás. 

3) La alternancia del elemento rftmlco: binario de la guitarra 

(de cuerdas punteadas), con el elemento melódico ternario del 

cante, debe ejecutarse enmardmdolos en distintos "temp/ 11 : 

más lento el mellsmát/co y mós vivo el rftmlco. 

11} Esta alternancia en /os elementos arriba citado!;, debe a;ecutar­

se también por la diferente dinámica: pp 6 ppp para el rftml­

co ff 6 sf (aunque "dulce") ( 14 ) para el melódico. 

Con el desarrollo de estos puntos, aplicado a los tres elementos a.n­

tes citados -los cuales Intervienen de manera alternada-, se logra 

un gran momento meládlco-rftmico. 

·El. t4rmino "dulce''• está aplicado por Falla, en el contexto del sentimiento andaluz. 
\",, ,· . 

.. · .... :· .. 



7 31/ 
la guitarra y el cante aparecen en forma de "coloquio" (compases 

115 al 1119), hasta llegar al cf/max, que se inicia en el compás 150, 

llegando a su máxima expresión entre el 166 y el 183, para decre-

cer y terminar con la célula-germen, en un 11 dalce meno vivo", aun­

que siempre el elemento rltmico aparece, evocando un "mal espfrltu", 

candente, implacable, que estuviese escondido detrás del dulce can-

to y el impersonal rasgueo (compases 184 al 2011). 

Jntermezz~· entre 8 y la Reexposición (compases 205 al 270) 

Este trozo musical -o interpolación-, es un momento de calma entre 

el dramático perlado anterior, y el vibrante cante de la reexposl­

ción. Trato un sol menor y mientras la mano de,.echa ejecuta esta 

fórmula rltmica: 

\ ,. ~ \ , ,. \ ,,,. 

en Ja Izquierda, presenta un ostlnato: 

sin que existan compllcaclones polifónicas y sólo dos notas a la vez, 

tranquilas y suaves; una especie de encantamiento, de elevación es­

piritual, que escapa a lo visceral de las secciones que separa. 

Reexpos/cl6n (a y a') 

a Vuelve a presentar las mismas células-germen y el zapateado 
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sin ningún cambio {compases 271 y 298). 

a' Sobre un sol menor, en síntesis. El puente {compases 324 al 

331), substituye los compases 58 al 1711 (en la exposición a'} 

y nos lleva a la seccí6n B, en rcexposición. 

B Presenta los mismos <:lerMm<os a/i"ernados, también en sfntesis. 

A quf, la parte culminante (compases 150 al 163 sección B),. se 

convierten ahora en brillante coda final. 

Coda Fina/. Hecha con todos los elementos melódlco-rftmlcos que 

aparecen a lo largo de Ja obra, aquf angulados por un r(tmo 

entrecortado. Es una eclosión, donde el paroxismo rftmlco, h!! • 

rra todo entendimiento con lo espiritualmente elevado, y deia 

Ja desnuda pasión como algo Inexorable de la humana condlcl6n. 
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CONCLVSION 

No creo que exista un genio, cuya aparición sea espontánea; todo creador 

(llámese músico, pintor, cientffico, arquitecto, etc. J, es producto del me-

dio social en el que vive y se desarrolla; la historia, que para él es testg_ 

mento y tradición de generaciones anteriores y el ambiente geográfico que, 

as{ como modela montarlas y dos, crea caracteres y pslcologfas muy partl-

cu/ares de un lugar determinado. Todo ésto, unido a mue/Jo esfuerzo, 

trabajo y voluntad por parte del artista ya, que de conformidad con Edi­

son 11e/ genio es 2% de inspiración y 98% de esfuerzo". 

Falla no es ninguna exc.epc/6n a esta regla. Su herencia /Jistórica es rica 

en diversos elementos (fenicios, romanos, griegos, etc.), cuyas culturas 

van o unirse y evolucionar como un solo pueblo: el español, pero con di-

ferentes facetas (arabelzante, celtibera y romana). SI a todos estos ele­

mentos culturales unimos una topograf{a a gres te -la cas te/lana-, cuya des­

cripción Manuel Machado hace genia/: 

El ciego sol, la sed y la fatiga 

Por la terrible estepa castellana 

al destierro con doce de Jos suyos 

-polvo, sudor y hierro-, el Cid cabalga 

o una tierra alegre, descriptiva de colores blancos, azules, amarillos o r!?_ 

/0$ pero con una emotividad muy honda, -como la andaluza··, que el poeta 

granadino Federico Garcfa Larca capta en este poema: 

Cuando se abre en la mañana 

' . ·'~ 
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ro¡a como sangre está; 

el rocfo no fo toca 

porque se teme quemar 

Abierta en el mediodfa 

es dura como el coral, 

el sol se asoma a los vidrios 

para verla relumbrar 
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entenderemos los dos claros momentos por los que Faifa 11camino 11 en su e§_ 

tética: la brillante y luminosa época andalucista -cuyos elementos analicé 

en las Cuatro Piezas Españolas y en fas Siete Canciones Populares, por 

no faltar a los cánones escolásticos, y me 11recree 11 en una pos/ble Inter­

pretación en la Fantasía Baética (que, al fin, es la (mica mira noble y ª!! 

téntlca que se debe tener al tocar o escribir música)-, y la asceta, solef!! 

ne y concisa época castellanizante -cuyos e/emplos son El Concerto y El 

Retablo del Maese Pedro-. 

En p6rrafos anteriores he empleado la palabra tradición. Quiero dejar, 

por escrito, lo que considero el significado auténtico de este vocablo, y 

la aplicación del mismo en la obra Fa/liana. 

11 Tradición -afirma Stravlnsky- no es el testimonio de un pasado muerto, 

es una fuerza que anima e informa el presente". 

Falla siempre mantuvo viva su herencia espiritual, su realismo ibérico, a 

pesar de su admiración -nunca ocultada- hacia la gran nación mus/cal fran. 

cesa, representada por Dukas, Debussy y Rave/, Porque en reálldad los 

medios melódlcos-rltmlcos-arm6nlcos, ut/llzados tanto por franceses {en al­

gunas de sus obras) como por españoles, no son m6s que 11armas 11 para h!!, 
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cer grandes creaciones de arte. Pero nada tan aleiadas como las unos de 

las otras. Mientras que en Debussy esos medios s/ervieron para crear 

obras cuyo contenido sensual es suave, sereno, etéreo, en Falla el cante-

nido creativo es la "recreación" erótica, descarnada, algo referido a un 

ciego destino, manipulad(lr del alma humana. 
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