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Cinco conferencias en el cincuentenario de su muerte

«Manuel de Falla

y su entorno»

En colaboracién con la Orquesta Sinfonica

y Coro de RTVE

«Manuel de Falla y su entorno» fue el titulo de un ciclo de conferencias y
conciertos que organizaron el pasado abril la Fundacién Juan March y la
Orquesta Sinfénica y Coro de RTVE, para conmemorar el cincuentenario
de la muerte del compositor gaditano. Cinco especialistas abordaron la
figura y la obra de Falla desde distintas perspectivas: su conexién con la
misica francesa, sus relaciones con la miisica popular y la misica culta, la
vision de Falla por un compositor de nuestros dias o la nueva valoracion
critica de su figura a la luz de las altimas investigaciones. Asimismo, se
ofrecieron tres conciertos de camara, en la sede de la Fundacion Juan
March, y otros tres sinfonicos en el Teatro Monumental, de Madrid. De los
conciertos se informé en anteriores niimeros de este Boletin Informativo.

Las conferencias, celebradas
del 11 al 25 de abril, corrieron a
cargo de Antonio Gallego, cate-
dratico de Musicologia del Real
Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, académico de Bellas
Artes, autor del Catdlogo de obras de
Manuel de Falla, entre otros libros,
y director de Actividades Cultura-
les de la Fundacién Juan
March; Louis Jambou, ca-
tedratico de la Univer-
sidad de la Sorbona,
Parfis, y director de la
Escuela «Musica
Musicologia» de esa
Universidad; Miguel Manzano, cate-
drético de Folklore del Conservatorio
Superior de Musica de Salamanca y
autor del Cancionero leonés:. José
Sierra, catedratico de Ritmica vy
Paleografia del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid y autor
del Catalogo del Archivo de Musica
de El Escorial, y Ramén Barce,
compositor, Premio Nacional de M-
sica en 1973 y autor del libro Fronte-

y Falla, por Andrés Vizquez de Sola

ras de la miisica. De todas estas
conferencias se ofrece un resu-
men en paginas siguientes.

«A lo largo de estos seis con-
ciertos y cinco conferencias —sefia-
|6 en la presentacion del ciclo, el di-
rector gerente de la Fundacién Juan
March, José Luis Yuste—, de-
seamos conmemorar el 50°

aniversario de la muerte de
_ Manuel de Falla, el compo-
sitor espafiol mas importan-
te de la primera mitad del
siglo, y ofrecer una imagen
nueva y verosimil que reco-
ja el estado actual de nues-
tros conocimientos sobre su figura, su
obra y sus colegas espafoles y ex-
tranjeros.» También resalté «la im-
portancia, para nosotros, de trabajar
con la Orquesta y Coro de RTVE. La
colaboracién con otro organismo de
esa casa, Radio Nacional de Espana,
y concretamente su Canal Clasico,
permite que todos Jos miércoles nues-
tros conciertos se oigan en toda Espa-
fla en directo».
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Antonio Gallego

Falla: una nueva imagen

Contamos hoy con una
imagen de Manuel de
Falla mds rica. actualizada y
verosimil, en gran parte ale-
jada de muchos de los topi-
cos que la han venido acom-
paniando hasta ahora. En los
veinte afios transcurridos
desde el centenario del naci-
miento de don Manuel, que
celebramos en 1976, hasta el cincuen-
tenario de su muerte, que estamos con-
memorando este afio, las dltimas inves-
tigaciones han logrado descifrar mu-
chos misterios de su vida y de su obra.
De las aproximadamente 60 obras que
se conocian hace unos 20 ¢ 25 afios,
hemos pasado hoy a mds del centenar.

Todo ello conlleva que haya varia-
do notablemente la valoracién critica
sobre sus diversos periodos estilisticos
y sobre su conexion con las principales
corrientes de la época. Asi, hemos po-
dido descifrar mejor el magisterio que
sobre Falla ejercié su maestro Felipe
Pedrell; el sistema arménico que ided y
aplicé en las obras del periodo «de glo-
riosa madurez»; sus relaciones con mu-
sicos como Debussy, Stravinsky o Al-
béniz; y con sus discipulos y con los
misicos de ]a denominada Generacién
de la Repiiblica.

Su primera etapa, de formacion, que
hace unos afos apenas ocupaba un par
de paginas en las biografias del com-
positor, debe ser ahora analizada con
mucha mds atencién. Es una época
marcada por la influencia del postro-
manticismo internacional (mazurcas,
valses y otras mdsicas de salén), o por
el casticismo del Albéniz de la Suire
Espariola, que nos muestra a un com-
positor todavia sin personalidad defini-
da. Influencia decisiva ejercerd en él el
ilustre musico cataldn Felipe Pedrell.
En La vida breve, su primera gran obra,
Falla pone en préctica las teorias de Pe-

drell de un arte nacional ba-
sado en musica espanola de
tradicion oral.

En 1907 marcha Falla a
Paris, donde conoce a Albé-
niz, a Paul Dukas, a De-
bussy, a Ravel. En 1909 pu-
blica sus cuatro Piezas es-
parnolas para piano, con las
que se afirma como un gran
compositor de corte nacionalista. En
1913, tras penosisimos afios, consigue
estrenar La vida breve, que repone
triunfalmente en enero de 1914 en la
Opera Cémica de Paris.

De 1915 es la primera versién de E/
amor brujo, farsa pantomimica con
instrumentacién muy reducida, con la
que Falla se adelanta tres anos a La his-
toria del soldado de Stravinsky. En ju-
lio de 1919, se estrena en Londres E/
sombrero de tres picos. con decorados
y figurines de Picasso y coreografia de
Massine. Un atento andlisis de las pri-
meras versiones de los dos célebres ba-
llets de Falla nos hace constatar que el
lenguaje armonico de superposiciones
tonales ya estd presente en el periodo
«madrilefio», que culmina con la Fan-
tasia Baetica.

En 1920 se instala en Granada, don-
de va a residir hasta su marcha a la Ar-
gentina en 1939. Alli, al pie de la Al-
hambra, descubre el verdadero mensa-
je de su maestro Pedrell al recibir los
dos dltimos volimenes del Cancionero
musical popular espanol, que recogen
una antologia de mdsica culta espano-
la: se es tan nacionalista utilizando ide-
as tomadas de la tradicién oral como de
la tradicion culta espaiiola profunda-
mente influida por la popular. £/ reta-
blo de Maese Pedro y el Concerto pa-
ra clave son las obras maestras de este
periodo granadino, en el que aborda su
obra mas ambiciosa, Atldntida, que de-
jard inconclusa.
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Louis Jambou

Manuel de Falla y Paris

Falla llega a Paris en el
verano de 1907 y vuelve
a Madrid, en el mes de sep-
tiembre de 1914: son, pues,
siete aflos Jo que dura su
permanencia en Paris. Alli
Manuel de Falla entra en
contacto con compositores
franceses y espanoles: Du-
kas, Debussy, Ravel, entre
los primeros, y Albéniz, Turina y el
pianista Ricardo Vifes, paladin de la
Jjoven mdsica, entre los segundos; vy
ademds Nin que viene de Cuba y estd
en Paris desde 1902. Mas adelante co-
nocera a Stravinsky cuya obra La con-
sagracion de la primavera, recién es-
trenada en 1913, repentizard al piano y
descifrara el mismo ano.

A Paris viene Falla con una obra en
el bolsillo: La vida breve. Al final de
su estancia vuelve a Espafa con un
manojo de obras mas pero no con un
nimero de opus que podria pasmar y
asombrar. No obstante, en Paris se es-
trenan algunas de sus obras y se dan
sus primeras ediciones musicales. Pe-
1o, sobre todo. Paris en ese momento
forma un polo de atraccién tal para to-
dos los artistas de cualquier técnica o
nacion, que Falla acumula en ella una
multitud de encuentros y una muitipli-
cidad de experiencias musicales.

De manera que vuelve a su patria,
hecho ya un compositor internacional,
con un lote de experiencias y un teso-
ro de obras prometedoras. Ademas ha
cumplido con creces con su deseo y
objetivo inicial: «trabajar y estudiar
por conocer los procedimientos técni-
cos de la escuela francesa», tal como le
escribe desde Paris a Carlos Ferndndez
Shaw, en 1910. Falla esta listo —con el
borrador de las Noches en los Jardines
de Espaiia bajo el brazo— para la ex-
plosion creativa de las obras mas sig-

nificativas de su madurez
que realizard primero en
Madrid y luego en Granada.

En esa misma carta a Fer-
nandez Shaw, Falla declara
que las técnicas de la musi-
ca moderna francesa que
queria conquistar eran efec-
tivamente las que mas «en-
contraba aplicables a [su]
manera de sentir en masica». Declara-
cién que resulta tan clara como la con-
fidencia que hizo por las mismas fe-
chas a Melchor Almagro San Martin
acerca de su «preferencia por los com-
positores franceses, especialmente De-
bussy, sobre los alemanes».

El Paris de Falla es un Paris selecti-
vo y electivo. Un Paris de varias face-
tas y aspectos musicales. En primer lu-
gar, el de la musica y los compositores
franceses. Los ya citados, ademas de
Schmidt y Satie, son los compositores
con los que se encuentra. Paul Dukas
fue el primero en descubrir a este «pe-
tit espagnol tout noir», segun palabras
que susurrd a Debussy para recomen-
ddrselo. El compositor del Aprendiz de
brujo serd el primer eslab6n de una ca-
dena de amigos que le van a abrir a Fa-
lla las puertas de las instituciones mu-
sicales parisienses, sus relaciones so-
ciales, y afinar su gusto por el timbre
orquestal.

El amor, en fin, que tenia Falla por
Paris se cifra en repetidas palabras tan-
{0 en sus cartas COmo en sus escritos
sobre Debussy o Dukas: resumen to-
das ellas la intencién expresada en la
carta citada de 1910: «en lo que se re-
fiere a mi oficio, Paris es mi segunda
patria». Su amigo Turina escribird tras
su muerte: «La etapa parisina supone
el perfeccionamiento de la técnica y el
comienzo verdadero de su produc-
cion».
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José Sierra

Falla y la miisica culta

o popular y lo culto son

dos aspectos bdsicos pa-
ra la comprensién de la obra
de Falla. A ellos hay que
afiadir la musica que le fue
contemporanea y —natural-
mente y por encima de to-
do— su propia individuali-
dad y creatividad, su sello
personalisimo como gran
compositor que crea o elabora mate-
riales.

Estas cuatro vias —lo popular, lo
culto, lo contemporaneo y la indivi-
dualidad— nos muestran, en realidad,
todas las herramientas de que puede
disponer un compositor, que necesa-
riamente trabaja en el espacio y en el
tiempo, conviviendo con el avance de
sus contempordneos, pero aprendien-
do también del pasado. Falla tiene
puestos los ojos en el presente, pero
también usa los materiales del pasado,
que incorpora a su extraordinaria evo-
lucién compositiva y que, a veces. son
sustancia misma de las obras.

El tema de la mdsica culta en Falla
estd algo como a la sombra de la musi-
ca popular. Parece un tema menor. Fa-
lla, ante todo —se piensa— es un com-
positor que rezuma musica popular y,
especialmente, andaluza. Este es el c6-
digo, la contrasefia o etiqueta, el es-
tereotipo facil, pero incompleto y erré-
neo. Lo cierto es que Falla tiene su for-
ma de pensar y de hacer con respecto a
la musica culta, pensamiento y accién
que estan conectados directamente con
la tradicion entendida como savia que
regenera y da luz a la misica nueva.
Quede claro, pues, que musica popular
y culta no son antagénicas en Falla ni
en la formulacién tedrica del naciona-
lismo musical espafiol. Mds bien, vie-
nen a Sser una misma cosa.

Habria que preguntarse si, en efec-

to, lo que nos estd parecien-
do folklore no es, en reali-
dad, en algunos casos, mu-
sica culta; lo que nos lleva-
rfa a pensar o sentir la mu-
sica culta como nuestra, co-
mo incorporada, tanto co-
mo la musica popular, en
nuestro sentir, en nuestro
oido y sentido estético. Ello
equivaldria a decir que la musica po-
pular y la culta son una misma cosa a
la hora de reconstruir, restaurar o rege-
nerar nuestra misica nacional.

Esto es exactamente lo que enten-
dieron Pedrell y otros musicos y pen-
sadores en un momento de renovacién
y restauracion de la musica espafiola
en distintos niveles, pero con influen-
cias mutuas.

Como conclusiones principales, po-
demos aportar las siguientes: |) El na-
cionalismo musical en lo tedrico (Pe-
drell) y en lo practico (Falla) no con-
siste s6lo en la incorporacién de la mi-
sica popular, sino también de la musi-
ca culta. 2) El proceso estético de Fa-
Ila se dirige hacia la incorporacién de
la musica polifénica del siglo XVI,
fundamentalmente, buscando més la
verdad que la autenticidad, es decir,
que a Falla le interesa mds el espiritu
que la letra, y prescinde cada vez mas
del documento directo. 3) La metodo-
logia para la investigacion de la obra
de Falla ha de dirigirse, pues, en esa
misma direccién. Y 4) La sensibilidad
del oyente detecta el espiritu de la mu-
sica espafiola que campa por igual en
la obra de Falla entre lo popular y lo
culto, sin que a veces sepamos —y qui-
z4 no importe mucho saberlo— dénde
estd lo popular y dénde lo culto, que
tantas veces han caminado de la mano
en las obras de los musicos espafioles
del pasado.
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Migquel Manzano Alonso

La musica popular de tradicion
oral en la obra de Falla

o hay escrito sobre Fa-

Ita en el que no se haga
alguna consideracion acer-
ca de la importancia que tu-
vo la misica popular de tra-
dicién oral en la configura-
cién sonora de una parte
muy importante de sus
composiciones. Segin al-
gunos tedricos y criticos,
hay que situar a Falla entre los com-
positores que no toman directamente
los temas de la misica popular tradi-
cional, sino que son capaces de crear
una especie de folkiore imaginario (la
expresion es de Serge Moreux), que
recoge lo més hondo y caracteristico
de las sonoridades de esa musica y de
las armonias que una determinada me-
lodia es capaz de generar, como recin-
to sonoro que le es propio. Otra se-
gunda opinién, en abierta contradic-
cién, fue defendida y avalada por Ma-
nuel Garcia Matos, quien por la déca-
da de los cincuenta defendid su teoria
con la cita directa de una serie de te-
mas populares que, segtin él, aparecen
puntualmente idénticos en algunas
obras de Falla.

Podemos preguntarnos: ;de qué
medios disponia un compositor de esa
época para conocer Ja masica popu-
lar? La respuesta es bien sencilla: no
podian ser otros que la recopilacién de
esta masica en su fuente directa, es
decir, los intérpretes y cantores de la
musica de tradicion oral, o bien el co-
nocimiento mas o menos directo de
las colecciones de cantos populares
editados hasta la fecha. Ningin musi-
co espafiol de cierto renombre recopi-
16 directamente musica popular. Un
compositor que buscase melodias po-
pulares podia disponer hacia 1910 de

un centenar de publicacio-
NEs, pero se trata casi siem-
pre de colecciones muy
breves y de un repertorio de
escaso o nulo valor docu-
mental. Por otro lado, es
importante la influencia
que produjo Felipe Pedrell
‘ en la forma en que Falla en-

foca su trabajo con refen-
cias nacionalistas. Si Pedrell ensefid
algo a Falla no fue precisamente en el
campo de la técnica musical, sino so-
bre todo descubriéndole un camino
por el que dar cauce a su creatividad e
ilusionandole con un proyecto. Segiin
sus propias palabras, Falla 'se muestra
«opuesto a la musica que toma como
base los documentos folkléricos au-
ténticos; creo, al contrario, que es ne-
cesario partir de las fuentes naturales
vivas, y utilizar las sonoridades y el
ritmo en su sustancia, pero no por lo
que aparentan al exterior». En Falla
ciertamente hay folklore imaginario,
mds que literal, en la mayor parte de
su obra. De hecho algunas de sus pa-
ginas mds célebres, mas repetidas,
mas conocidas, no son més que fol-
klore inventado.

Pero si estd claro que la fuerte car-
ga de sonoridades tradicionales que
contienen muchas de sus composicio-
nes son folklore imaginario e inventa-
do en su mayor parte, ;por qué quiso
Falla tenir de esas sonoridades esas
obras tan emblemadticas que salieron
de su pluma? Indudablemente, porque
tuvo la intencién clara de que esas
musicas fueran evocadoras. Y es pre-
cisamente ese poder evocador, y la
hondura musical de que emana, lo que
ha dado a la obra de Falla una acepta-
cién tan universal.
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Ramon Barce

Falla visto por un compositor de

nuestros dias

No tendria mucho sentido
ningun tipo de valora-
cién, por mi parte, de la ma-
sica de Falla. Pues se trata,
fundamentalmente, de un
problema de vigencia, y de
un problema que afecté a to-
da una generacién de com-
positores. A corta distancia
(de dos, o lo mas de tres ge-
neraciones; porque también hay un in-
flujo «a larga distancia» de muy distin-
to significado, del que no nos ocupare-
mos ahora), la «vigencia» es algo muy
dramadtico: significa la adhesion a una
via determinada, y por lo tanto el re-
chazo o ignorancia voluntaria de otras.
Algo que puede parecer a algunas per-
sonas como un compromiso limitador,
como el cierre de nuevas posibles vias
de acceso al fendmeno artistico.

La orientacion estética de Falla, se-
guida en general por la generacion in-
mediata, incluia algunos rasgos basicos,
explicitos en su obra y en sus escritos:
permanencia en la tonalidad clésica (con
algunos retoques, como la resonancia de
Lucas, o el empleo peculiar de las diso-
nancias); la preocupacién por una «mu-
sica nacional» centrada en el uso de ma-
teriales folkloricos (la «manera» de usar
esos materiales es otra cuestién, secun-
daria sin duda); esa misma preocupa-
cién, ampliada al empleo de materiales
cultos histéricos segtin el criterio de Fe-
lipe Pedrell, y que ha puesto en claro
Antonio Gallego (es decir: junto al fol-
klore, la musica culta medieval, nuestros
polifonistas clésicos, nuestros claveci-
nistas); la aceptacién explicita y admira-
tiva de la influencia francesa, incluso
como modelo para nuestro propio nacio-
nalismo, y la renuncia a la influencia
alemana (recuérdese la anécdota sobre

Schumann que cuenta Pa-
hissa, el problema de Falla
con Wagner, y su silencio so-
bre Bach y Beethoven, o la
violenta carta de Falla a Sa-
lazar sobre Brahms); y el
acercamiento especial al
neoclasicismo del siglo
XVIII, sobre todo a Scarlatti.
Pues bien: este ideario,
aceptado (con matizaciones y excep-
ciones) por la generacion siguiente, era
justamente para nosotros (en la década
de 1950-60) lo contrario de nuestras
aspiraciones y tendencias. Para los
compositores de mi generacién (tam-
bién con matizaciones y excepciones)
la tonalidad no era ya un dogma; en
cuanto al problema de la «musica na-
cional» lo considerdbamos artificial,
superfluo, algo como un estadio primi-
tivo que habia que superar, y por lo tan-
to el empleo casi obligatorio del fol-
klore era absolutamente rechazable;
como también lo era el empleo de ma-
teriales cultos espaiioles histéricos; la
influencia francesa habia sido sustitui-
da por la de la Escuela de Viena, ger-
manica; y todo retomo al neoclasicis-
mo nos parecia obsoleto.

Asi pues, el magisterio de Falla
(que no su valoracién, siempre positi-
va) fue en la mayoria de los casos mar-
ginado por mi generacién. Algo que
escandaliz6 por entonces a muchas
gentes, pero que forma parte de todo
proceso histérico y de ]a absoluta nece-
sidad de encontrar nuevos campos en
los que la misica sea capaz de reno-
varse y crear. Nada para escandalizar-
se hoy; cuando, por cierto, reaparecen
en algunos compositores rasgos folkl6-
ricos cuya valoracién estética es toda-
via incierta. [J
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