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Resumen

Antes de 1904, Manuel de Falla escribié cuatro canciones para voz y piano:
Preludios, Rima, jDios mio, qué solos se quedan los muertos! y Tus ojillos negros. Estas obras,
ligadas al romanticismo musical y literatio, fueron sus primeros acercamientos al género
de la cancién y a la composicién de musica vocal. Por ello son los primeros ejemplos
en los que podemos estudiar uno de los elementos centrales en las composiciones
vocales de Manuel de Falla: la relacién entre musica y texto. En este trabajo aplicaremos
diversas metodologias musico-literarias para estudiar las distintas posibilidades en la
convergencia del acento métrico y musical en cada cancién.
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Abstract

Manuel de Falla wrote four songs for voice and piano before 1904: Preludios,
Rima, [Dios mio, qué solos se quedan los muertos! and Tus ofillos negros. These works, linked to
musical and literary romanticism, were his first approaches to the genre of the song and
vocal music composition. Thus, these are the first examples where we can study one of
the central elements in vocal compositions by Manuel de Falla: the relationship between
music and text. In this work we apply various musical-literary methodologies to study
different possibilities in the convergence of metric and musical accent of every song.
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La primera obra que Manuel de Falla compuso para voz y acompafiamiento pianistico fue
Preludios. A partir de ella, escribi6 diecisiete canciones' que recortieron toda su produccion y con
las que en cada periodo reinvento y transformé su estilo. Las cuatro primeras -Pre/udios, Rima, (Dios
mio, qué solos se guedan los muertos!y Tus ofillos negros- las esctibié durante su juventud (1896-1904)%
entre 1909 y 1910, en Paris, cred Trois mélodies y en la primera mitad de 1914 compuso Sieze canciones
populares espanolas, también fechada en ese afio, a su regreso a Hspafia, realizd Oracidn de las madres
que tienen a sus hijos en brazos y durante el afio siguiente E/ pan de Ronda que sabe a verdad, por dltimo,
ya en Granada, compuso el Soneto a Cirdoba, para participar en el tercer centenario de la muerte
de Géngora en 1927.

Cada una de estas obras, creadas durante los periodos en los que tradicionalmente se ha
dividido la produccion falliana, son estilisticamente muy diferentes. Las primeras canciones son
ejemplos de la melodia de salén romantica, herencia del siglo XIX. Trois mélodies se inscriben en el
género de la mélodie, que es uno de los que mejor ilustra el espiritu musical francés —dada la relevancia
de este género en Francia, no es fortuito que Manuel de Falla, vinculado intimamente a este pafs,
decidiera componetlas en 1909—. Siete canciones populares espaniolas son una de las mejores muestras
de utilizacion de la misica popular en la cancién lirica espafiola. En ellas, Falla escribid, partiendo
a veces de modelos, acompafiamientos que son fruto de un meditado trabajo en la busqueda de
recursos ritmicos y de un elaborado lenguaje armoénico lleno de sutilezas y ambigiiedades tonales-
modales. Las dos canciones escritas sobre textos de Maria Lejarraga, Oracion de las madres que tienen
a sus hijos en brazos y El pan de Ronda que sabe a verdad, se debieron a la relacién entre el compositor
y la escritora, como sucedié con el Soneto a Cordoba y el compromiso de Manuel de Falla con los
jovenes escritores de la Generacién del 27. En esta ultima cancion, al igual que en el Concerto y
en E/ retablo de maese Pedro, Manuel de Falla volvié su mirada al patrimonio musical, histérico y
literario espafiol, del mismo modo que anteriormente habia buscado su inspiracién en la musica
popular espafiola.

Todas estas canciones para voz y piano gozaron de una difusion dispar en cuanto a su
interpretacion a lo largo de la vida de Manuel de Falla, pero sin duda fueron sus obras de juventud

! En esta cifra no estan incluidos los Cantares de Nochebuena. Compuestos entre 1903 y 1904, son una
coleccién de nueve cantos populares navidefos recogidos directamente de la tradicién popular. Tampoco
estan dentro de este namero Psyché ni la Cancion de la estrella. 1.a primera esta escrita para voz y un conjunto
instrumental y la ultima es una revision de la orquestacion de Cangd de /estrella de Felipe Pedrell. Todas
estan catalogadas en: Gallego, Antonio, Catdlogo de obras de Manuel de Falla, Madrid, Ministerio de Cultura
(Direccion General de Bellas Artes y Archivos), 1987.

> Podemos encontrar un estudio detallado de la primera etapa compositiva de Manuel de Falla en
el unico trabajo que abarca toda su produccién de juventud: Nommick, Yvan, “La formacion del lenguaje
musical de Manuel de Falla: un balance de la primera etapa creadora del compositor (1896-1904), Revista de
Mousicologia, XXV1, 2 (2003), pp. 545-583.
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las menos conocidas. Las tres primeras —Preludios, Rima, y ;Dios mio, qué solos se quedan los muertos!—
tuvieron muy poca presencia en los circulos musicales de la época pues posiblemente el propio
Falla se encargd de guardarlas y preservarlas en la intimidad de sus papeles. De hecho no fueron
editadas ni nombradas nunca por él y no existe constancia de ninguna interpretacion puiblica de
ellas hasta después de su muerte’.

Si se publicé y fue intensamente interpretada la cuarta de las canciones de juventud, Twus
gjillos negros que, al igual que el personaje creado por Unamuno en Niebla, pudo vivir una vida mas
alla del destino que le habfa marcado su autor. Dedicada “A los Excmos. Sres. Marqueses de Alta
Villa”, fue editada por la Sociedad de Autores Espafioles antes del mes de octubre de 1903 y,
como recordd en 1945 el autor del texto, Cristobal de Castro, tuvo un éxito muy grande fuera de
Espana:

Afios después, Lucrecia Bori, 1a tiple que durante diez temporadas congregé a las multimillonarias
de Nueva York con la fascinacion de su arte y el hechizo de su elegancia fastuosa, me escribia
textualmente: “jLa locura, querido Castro! Aqui se canta Tus gjillos negros en todas partes, a todas
horas. LL.a musica de Falla y la letra de usted han puesto en moda a Andalucfa con la novedad
romantica de su cancién. Es tan popular, que a estas horas los derechos deben sumar una
fortuna...”.

Aqui, en la Sociedad de Autores, no sabian nada. Falla estaba en Paris. Hice liquidacién de mis
derechos en Norteamérica con la tatjeta de Pedrell®.

De Tus ojillos negros también se hicieron diversas ediciones fraudulentas y arreglos sin el
consentimiento del compositor. Por ejemplo en 1929 Leopoldo Matos informé a Falla de un
arreglo violinistico de la cancién realizado con criterios artisticos bastante dudosos, que habia
escuchado en una audicion:

? La primera interpretacion de esta obra de la que existe constancia documental es la que tealizaron
Enrique Franco (piano) y Angeles Chamorto (soprano) en 1967 en el Festival de Barcelona. Y la primera
edicion es: Falla, Manuel de, Obras desconocidas I, ““5 Obras para canto y piano”, Madrid, Unién Musical
Espafiola, 1980.

* En Apuntes de Harmonia Falla recoge la lista de ingtesos (indica el 25 por ciento) por las ventas
de la partitura en el periodo comprendido entre el 24 de octubre de 1903 y el 1 de enero de 1905: Apuntes
de Harmonia. Dietario de Paris (1908), Yvan Nommick (ed.) y estudios musicolégicos a cargo de Yvan
Nommick y Francesc Bonastre, Granada, Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, col. “Facsimiles”,
serie “Documentos”, n.° 1, 2001, p. 151. También, en las paginas siguientes, Falla hace una relacién de los
ingresos por las ventas de las partituras del 1als capricho, Serenata andaluza, Ios amores de la Inés y Nocturno que
son, junto con Tus gjillos negros, sus primeras obras editadas.

> ABC (Madrid, 15 de noviembre de 1945). Un ejemplar original del articulo se conserva en el
Archivo de Valentin Ruiz Aznar.
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Fui a cenar a Armenonville y mientras despachaba un homard Thermidor, el violinista atacando
una jota jla tuyal me dejé suspenso y estupefacto. Llegd el “aunque no quiera tu madre” y rompi
a aplaudir. Llamé a Sarasatejo y le encargué que tocase alguna otra cosa tuya. Fueron los ojillos
negros y jhorror! padecfan conjuntivitis, iritis y orzuelos. Ni ta los hubieras conocido. Me cref

estafado, pero me mostraron la partitura y tuve que callarme®.

Falla, ajeno a la existencia de este arreglo, se interes6 por él, a la vez que renegaba tanto
de la edicién realizada en 1903 en Espafa como de la obra en si, a la que lleg6 a calificar de
“vejestorio”:

iPero a quién se le ocurre tocar ese vejestoriol Ignoraba que existiera ese arreglo violinistico.
¢Recuerdas si la musica estaba impresa y si era edicion extranjera? Esto me interesa saberlo, pues

yo no sé de otra edicién que la vieja espafiola para canto y piano (muy mala por cierto)’.

Este testimonio de Manuel de Falla muestra una vision negativa de esta obra, que coincide
con otras consideraciones similares con respecto a su produccion anterior a 1904. Es logico,
con la transformacién tan grande acaecida en su musica con La vida breve, que negara esas obras
de juventud, pero del mismo modo, Falla siempre fue consciente de la importancia de estas
composiciones desde el punto de vista de su formacién. Asi, Jaime Pahissa escribe sobre ellas:
“El mismo Falla opina que su verdadera produccién empieza en La vida breve; lo que escribid
antes lo considera, solo, como ensayos™
ejercicios de composicion’, y sus primeras canciones, los primeros estudios y acercamientos al
género, lo que supuso sus inicios en la composicién de musica vocal y el manejo de un texto para

su puesta en musica.

. Ciertamente, sus obras de juventud fueron sus primeros

En este trabajo estudiamos estas obras de juventud, centrandonos en la relacién entre
musica y texto. En primer lugar dedicamos un breve apartado a las tendencias estéticas en las que
se inscriben estas piezas, tanto en el plano compositivo como en el literario. Y a continuacion
centramos nuestro analisis en las relaciones que establece el compositor entre el ritmo poético y
el ritmo musical, un campo apenas explorado pero en el que, con el tiempo, Falla aport6 alguna
de sus mas audaces soluciones. Dada 1a escasez de estudios sobre esta materia, antes de iniciar

¢ Carta de Leopoldo Matos a Falla enviada el 22-IX-1929. Original manusctito. Atchivo Manuel de
Falla (en adelante AMF), carpeta de correspondencia n.” 7263.

7 Carta de Falla a Leopoldo Matos fechada el 21-X-1929. Borrador mecanogtafiado (copia papel
carbon con correcciones autégrafas). AME, carpeta de correspondencia n.” 7263.

8 Pahissa, Jaime, 17da y obra de Manuel de Falla, Buenos Aires, Ricordi Ameticana, 2.% ed., 1956, p. 41.

? Manuel de Falla conservé los manusctitos de Preludios, Rima y (Dios mio, qué solos se quedan los
muertos! Se trata de manuscritos definitivos, no existiendo ningun borrador previo a su composicion final
que nos permita reconstruir su proceso compositivo. Estas tres obras llevan los nimeros XVI, XIX y XX
respectivamente en el catdlogo: Gallego, A., Catdilogo de obras..., pp. 32, 38 y 39.
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el examen, realizamos algunas consideraciones metodoldgicas que consideramos pueden ser de
utilidad.

Fundamentos estéticos de las primeras canciones de Manuel de Falla: del romanticismo
al costumbrismo

Estilisticamente, su musica de juventud estd muy ligada al universo romantico. El
propio Falla, aunque refiriéndose a La vida breve y a las Noches en los jardines de Espasa, afirmo:
“Empezaremos por el ‘romanticismo’. Efectivamente: cuantos nacimos dentro del pasado siglo
le hemos pagado en mayor o menor grado nuestro tributo”'”. El hecho de crecer imbuido en esta
estética romantica, que afloraba en los conciertos a los que Falla asisti6, asi como en las lecturas
literarias que manejé durante aquellos afios, determiné también el lenguaje compositivo de sus
primeras canciones.

En el caso de los textos, las poesfas utilizadas en estas canciones estan en correlacion
con el estilo musical de las mismas. Como sefialé Gerardo Diego —y es la primera particularidad
del lenguaje falliano presente desde su juventud hasta sus ultimas obras— la relacién entre los
textos literarios manejados por Manuel de Falla y su creacién musical fue siempre muy estrecha:
“Yo encuentro una honda correlaciéon entre su estilo musical y su andadura sintdctica, como
también entre su graffa pentagramica y los rasgos de su alfabeto caligrafico”!'. Para la primera
cancion, Preludios, Falla escogié un poema del prebecqueriano Antonio de Trueba'?, y para las dos
siguientes, dos Rimas de Bécquer'. Con estos textos encontramos la inmersion de Falla en el estilo
romantico espafiol més pleno, pues su musicalizacion fue una constante en la melodia de salén de
los compositores de la Restauracion.

' Catta de Falla a Datio Pérez fechada el 9-XI-1929. AMF, catpeta de correspondencia n.° 7392.

"' Diego, Geratdo, “Falla y la literatura”, Insula, 11,13, 15-1-1947, pp. 2-3.

2 Antonio de Trueba fue muy leido por Manuel de Falla en su juventud, como prueban la gran
cantidad de libros suyos que se conservan en su biblioteca: Trueba, Antonio de, Leyendas genealdgicas de
Esparia, Barcelona, Daniel Cortezo, col. “Novelistas espafioles contemporaneos”, 1887, t. 2. AME, R. 3104;
Chuentos ilustrados, Seleccion de las obras de Antonio de Trueba y dibujos de Enrique Castillo, Madrid, [s.n],
1927. AME, R. 3103; Cuentos populares, Trozos selectos con breve estudio biografico y notas explicativas de J.
M. B. Mareca, Toulouse, Edouard Privat, col. “Clasicos espafioles”, 1895. AMF, R. 3105; Capitulos de un libro
sentidos y pensados viajando por las provincias vascongadas, Madrid, Centro General de Administracion, 1864. AME,
R. 3067; E/ Cid Campeador, Madrid, José Maria Marés, 1851, AME, R. 2899; Arte de hacer versos, al alcance de todo
el que sepa leer, Barcelona, Librerfa de Juan y Antonio Bastinos editores, 1881. AME, R. 1943.

" Falla escogié dos Rimas de Bécquer de alguna de las primeras ediciones en las que se publicaron,
pero no podemos precisar la edicién que utilizo, ya que el unico ejemplar de Rizas conservado en el Archivo
Manuel de Falla pertenece a una tirada de 1907.
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Junto a esta linea romantica, la otra gran tendencia estilistica de la literatura de estos afios,
de tintes costumbristas, aparece en el poema de Tus gjillos negros. Esta poesia de Cristobal de Castro
tuvo gran difusion entre los periddicos de la época, pero segun escribi6 el propio autor del texto',
fue Felipe Pedrell quien hizo de enlace entre el poeta y el musico y también fueron las ensefianzas
del maestro cataldn las responsables de gran parte de los avances técnicos de esta cancién.

En cuanto a las manifestaciones musicales que pudieron influir en las primeras
composiciones de Manuel de Falla destacamos en este trabajo el repertorio opetistico italiano.
Como indica Roland-Manuel, la musica italiana estuvo muy cerca de Falla desde momentos muy
tempranos, en particular por la presencia de “Un abuelo bondadoso, siempre dispuesto a hacer

215

gemir los armonios al imponerles las arias italianas que se entremezclaban en su memoria

Ademas, son muchas las partituras de musica vocal de esta época que se conservan en
la biblioteca de Manuel de Falla. En ella abundan las obras liricas, las Operas y las zarzuelas,
destacando también las partituras de Operas italianas, la mayoria en versién para piano solo, o
canto y piano. Algunas fueron adquiridas en Cadiz, como es el caso de La Bohéme'® y Manon
Lescant'” de Puccini o La Traviata" de Verdi, al parecer para seguir las representaciones que de ellas
se hicieron en la ciudad. No en vano, la presencia destacada del repertorio de 6pera italiana, tanto
en salones particulares como en salas de conciertos', fue una constante en los ultimos afios del
siglo en Cadiz”.

" ABC, (Madrid, 15 de noviembre de 1945). Un ejemplar original del articulo se consetva en el
Archivo de Valentin Ruiz Aznar.

!5 Roland-Manuel, Alexis, Manuel de Falla, Losada, Buenos Aites, 1945, p. 16.

16 Puccini, Giacomo, La Bobéme, Reduccion pata piano de Catlo Carignai, Milan, Ricordi, 1896.
Lleva el sello del “Almacén de Musica de Juan P. Parodi” de Cadiz y anotaciones autégrafas de Falla. AME,
R. 1123.

7 Puccini, Glacomo, Manon Lescant, Reduccion de Catlo Carignani. Milano, Ricordi, 1893. Anot.
autogr. de Manuel de Falla; Ex-/bris ms. de Manuel de Falla. Lleva sello de la Casa Manuel Quirell (Cadiz).
AME R. 1124.

'8 Verdi, Giuseppe, La Traviata, Milan, Ricordi, [s.a.]. AME, R. 922.

' En el Archivo Manuel de Falla, catpeta NFN 1, se consetvan numerosas copias de programas
de mano entre las fechas 1885 y 1918 con gran numero de arias de Rossini, Bellini y Verdi, entre otros, que
nos permiten observar la evolucion de las programaciones que se llevaban a cabo en las diferentes salas de
concierto. Estos programas de mano de conciertos no contienen obras de Manuel de Falla, pero son un
testimonio de los conciertos que se llevaron a cabo en esos afios en Cadiz y a los que el musico pudo asistir.

? Dato citado en: Bergada, Monsetrat, “La relacién de Falla con Italia. Crénica de un didlogo”,
Manunel de Falla ¢ Italia, Yvan Nommick (ed.), Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, Coleccion
“Estudios”, serie “Musica” n.° 3, Granada, 2000, p. 21; podemos encontrar una relacién de las principales
representaciones opetisticas en Cadiz en: Ledn Ravina, Gemma, La dpera en Cddiz durante el reinado de Isabel
II, Cadiz, Grupo de estudios de Historia Actual, 2007.
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La presencia de la musica italiana en la ciudad andaluza no es ninguna novedad, y como
ejemplo concreto de la influencia en estas obras podemos sefialar las lineas melddicas amplias y
los grandes pedales que dan lugar a ritmos armoénicos lentos, propios del verismo italiano que
encontramos en la segunda de sus canciones, Riza. Junto a ello, el uso de compases de subdivision
ternaria nos podria llevar a establecer algunos paralelismos entre las lineas de canto de Rima y el
ptimer acto de La Bohéme®'.

La traslacion del ritmo poético al parametro musical: propuesta metodologica para el
analisis de las canciones de Manuel de Falla

Como indicamos anteriormente, el aspecto mas interesante de las canciones de juventud
de Manuel de Falla y que mas trascendencia tendra en su obra posterior es la relacion entre
musica y texto. En ellas encontramos una caracteristica que se torné esencial en la obra vocal de
Manuel de Falla: el respeto por la lengua y por la convergencia del acento métrico y musical. Si
bien la busqueda de la correlaciéon musica-texto es un rasgo extensivo a toda la tradicién musical
occidental, en el caso de Manuel de Falla fue durante toda su vida uno de los elementos centrales
de su trabajo compositivo. Atento a las innovaciones declamatorias de la musica europea de
principios del siglo XX, Falla tendié a tratar el texto de sus obras vocales con una meticulosidad
extrema, lo que le llevaria mas adelante a considerar este paraimetro como elemento determinante
de su propia obra musical.

Como indica Elena Torres, en La vida breve Falla se esforzé por “traducir en musica las
inflexiones de la lengua, atendiendo tanto a la entonacién como al ritmo del espafiol hablado”. Y
un paso mas, en E/ retablo de Maese Pedro hace que la propia musica sea sometida y condicionada a
los dictados de un texto trabajado al detalle. Pero hasta llegar alli, sus canciones de juventud, como
sus primeros acercamientos a un texto poético, muestran la inquietud por esa relacion musica-
texto, y cimentaron la composicion de su posterior musica vocal.

En ellas sorprende, en primer lugar, el respeto por el ritmo textual, condicionado por el
acento métrico. Desde la primera canciéon encontramos un manejo correcto de la acentuacién
prosédica y una evolucién en el resto de canciones hasta llegar a unas soluciones dificilmente

! La influencia de Puccini en esta cancién fue citada por primera vez en: Nommick, Yvan, La
viola: una vog para Manuel de Falla, Notas al programa de mano del concierto celebrado el 28-XI-2000 en el
auditorio Manuel de Falla de Granada; La biblioteca de Manuel de Falla, programa general de los VI Encuentros
Manuel de Falla organizados por la Orquesta Ciudad de Granada y el Archivo Manuel de Falla y celebrados
en Granada en noviembre de 2000, Yvan Nommick (ed.), Granada, Archivo Manuel de Falla-Orquesta
Ciudad de Granada, 2000, pp. 12-18.

* Torres Clemente, Elena, Las dperas de Mannel de Falla. De La vida btreve a El retablo de maese
Pedro, Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2007, pp. 119-120.
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alcanzables sin un conocimiento técnico de la versificacion espafiola. Este dominio de la métrica
literaria lo debi6 de adquirir Falla en su juventud; en su biblioteca se conservan algunos métodos
de esta rama de la lingtifstica minuciosamente estudiados, como el libro de Antonio de Trueba
del que extrae el texto de su cancion Preudios™. El volumen contiene numerosas anotaciones en
las que el poeta realiza una explicacién tedrica de la versificacion, lo que prueba que Manuel de
Falla, en sus primeros pasos literarios, se interesé y se formo en esta disciplina, muy posiblemente
con vistas a su propia creacion poética. Es probable ademas que Falla pusiera en practica estas
nociones de métrica en las paginas de sus revistas manuscritas E/ Burldn y E/ Cascabel*, donde
junto a relatos en prosa e ilustraciones también se incluyen varias poesfas cuya autoria tal vez le
pertenezca.

Para abordar el andlisis de la linea melédica de estas canciones nos enfrentamos con
el dificil problema del estudio de la relacién entre musica y texto poético. En la musica vocal
encontramos dos sistemas, poema y musica, cuyo estudio se ha realizado generalmente de forma
separada. Como examina Juan Miguel Gonzalez, “frecuentemente la cuestion se ha centrado en
averiguar cudl de los dos sistemas es el que resulta jerarquicamente superior, cudl domina de los
dos, cudl es el que determina la estructura fundamental [...]”"*. En esta linea, los pocos trabajos que
tratan la cancion espafiola del siglo XX han analizado esta relaciéon estableciendo un acercamiento
en primer lugar al contenido semantico y a la estructura del poema, y posteriormente, de manera
aislada, a los rasgos estilisticos de la musica y a c6mo esta subraya y enfatiza el texto®. Este
método supone reducir la musica a un reforzamiento del texto, lo que implica la negacién de gran
parte de su especificidad como lenguaje y otorga una supremacia del texto sobre la musica. Si
bien este procedimiento es un complemento analitico, en nuestro trabajo nos aportarfa una vision
incompleta como método unico de trabajo.

Por otro lado, encontramos el método contrario, que se basa en el tan difundido “principio
de asimilacion”, es decir, serfa la musica la que asimilarfa la palabra. Autores como Bortis de Schloezer
juzgan impensable toda sintesis entre dos sistemas sin la existencia de una asimilaciéon de uno por

» En la biblioteca personal del compositor se encuentran libros de formacién métrica como el
citado libro de: Trueba, A., Arte de hacer versos... del que Manuel de Falla extrajo el texto de su primera
cancion, Preludios.

 Revistas manuscritas que el compositor adolescente elaboraba junto con un grupo de amigos,
y que se realizaron discontinuamente entre noviembre de 1889 y marzo de 1891. Conservadas en el AME.

» Gonzalez Martinez, Juan Miguel, Sewzidtica de la niisica vocal, Mutcia, Universidad de Mutcia, 2007, p. 104

% Rhodes Colliet, Suzanne, Contemporary Spanish Song: Cycles for Soprano by Turina and Rodrigo, DMA,
University of Maryland, 1987.
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el otro”. Del mismo modo, Suzanne K. Langer afirma que “cuando la palabra y la musica se unen
en la cancion, la musica absorbe las palabras [...]”%. Este método, adecuado en obras concretas, por
ejemplo cuando se utilizan los rasgos fonicos del lenguaje como material musical, no es aplicable
en nuestro trabajo, porque el principio de asimilaciéon implica la absorcién del elemento que ha
sido asimilado, la poesia, careciendo de sentido cualquier tipo de analisis métrico o sintictico.

Enlas canciones compuestas por Manuel de Falla en su juventud no podemos concebir un
texto absorbido por la estructura musical que haya perdido su sentido como unidades lingtifsticas
vy que haya sido anulado literariamente. En estas obras, compuestas sobre versos clasicos
espafioles”, la relacion de la musica con un texto poético en verso es esencial al estar directamente
condicionada por un elemento intrinseco en los versos, el ritmo. Por ello es necesario un método
que nos lleve a comprobar la reciprocidad y concordancia existente entre el ritmo de los versos y
el ritmo melédico al mismo nivel de igualdad, sin la superioridad de ninguno de los dos sistemas
sobre el otro.

Para nuestro analisis establecemos un método que trata la concordancia al mismo nivel
de la musica y el texto y seguimos asi la postura de los estudios de Ruwet™ de los afios setenta,
también defendida por Juan Miguel Gonzélez’, segun la cual es posible la convergencia entre
texto y musica sin la necesidad de ninguna asimilacién. Lo hacemos mediante un andlisis de la
concordancia entre el ritmo interno del verso y el ritmo de la melodia a través de un doble trabajo:

1. Un analisis de la creacion melddica que, debido a la inexistencia de trabajos que traten
el desarrollo melodico en las obras vocales de Manuel de Falla, nos lleva a basarnos en los diversos
estudios sobre el desarrollo tematico en sus obras instrumentales®. Estudiamos cémo se lleva a
cabo la creacién de la melodia en las cuatro canciones de juventud y mediante qué procedimientos
se transforman las ideas melddicas.

2. Un andlisis métrico del poema, para lo que tomaremos un modelo de explicacion
de la manera en que se organiza el acento en el verso espafiol basado en el reconocimiento de
unidades ritmicas en torno a un acento. Es decit, nos centraremos en el anilisis del ritmo textual,

7 Schloezet, Botis de, Introduction a |. S. Bach: Essai d’esthétique musicale, Patis, Gallimard, 1979, p.
268; Schloezer, Boris de & Scriabine, Marina, Problensas de la miisica moderna, Barcelona, Seix Barral, 1973.

* Langet, Suzanne K, Feeling and Form, A theory of Art, Nueva York, Sctibner, 1953, p. 152.

¥ Heptasilabos y pentasilabos en Pre/udios, endecasilabos en Rima y hexasilabos en ;Dios mio, qué
solos se quedan los muertos!y Tus ojillos negros.

% Ruwet, Nicolas, Langage, Musigne, Poésie, Patis, Seuil, 1972.

' Gonzalez Martinez, J., Semidtica de la niisica vocal.. ., p. 114.

2 Gonzélez Casado, Pedro, La repeticion motivico-temdtica como principio formal de la obra para piano
solo de Manuel de Falla, Tesis doctoral, Universidad Autonoma de Madrid, 1999; Nommick, Yvan, “Forma
y transformacion de las ideas tematicas en las obras instrumentales de Manuel de Falla: elementos de
apreciacion”, Revista de Musicologia, XX1, 2 (diciembre de 1998), pp. 573-591.
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condicionado por el acento métrico™ desde un punto de vista musical. Este tipo de analisis de tipo
cuantitativo, segun el cual el ritmo del verso se establece mediante periodos ritmicos equivalentes
al compas musical, es un sistema tradicional de andlisis métrico que se remonta al siglo XIX. El
fundador en Espafa de este modelo, Miguel Agustin Principe, propuso una divisién de los versos
de forma similar a la partitura musical: “obedecen a la ley superior del compas, cuyo golpeo
0 battuta es llevado por el acento |...] acomodandose siempre con exactitud matematica a las
exigencias del tiempo™*. El acento divide el verso en compases, grupos acentuales o cliusulas
que empiezan con €l y terminan justo antes del acento siguiente. En nuestro trabajo aplicaremos
algunos matices aportados por un sistema similar, el creado por Navarro Tomas, en el que al
contar los periodos ritmicos que hay entre cada silaba tonica, solo existira la posibilidad de dos
unidades, binarias o ternarias®.

Una vez estudiados ambos sistemas, creacion melddica y ritmica de los versos, podemos
observar el equilibrio ritmico entre lo textual y lo musical, es decir, en qué manera la estructura
musical y verbal se equilibran en relacién a sus acentos, y podremos comprobar como la
convergencia entre ambos va cambiando desde la primera a la Gltima de las canciones.

La convergencia entre la linea melédica y los versos

En la primera de las canciones, Pre/udios, toda la creacion melddica se lleva a cabo mediante
la repeticion y variante® de los dos tnicos motivos que integran las dos principales frases musicales

y todas sus secciones:

Motivo a

0 4 | \ |
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V 4 | g I A N 1B & I 1y N N T | I T & ]
[ FanY y /B B Il ‘ L i k- ad I N J 1 | =I Il Il rS ]
NV TR & 1 | I | ]
D) * * __—— =

Ma - dre, to - das las no - ches jun - toa mis re - - jas

Ejemplo musical 1: Preludios, cc. 5-8, parte vocal.

¥ Tenemos que establecer el acento métrico como “el elemento fundamental del ritmo del verso.
Como punto de partida, el verso utiliza la acentuacion normativa de las palabras en la pronunciacién
corriente”. Definicion extraida de: Dominguez Capart6s, José, Métrica espaiiola, Madrid, Editorial Sintesis,
1993, p. 83.

* Principe, Miguel Agustin, Arte Métrica. Fabulas en verso castellano y en variedad de metros, Madtid,
Imprenta de D.M. Ibo Alfaro, 1861-62, pp. 427-428.

* Navatrro Tomas, Tomis, “La cantidad silabica en unos versos de Rubén Datio”, Revista de Filologia
Espariola, IX (1922), pp. 1-29. En: Pamies, Antonio, La métrica poética cuantitativo-musical en Espaia. http://
hispanismo.cervantes.es/documentos/pamies.pdf. [consulta: 17-V-2012].

* Kihn, Clemens, Tratado de la forma musical, Barcelona, Idea books, 2003, pp. 17-26.
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Motivo b

| | A A ' I
o I | | IAY N T | 4 N N\ I I ' ]
. T g LA | | N D] I\, N 1 I Y ] ]
ANI"4 1 | "4 | | ) VA
o | A 4 4 .

"Quié - re me, ni - fa, yal pie de los al - ta res se-ras ben-di - ta.

Ejenmplo musical 2: Preludios, cc. 13-17, parte vocal.

El primer motivo, @, presente en la primera frase, se repite a diferentes alturas o es
sometido a diversas vatiantes intervalicas hasta en ocho ocasiones solo en la primera seccion:

Compases Ejemplo
0 & N
s G
D) | e
) u .
IJIFI' i A N | | | |
o+ SiEE——e——a
%’_'_‘_L‘_. a\—/ =
() 4 , A
9
[y ' VF
) ‘ \ :
10-12 @ﬁ ) jﬁ = —te &
o 7 —
23 'Em i i ) ;%E
ANV | | L
o }
o E—
24_25 [ Fan) | | 1) | /4 | | PN
ANS"4 1 | "4 L 1 [
o }
27 (ry— i ] g%z
ANV | | L
o ’
28_29 [ fanY I Il D) Y 11 | 1
SV 1 | LA | 1 1
) }

Ejemplo musical 3: Preludios, diferentes apariciones de motivo a en la primera seccion.

17 Quodlibet 53,2 (2013)



MARIA DOLORES CISNEROS SOLA

Es un material sin resolucion que enlaza consigo mismo y al que se le afiade una desinencia
para la conclusién melddica de la semifrase o la frase, como comprobamos en el segundo, cuarto,
sexto y octavo pentagrama del tercer ejemplo musical.

La segunda frase esta construida a partir de un material melédico, b, cuya primera parte
(sefialada en el ejemplo musical 2 con un recuadro), con un caracter ritmico mas marcado, precede
a un fragmento melddico que es sometido a un mayor nimero de procedimientos de variacion a
lo largo de la cancién.

Si nos centramos en el texto, el poema de Antonio de Trueba es una seguidilla compuesta
que alterna versos heptasilabos y pentasilabos combinados en una estrofa de cuatro versos
y un estribillo de tres: (7-5a-7-5a / 5b-7-5b)*". Al someter estos versos a un andlisis musical,
observamos que en los heptasilabos se combinan los acentos de forma binaria-ternaria-binaria y
en los pentasilabos, ternaria-binatia.

La simbiosis entre musica y texto que Falla realiza consiste en una yuxtaposicion de los
dos motivos musicales con las dos subestructuras estroficas que componen el poema (seguidilla
y su estribillo):

1. En los primeros cuatro versos utiliza el motivo a. El procedimiento que lleva a cabo
consiste unicamente en reducir los valores de la parte final del verso para distribuir las silabas
tonicas en el compds. Este, si bien puede resultar un recurso monétono a lo largo de la cancidn,
hace que el texto fluya de un modo natural.

2.Y en los tres siguientes, en el estribillo, emplea el motivo 4. De este modo, el primer
verso, pentasilabo, coincide con el motivo 4y el resto de la estrofa con el restante material melédico.

Se trata de una creaciéon melddica mediante esquemas ritmicos preconcebidos que se
repiten transportados o sometidos a variantes y que discurren segiin un plan armoénico caracterizado
por el empleo de sutiles giros modales en la melodfa y en la armonizacion. En esta cancion,
Manuel de Falla busca encadenamientos de grados que suenan modales dentro de un contexto
tonal; selecciona enlaces que le permitan buscar sonoridades modales como los movimientos
entre tonica y subdominante. Veamos como ejemplo la solucion que Falla da a los compases 37-
39. En ellos mediante un enlace tonal (II-V-11-V) persigue el sentido modal:

7 En la seguidilla compuesta hay rima asonante entre los versos segundo y cuatto, que hemos
indicado con la letra “a” y en los versos quinto y séptimo que hemos sefialado con la letra “b”. Esta
estructura se repetira cuatro veces a lo largo del poema y para visualizar con mayor claridad la rima asonante

hemos subrayado en el poema las vocales entre las que se produce dicha rima.
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Ejemplo musical 4: Preludios, cc. 37-39.

Estos procedimientos son una bisqueda del camino cuyo culmen Falla alcanzara en las
Stete canciones populares espariolas. En estas canciones de juventud, Falla busca la modernidad en
los pequenios giros melddicos. Asi podemos ver en el uso del Re natural en el primer compas
procedente de la escala menor melddica que aporta un gran color modal, y que posteriormente,
como sensible tonal, aparece sostenido.

Por el contrario, afios después en las Siete canciones cualquier pequefio giro melédico modal
es aprovechado por Falla en sus acompafamientos, para armonizarlo de este modo sin necesidad
de apoyarse en la sintaxis tonal.

Encontramos asf que en su primer acercamiento al género cancionistico, Falla establece
una relaciéon de convergencia, aplicando las dos combinaciones acentuales de los versos a dos
motivos melédico-titmicos, superponiendo ambos sistemas.

En Rima, el texto utilizado es métricamente muy diferente a Pre/udios. En la primera
cancién, observamos como todos los versos heptasilabos y pentasilabos compartian las mismas
clausulas titmicas™; por el contratio, la organizacion titmica de este poema es diferente en cada
verso. En la primera estrofa encontramos un juego de acentos poco habituales en los versos
endecasilabos (endecasilabo polirtitmico™): el primer verso acentuia la cuarta silaba, el segundo la
tercera y el tercero la segunda:

* Entendidas como petiodos titmicos o grupos acentuales.
¥ Navarro Tomas, Tomads, Arte del verso, Madtid, Visor libros, 2004, pp. 51-54.

19 Quodlibet 53,2 (2013)



MARIA DOLORES CISNEROS SOLA

Olas gigantes que os rompéis bramando™®

En las playas desiertas y remotas,
Envuelto entre las sabanas de espumas,

iLlevadme con vosotras!

La creaciéon melddica que idea Falla consiste en melodias amplias sin ningin motivo
recurrente que se someta a repeticion o variante. Aqui, el ritmo va derivando de la métrica textual
y la curva melddica de la construcciéon armoénica. Para llevar a cabo la convergencia de acentos,
Falla solo hace coincidir con las partes fuertes de cada compas las primeras silabas y la dltima
acentuadas del verso, como podemos comprobar en el ejemplo musical nimero cinco.

En cuanto a la curva melddica, en esta cancién tenemos que hablar de “melodias
armonicas”™. Las melodias estin creadas vocalmente, pero también con un sentido armonico
muy importante. Por ello, la linea melédica va unida a la armonia y a las evoluciones de esta,
permitiendo un cambio rapido de las armonias que la sostienen.

Allegro agitato
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Ejemplo musical 5: Rima, cc. 1-3.

De la mezcla de ambos parimetros -vocalidad y armonfa— resulta una melodia de
construccion bastante triddica o arpegiada cuyas notas estan en estrecha relacion con el discurso
armonico y que se apoya en grandes pedales con diferentes intervalos, e incluso acordes completos.
Los acordes de quinta aumentada y séptima disminuida aparecen también en repetidas ocasiones,
como de igual modo ocurre con los movimientos cromaticos.

La relacion ritmico-métrica mas sencilla de todas las canciones de juventud es la de /Dios
mio, qué solos se quedan los muertos! Para ella, Manuel de Falla elige una Rima escrita a base de versos

“ Cuando un verso inicial empieza por silabas tonicas, estas quedan como fuera del ritmo (lo que

equivale en musica a la anacrusa y que Principe llama “antecompas”).
! 'Toch, Ernest, La melodia, Batcelona, Labor, 1989, p. 101.
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hexasilabos en los que el analisis métrico establece solo dos combinaciones de clausulas ritmicas:
acento en la segunda silaba (anfibraquico) o en las silabas impates (trocaico):

- Con el acento en la segunda silaba tenemos una anacrusa, una clatsula ternaria y una
binaria (anacrusa, 3-2).

- El acento en las silabas impares da lugar a tres clausulas binarias (2-2-2).
En el texto podemos comprobar las sflabas ténicas que dan lugar a estas clausulas:

Cerraron sus 0jos

Que aun tenia abiertos;
Taparon su cara

Con un blanco lienzo;
Y unos sollozando,
Otros en silencio,

De la triste alcoba

Todos se salieron.

Para musicarlos, Falla tampoco crea aqui motivos ritmicos, como sucedié en Preludios,
sino que combina las dos métricas distintas en las mismas férmulas ritmicas. Lo lleva a cabo
trasladando estos patrones acentuales a la ritmica musical mediante la conexioén de la anacrusa que
precede a la métrica ternaria con la binaria del verso anterior*:

f) A | A—\ oo F o
| P P I IANAY Y
7 T p Ty 1) 17 |

} T ¥V v 7 Y1
I Y ¥V 11 ] ] ¥ ¥ | | I 7 LA § LS

) 7 1 4 y— 1 1 —¥—7 — !
Ce-rra-ron sus o - josqueaunte - ni -aa bier-tos;ta-pa-ron su ca-ra con un blan-co
13 2 2 2 2 13 2 2 2

Ejemplo musical 6: {Dios mio, qué solos se quedan los muertos!, c. 12-15, parte vocal.

Como comprobamos en el ejemplo musical anterior en el que hemos marcado el nimero
de silabas atonas que siguen a una acentuada, Falla combina ambas métricas con naturalidad, pero
aun sin que la linea melédica alcance una entidad independiente al texto.

Falla, en estos tres ejemplos, muestra diferentes soluciones en funcion del texto musicado.
Hay, desde luego, un deseo manifiesto de seguir el ritmo poético (ya sea este de estructura libre,
ya de patrones acentuales cerrados). Pero el compositor aun no se atreve a violentar el compas

2 Con la excepcién de pequerias alteraciones ritmicas (logicas para buscar variedad) que no rompen
este patron, como cambiar dos corcheas por una corchea con puntillo y una semicorchea, durante toda la
cancion, Falla aplica las mismas soluciones.
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musical (como hard mas adelante), sino que se limita a encajar de manera operativa el ritmo
poético dentro de un metro musical preestablecido.

De la yuxtaposicion al dinamismo

Es en la dltima de las cuatro canciones, Tus gjillos negros, donde el tratamiento melédico
sufre un cambio muy importante. En este caso, Falla también trata el texto con el maximo respeto,
como en el resto de canciones, pero llega a un dinamismo mucho mayor al elaborar un discurso
melédico alejado del poema.

LLa cancion tiene una estructura tripartita (A-B-A), con una gran parte central contrastante
que podemos subdividir a su vez en dos secciones. En ella, los procedimientos de creacién
melddica son diferentes en cada parte musical:

1. Enla parte A la melodia se asemeja a una pulsacion ritmica constante y mecanica, como
un motor melédico:

4 I l\l
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- 9
[ Fan) /7 17 17 7 17 1) 17 ] 17 | I |
ANV | 4 14 | 4 | 4 | 4 Y ¥V 7V ¥ | 4 I 1WA
) —F—/— —
que me dan pe-sa-res y me gus-ta  ver-los,
> \ !
1N I Il
AN 74 W/ 7 7 7 /7 17 [J0 I 17 11
0] Y v v r v ry y—r |

que me dan pe-sa-res y me gus-ta ver- los.

Ejemplo musical 7: Tus ojillos negros, linea melidica, ce. 3-6.

La organizacién ritmica de la melodia consiste en comenzar cada verso en la segunda
parte de un compas y acabatlo en la primera parte del siguiente, con lo que se produce un
encadenamiento de versos que anteriormente hemos llamado motor melédico. Este continuum
melédico se apoya en un grupo pedal que contiene las armonfas de tonica, segundo grado y
dominante. El uso de grupos pedales es un recurso al que acude en esta obra de juventud, pero
Falla, en sus canciones posteriores, utilizard este sistema de armonizacion mediante grupos pedales

22 Quodlibet 53,2 (2013)



LAS CANCIONES DE JUVENTUD DE MANUEL DE FALLA

en numerosas ocasiones. Asi lo hard por ejemplo en “Séguidille”, tercera de las canciones de Trois
miélodies, o en la “Cancion” y en la “Nana” de las Siee canciones populares espariolas.

2. En la parte B establece una frase con dos motivos mel6dico-ritmicos que retoma en
la segunda parte de esta seccidén y somete a mayor numero de variantes y a pequefios desarrollos

melddicos.
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Ejemplo musical 8: Tus ojillos negros, linea melidica, cc. 15-18.

Lo interesante de la elaboraciéon melddica de esta canciéon esta en su relacion con la
ritmica del poema de Cristébal de Castro. Este estda formado tnicamente por versos hexasilabos
cuyas cladsulas ritmicas son siempre exactamente iguales, es decir el ritmo métrico es siempre
binario (trocaico) y contiene tres clatsulas de dos silabas en cada verso*: Yo no sé qué tienen /
Tus ojillos negros/ Que me dan pesares / y me gusta verlos*.

Con este texto completamente estatico, Falla crea una melodia que responde a los
esquemas acentuales del texto, pero que a su vez tiene un sentido propio e independiente. Los
procedimientos de creacién melddica son diferentes en cada seccién y encontramos que los dos
sistemas, textual y musical, se interrelacionan, pero conservan su libertad.

Este cambio supone una evolucién desde la primera cancién, que se basaba en la
yuxtaposicion sencilla y precisa, al dinamismo de Tus gjillos negros. En unas declaraciones realizadas
por Debussy en 1911 podemos comprender perfectamente el estadio que Falla, ya bajo el
magisterio de Pedrell, alcanza en esta cancion:

Los verdaderos versos tienen un ritmo propio que es mas bien molesto para nosotros [los
compositores]. Fijese, tltimamente, no sé por qué, puse musica a tres baladas de Villon... S,
s{ sé por qué: porque me apetecia desde hace mucho tiempo. Pues bien, es muy dificil seguirles
correctamente, acordar sus ritmos conservando la inspiracion. Si se hace algo artificial, si uno se
contenta con un trabajo de yuxtaposicion, evidentemente no es dificil, pero entones no merece la
pena. Los versos clasicos tienen una vida propia, un “dinamismo interior”, para hablar como los

alemanes, que no es cosa nuestra, de los musicos®.

* Aunque el unico acento obligatotio en los versos hexasilabos es el de la quinta silaba.
* Dominguez Capartds, ., Métrica espaiola. ..., p. 146.
* Debussy, Claude, E/ S7. Corchea y otros escritos, Madrid, Alianza Musica, 1987, pp. 183-184.
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Y llegar a esta independencia, sin que como indica Debussy sea algo artificial, es el
logro de Manuel de Falla en estas canciones de juventud que le permitird posteriormente tratar
cuestiones mas complejas referentes a la vocalidad de sus obras. Este cambio compositivo que se
produce con Tus gjillos negros es el punto de partida necesatio para la relacién entre musica y texto
de sus obras venideras.

Aunque son las cuestiones prosédicas las que centran nuestro analisis, nos parece
interesante observar, para concluir, las maneras en las que el compositor ilustra o traduce a
elementos musicales las unidades lingiiisticas. Manuel de Falla se sirve basicamente de tres
elementos: la intervalica del texto con respecto al piano, la ritmica melddica y los recursos
pianisticos que adquieren una funcién semantica.

Como ejemplo del primer elemento, tomamos el Gltimo verso de ;Dios mio, qué solos se
guedan los muertos! Aqui la traslacion a la musica del significado textual es muy interesante y sutil:
tras una sucesioén de séptimas en el piano (sonoridad que nunca antes habia aparecido en esta
cancion), la palabra “muertos” coincide con un intervalo de novena entre voz y el bajo* que
resulta bastante expresivo.

Podemos observar un ejemplo de imitacion musical del texto en la ritmica melddica
en el compas nueve de Rima, donde emplea figuras méas breves en la palabra “huracan”. Las
semicorcheas que coinciden con esta palabra son los valores mas breves que Falla utiliza en toda
su cancion, por lo que llaman especialmente la atencion:

R4 - fa - gas de hura - can quea-rre-ba - ta - is

Ejemplo musical 9: Rima, cc. 9-10. Parte vocal.

Los recursos pianisticos son la tercera forma esencial de trasladar la significacion textual
a la musica. Como podemos observar en el siguiente ejemplo musical, en los compases 16-17 de
Rima, el piano realiza una bajada acentuada tras la palabra “tempestad” a modo de imitacion del
texto.

¢ Parte fuerte del compis 57.
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A |f (a tempo)
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Ejemplo musical 10: Rifa, c. 16-18. >~ >

I )

Este ejemplo es uno delos pocos gestos de independencia entre la voz y el acompafiamiento
pianistico en estas canciones y un recurso muy habitual en el romanticismo.

%k % %k

En estas canciones de juventud hemos podido observar como punto de partida dos rasgos
que marcaran estas primeras obras y condicionaran su produccion vocal posterior: la intuicién de
Falla para guiar el discurso melédico y la influencia de su primera vocacion, la literaria, en cuanto
al tratamiento de un texto.

Tras someter a estas canciones al método analitico establecido, y como hemos ido
apuntando a lo largo de nuestro trabajo, en cuanto a la relacién musica-texto de estas canciones
se sucede una evolucion que va de una relacion de yuxtaposicion en Prefudios a una mayor libertad
de combinacién métrica en Rima y (Dios miv, qué solos se guedan los muertos!, para alcanzar finalmente
una compenetracion de los sistemas musical y textual, sin que ninguno pierda su autonomia y la
inspiracion puramente melbdica con Tus gfillos negros. La inmersion en esta musica de juventud nos
confirma la idea de que estas canciones fueron, sobre todo tras las enseflanzas de Pedrell, muy
importantes para el camino que Manuel de Falla recortié con su produccién vocal postetior.

En el mismo sentido, en estas obras hemos podido rastrear algunos rasgos dentro del
género de la cancién que son el antecedente de su produccién posterior. Asi sucede con el uso
de la modalidad y de las sutilezas modales-tonales en sus acompafiamientos y con el empleo en
los mismos de grupos pedales. Junto al tratamiento vocal y melédico del texto, algunas de las
soluciones de los acompafiamientos de las Szete canciones populares espanolas o Trois mélodies estan
ya presentes en sus obras de juventud, por lo que su trascendencia dentro de la produccion
cancionistica de Manuel de Falla es mucho mayor de lo que su sencillez y romanticismo nos
pueden mostrar. B

25 Quodlibet 53,2 (2013)



