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Resumen

A través de este estudio se ofrecen múltiples datos que permitirán al interesado 
efectuar el análisis de tres fanfarrias de Manuel de Falla: la que incluyó en la Introducción 
del ballet El sombrero de tres picos, con la que comienza y finaliza el breve pasaje inicial 
(1919); la Fanfare pour une fête que compuso en 1921 para la revista Fanfare: A musical Causerie 
de Londres; y, fundamentalmente, la Fanfare sobre el nombre de Arbós que compuso entre 
finales de 1933 y comienzos de 1934 para festejar, con otros compositores españoles, 
los setenta años del famoso violinista y director de orquesta, luego incluida en la suite 
Homenajes (1939). Tomando como punto de partida la investigación lexicográfica, la 
aproximación histórica y el estudio de los procedimientos de relación músico-textual, el 
autor pone al alcance del interesado varias vías novedosas de exploración de estas obras 
fallianas poco conocidas, así como sus antecedentes y consecuentes.

Palabras clave: Fanfarria; Manuel de Falla; Análisis contextual; Sogetto cavato 
dalle parole.

 Abstract

This study offers multiple data that will allow three fanfare by Manuel de 
Falla to be analyzed: the one introducing the ballet El sombrero de tres picos (The Three-
Cornered Hat), which begins and ends the brief  initial passage (1919); the Fanfare pour une 
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fête, which was composed in 1921 for the journal Fanfare: To musical Causerie from London; and, 
fundamentally, the Fanfare sobre el nombre de Arbós, which was composed between the end of  1933 
and the beginning of  1934 for the celebrations of  the 70th birthday of  the famous violinist and 
orchestra conductor. The latter was later included in the suite Homenajes (1939). Taking as starting 
point the lexicographical research, the historical approach and the study of  the procedures of  
the musical-textual relationship, several brand-new lines of  research are described for these little-
known works by Falla, as well as their antecedents and consequents.

Keywords: Fanfare; Manuel de Falla; Contextual analysis; Sogetto cavato dalle parole.

Es lógico que a la hora del análisis de una obra musical nos fijemos sobre todo en la obra 
misma, en el texto, y todo lo que no sea el texto quede en un segundo plano o, en algunos casos, 
totalmente ignorado. Pero el problema es que en una obra de arte –y se supone que la obra que se 
analiza tiene esa categoría o al menos ha intentado alcanzarla– hay matices múltiples que un asedio 
desde el mundo del pensamiento lógico no logra apresar del todo. Ese es el principal problema 
que tiene ante sí el profesor de música, el de tener que explicar con el lenguaje cotidiano sutiles 
procesos que solo se pueden captar con la intuición, pues pertenecen al mundo de la estética. 
Por eso, la ayuda de cualquier otro tipo de información sobre la obra en cuestión, el texto, puede 
ayudar a desencadenar el mecanismo de la comprensión. El pretexto, el contexto, el subtexto 
y otras vías de aproximación a la obra no son tampoco suficientes, pero conviene tenerlos en 
cuenta al menos como posibilidad. Claro es que todo ello requiere en el investigador esfuerzos 
informativos muy intensos, pero para eso están los libros, los depósitos documentales y las nuevas 
técnicas de la información digital hoy a nuestro alcance e insospechadas hace solo unas décadas.

En este escrito, y ante una obra minúscula en duración de Manuel de Falla, pongo al 
alcance del interesado varias vías de exploración de sus antecedentes e incluso sus consecuentes. 
La primera es una investigación lexicográfica poco utilizada en nuestros lares; la segunda es un 
recorrido histórico por el género de obra elegido por el compositor, una fanfarria; pero, además 
–y es la tercera vía– el compositor utilizó el viejo sistema del soggeto cavato sobre el nombre del 
homenajeado, y también doy datos sobre este asunto. Hay otras posibilidades que no he podido 
recorrer dada la longitud máxima asignada, pero que están a disposición del interesado: por 
ejemplo, un análisis de la correspondencia que ambos músicos, homenajeador y homenajeado, 
cruzaron a lo largo de muchos años y en la que, entre otras cuestiones más o menos secundarias 
e incluso intrascendentes, hablaron de sus obras y de la interpretación de las mismas; tampoco he 
explorado (con alguna excepción, la de la amplia reseña de Adolfo Salazar sobre la pantomima 
El Corregidor y la Molinera, o algunos escritos del propio don Manuel) la recepción de la obra en 
la prensa de la época. Y otros muchos materiales que se encuentran a disposición de todos en 
el Archivo Manuel de Falla en Granada, y en otras instituciones, públicas y privadas. Creo que 
con lo expuesto basta y sobra para convencer al más escéptico sobre la idoneidad de este tipo de 
indagaciones. O al menos, así lo espero. 
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1. Aproximación léxica

El concepto de fanfarria no tiene buenas resonancias en la literatura española, ni siquiera 
en las recopilaciones de términos o vocablos, es decir, en los diccionarios generales. En el Tesoro de 
la Lengua Castellana o Española, de Sebastián de Covarrubias (Madrid, Luis Sánchez, 1611), aparece 
como complemento de la voz sobre el sustantivo fanfarrón (“El que está echando bravatas y se 
precia de valiente… siendo un lebrón y gallina”): “Fanfarria, la vanidad y desvanecimiento destos 
tales. Fanfarronear, hablar desgarros y demasías”1.

Algo de ello queda aún en los actuales, a pesar de que ya no pueden dejar de acoger 
sus significados músicos. Así, sin ir más lejos, en el Diccionario de la Lengua Española de la Real 
Academia el término tiene tres acepciones: “Conjunto musical ruidoso, principalmente a base de 
instrumentos de metal. // 2. Música interpretada por esos instrumentos. // 3. coloq. Baladronada, 
bravata, jactancia”2. No se libra de estos prejuicios el indispensable Diccionario de uso del español, de 
doña María Moliner: “Fanfarria. 1. fanfarronería. 2. ostentación de riqueza → rumbo. 3. Conjunto 
musical ruidoso, formado principalmente por trompetas”3.

Es más neutral, y vuelve a poner la música en primer plano pero sin olvidar los conceptos 
peyorativos, el no menos útil e indispensable Diccionario del español actual de Manuel Seco, Olimpia 
Andrés y Gabino Ramos: “fanfarria. I, 1. Pieza musical que utiliza solamente instrumentos de 
metal. También el conjunto que se dedica a esta clase de piezas. 2. fanfarronería. II, 3. persona 
fanfarrona”4.

1 Covarrubias, Sebastián de, Tesoro de la Lengua Castellana o Española, Martín de Riquer (ed.), Barce-
lona, Editorial Alta Fulla, 1993, 3.ª ed., p. 584. 

2 Cito por la 22.ª edición, Madrid, 2001, p. 1038. Como desde el Diccionario técnico de la música de 
Felipe Pedrell, el maestro de Falla, la voz francesa fanfare es sinónimo de la voz española charanga, copio 
también lo que de ella dice el DRAE: “Charanga. (Voz onomatopéyica.). Banda de música formada por 
instrumentos de viento y percusión. // 2. Banda de música de carácter jocoso”, (p. 520). Es interesante 
también el concepto que emana de la voz “Chinchín. (Onomat). Usase para imitar el sonido de una banda de 
música, especialmente de los platillos. // 2. Música populachera, ramplona y pegadiza”, p. 531.

3 Cito por la 2.ª edición, Madrid, Gredos, 1998, I, p. 1279. Puede interesar al lector ver su asedio a 
“Charanga (de origen onomatopéyico). Banda de música de poca importancia, formada por instrumentos de 
viento, generalmente de metal. → Chinchín.” (I, p. 604). “Chinchín 1. (de origen expresivo burlesco). Música 
en que hay platillos; particularmente, la de una banda o charanga callejera”, I, p. 613.

4 Madrid, Aguilar (Lexicografía), 1999, I, p. 2121. Vid. también “charanga. 1. Pequeña banda de 
música. 2. Música militar con instrumentos de viento. 3. Cierto baile popular antillano”, I, p. 995. Y por 
supuesto “chinchín. Música de banda con abundante sonido de platillos”, I, p. 1009. 
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La primera vez, creo, que el término aludió a algo explícitamente musical fue en el célebre 
Diccionario castellano del jesuita dieciochesco P. Esteban de Terreros, aunque fue muy escueto: 
“fanfarria: 1. Se toma por el sonido de la trompeta”5. No hay ni rastro de lo que nos interesa en 
el de Fernando Palatín (1818)6, pero nos compensó sobradamente Carlos José Melcior ya en el 
reinado siguiente (1859). He aquí la voz fanfarria: “Es una tocata compuesta precisamente para 
trompas y trompetas en celebridad de una fiesta de caza, y para animar y dar alegría a la función. 
Por lo general, están escritas en compás de seis por ocho”7.

Tratándose de algo relacionado con Falla, es importante saber qué pensaba sobre ello el 
que iba a ser su maestro más decisivo, el tortosino Felipe Pedrell, quien fue publicando las voces 
de un Diccionario técnico de la Música en las páginas de la Ilustración Musical Hispano-Americana a lo 
largo de los años noventa del siglo XIX, y luego lo editó en libro. He aquí lo que afirma en la voz:

Fanfara (it.) Fanfare (fr.). Equivale a la voz española sonería (V.), especie de aire militar o de caza, 
corto y brillante, ejecutado ordinariamente por clarines, trompetas, trompas de caza, etc. Orquesta 
o grupo de tocadores de instrumentos de viento metálicos: es una banda militar a veces, o grupo 
poco numeroso sin instrumentos de lengüeta ni de percusión8.

5 Diccionario castellano con las voces de Ciencias y Artes, y sus correspondientes en las tres lenguas francesa, latina 
e italiana, Madrid, Viuda de Ibarra, 1786, 1787 y 1788. (El 4.º tomo, con la correspondencia entre las tres 
lenguas mencionadas en el título, realizado póstumamente por su editor, se publicó en Madrid, Benito Cano, 
1793). Citaré siempre por la edición facsímil, con amplia introducción de Manuel Alvar Ezquerra: Madrid, 
Arco / Libros, 1987. Me he ocupado de este diccionario en La música en tiempos de Carlos III. Ensayo sobre el 
pensamiento musical ilustrado, Madrid, Alianza Música, 1988, pp. 34-40, y en mi amplio artículo “La investi-
gación de la Música en los jesuitas expulsos”, Óscar Flores (ed.), Clasicismo en la época de Pedro José Márquez 
(1741-1820). Arqueología, Filología, Historia, Música y Teoría arquitectónica (Actas del Coloquio Internacional, 
Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 27-29 de octubre de 2009), México, Universidad 
Nacional Autónoma de México–Instituto de Investigaciones Estéticas–Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando (en prensa).

6 Diccionario de Música, Sevilla, 1818. Edición facsímil de Ángel Medina, Oviedo, Universidad de 
Oviedo (Ethos-música), 1990. 

7 Diccionario Enciclopédico de la Música, Lérida, Imprenta Barcelonesa de Alejandro García, 1859, p. 
174. Es también interesante su voz “Charanga: Es una música militar compuesta únicamente de instrumen-
tos de latón, como son cornetas, cornetines, trompas, trompones [sic] y demás que se usan en el día, sin 
que entre en ella ningún instrumento de madera. En la charanga también se usan todos los instrumentos de 
percusión como bombo, redoblante, chinesco, platillos, etc.”, p. 88.

8 Diccionario técnico de la Música, Barcelona, Víctor Verdós, 1894. Cito por la segunda edición, Bar-
celona, Isidro Torres Oriol, s. f., p. 175. Lo curioso es que no acoge luego la voz Sonería, a la que se había 
remitido, aunque sí la francesa Sonnerie, aludiendo a mecanismos de reloj, campanas, cajas de música y toques 
específicos de las tropas francesas, p. 426. Es interesante su voz charanga, porque en ella, casi sin querer, se le 
escapa su similitud con la fanfare: “Charanga: Música de regimiento, compuesta únicamente de instrumentos 
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El acuerdo en el fondo, pero con ligeras discrepancias en la superficie, prosigue en los 
años siguientes. Así, en el Diccionario de la Música de la señorita Luisa Lacal (1900): 

Fanfarria: Especie de charanga compuesta de músicos que sólo tocan instrumentos de metal y 
viento.- Alegre sonata o sonería.- Aire de caza en compás de 6/8 para el cuerno o para trompas, 
trompetas y clarines. Se usan los sonidos del acorde perfecto, terminando generalmente en la 
quinta. Sin embargo, en el segundo acto de Fidelio hay un bonito ejemplo de fanfarria que termina 
en la octava9. 

Aunque el célebre solo de trompeta en si bemol que anuncia la llegada del Gobernador en 
el Fidelio beethoveniano, y que se conserva en las oberturas “Leonora n.º 2” y “n.º 3”, ha sido más 
veces relacionado con una fanfarria, hoy se tiende a considerarlo como lo que verdaderamente es, 
un toque o llamada de atención preventiva. Suena en realidad dos veces, la primera sostenida por 
un acorde de la cuerda, la segunda, più forte, sin ese apoyo. 

Por agotar los diccionarios músicos que pudo consultar Falla, anotemos aún otros dos. 
El colectivo Diccionario de la Música ilustrado, de finales de los años 20, en el que participó uno de 
sus incondicionales, Jaume Pahissa, afirma que Fanfare es palabra francesa que en español significa 
charanga, diciéndonos que los franceses llaman también fanfare a una sonería de trompetas 
de caza, remitiéndose a la voz sonería, pero sin cumplir tampoco la promesa10. Ya que es tan 
explícito, veamos qué afirma de la “Charanga: En francés, fanfare. Música de regimiento, peculiar 
de los cuerpos de cazadores o cuerpos ligeros. Se diferencian de las bandas en que no tienen 
instrumentos de percusión”. Tras anotar la disposición habitual de las españolas, afirma que “las 
charangas constan de menos músicos que las bandas de los regimientos de línea”, y ofrece la 
plantilla habitual: 14 músicos, más el director y 6 educandos11.

de metal y de madera, no entrando para nada los de percusión como en las bandas”. Ofrece luego la plantilla 
más usual de las charangas españolas, dos distintas de las francesas, y la de las belgas, donde deja caer la 
sinonimia: “Los belgas disponen así las partituras de charangas o fanfares”, p. 78.

9 Diccionario de la Música técnico, histórico, bio-bibliográfico, Madrid, Establecimiento Tipográfico de San 
Francisco de Sales, 1900, 3.ª edición, p. 179. Tampoco incluye, como había prometido con las mayúsculas, 
la voz Soneria, aunque sí, como Pedrell, la francesa Sonnerie con los mismos significados, p. 499. Ya que alude 
directamente a la voz charanga, veamos qué dice al respecto: “Charanga: Música peculiar de los batallones 
de cazadores o cuerpos ligeros. No admite el bombo ni otros instrumentos de percusión, pero en cambio 
tolera en los de metal varios bien incómodos”. Añade la disposición más usual de la charanga española y de 
la francesa, p. 115.

10 Torrellas, Albert; Pahissa, Jaime; Nicol, Edmundo y otros, Diccionario de la Música ilustrado, Barce-
lona, Central Catalana de Publicaciones, s. f. [ca. 1927-28)], I, p. 275 y II, p. 1103.

11 Ibid., I, p. 376.
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Ejemplo 1: La llamada de trompeta en el Fidelio de Beethoven en una partitura decimonónica reproducida en 
facsímil por Könemann Music, Budapest, 1993, p. 197.

Antonio Sardá, autor de un difundido Léxico tecnológico musical (1929), sigue insistiendo a 
favor de la voz y el concepto charanga, al que remite tras la “Fanfara (it.)” y la “Fanfare (al. y fr.)”12. 
Veamos pues qué entiende por charanga:

Agrupación de músicos, ordinariamente militares, que tocan exclusivamente instrumentos de metal. 
En España, las Charangas poseen también algunos de madera, y en algunos países extranjeros, 
varios instrumentos de percusión. Como en las Bandas, el número de ejecutantes varía mucho no 
sólo en cada nación, sino en cada regimiento de un mismo país. En España, por lo regular, dicho 
número oscila entre 20 y 40 músicos13.

12 Léxico tecnológico musical en varios idiomas, Madrid, Unión Musical Española, 1929, p. 142.
13 Ibid., p. 84. En la voz “Partitura” (p. 187) ofrece disposiciones de las plantillas habituales en 

orquestas, bandas y charangas españolas, y en fanfares belgas y francesas (dos de ellas).
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Podríamos, pues, extraer como conclusión a esta aproximación lexicográfica que Manuel 
de Falla, al acercarse al mundo de la fanfarria o charanga desde un ángulo no militar ni mucho 
menos cinegético, ignoró conscientemente algunos de los detalles antes especificados, salvo los 
indispensables al género: música de metales y percusión. 

2. Aproximación histórica

Dejando, pues, al margen las fanfarrias bélicas o las de caza, sería útil centrarse en los 
reflejos que todo ello tuvo en músicas que tuvieron otras finalidades, como la de solemnizar 
el protocolo de ciertas ceremonias regias, aristocráticas o eclesiásticas; y mucho más aún nos 
interesan aquellos géneros musicales que, ya con ambición de autonomía (y con el principal interés 
puesto en el deleite del oyente), incluyeron algunos estilemas de los mundos sonoros ya aludidos. 
Sería necesario, pues, investigar sobre el género de música alta, pues no siempre estuvo destinado a 
la danza en espacios exteriores (la música baja, con instrumentos más delicados, servía de solaz en 
ambientes interiores); o en las canciones polifónicas imitativas, como la de Janequin sobre la Batalla 
de Mariñán (1515) o la de Matheus La Maistre sobre la Batalla de Pavía (1525), donde aparecen 
extensos pasajes cantados sobre las sílabas “fan, fan, fan, feyne”, o bien “fa, ri, ra, ri, ra”14; o en un 
género más concreto dentro de los muchos que florecen en la literatura hispánica para órgano, el 
de las batallas con los juegos horizontales en forma de cañones de artillería. Cuando en el nuevo 
mundo de la ópera o de las cantatas y oratorios lo requerían las situaciones, fueron introducidas 
fanfarrias bélicas, cinegéticas o ceremoniales, pero ya con otra función más “artística”. Y también 
en la música eclesiástica, desde el momento en que la inclusión de los instrumentos comenzó 
a ser especificada en la partitura, aparecieron fanfarrias en situaciones de gran alegría (en el Te 
Deum, por ejemplo), o de gran temor, como en la secuencia de la misa de difuntos, cuando el 
“Tuba mirum spargens sonus / per sepulcra regionum / coget omnes ante thronum” concreta 
musicalmente el terrible anuncio del Juicio Final: si en Mozart es el trombón tenor solo quien lo 
hace sin demasiados aspavientos, compárese este pasaje con el similar y muy siniestro de Berlioz 
en la Messe des morts, o con el excesivamente aparatoso del Requiem de Verdi, entre otros. 

En el género de la ópera seria, tanto la barroca como la romántica, son innumerables las 
fanfarrias o pasajes similares que pueden aportarse, y solo basta recordar desde el Castor y Polux 
de Rameau (1737), el Idomeneo mozartiano (1781), Les Troyens de Berlioz (1867), el Tannhauser 

14 Brenet, Michel, Diccionario de la Música histórico y técnico, versión española de J. Ricart Matas, J. 
Barberá Humbert y A. Capmany, Barcelona, Ed. Iberia, 1962, 2.ª ed., voz Fanfare, pp. 207-208. Aunque el 
autor francés parece dar a entender que ese es el origen etimológico de la Fanfare/fanfarria, Edward H. 
Tarr, en la voz “Fanfare” de The New Grove Dictionary of  Music and Musicians (Londres, Macmillan, 2001-2002, 
2ª ed., vol. 8, pp. 543-544), prefiere el origen islámico anfár (trompeta) y afirma que ya a finales del siglo 
XV se utilizan en España diversos vocablos con la raíz fanfa, en el sentido ya anotado de fanfarronear: “hablar 
desgarros y demasías”.
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(1845) o el Tristán (1865) wagnerianos, y la Aida de Verdi (1876) para comenzar la recolección 
que sería inagotable. Y no menos rica sería la cosecha en el mundo de la ópera bufa o cómica, así 
como en los géneros semicantados, es decir, el singspiel o nuestra zarzuela, entre otros; y en estos 
nos acercaríamos mucho más al espíritu lúdico en el que las vanguardias históricas se movieron 
respecto a la fanfarria. Sin olvidar, por supuesto, las que suenan en sinfonías de todo tipo, desde la 
n.º 100, Militar, de Haydn o en el Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria (La batalla de Vitoria), 
op. 91 de Beethoven (1813), y especialmente en los poemas sinfónicos del tardorromanticismo, 
o en muchísimos pasajes de sinfonías o lieder de Mahler o de Richard Strauss, o incluso la que 
compuso Paul Dukas (ya amigo y consejero de Falla) en 1912: Fanfare pour précéder La Péri, pórtico 
para su poema danzado del mismo título compuesto el año anterior.

Falla debió adquirir pronta admiración por este tipo de músicas, y es uno de los rasgos que 
él mismo recuerda de su maestro Pedrell. Cuando escriba para la Revue Musicale el célebre ensayo 
necrológico (febrero de 1923), hoy legible en español en los Escritos recopilados por Federico 
Sopeña, anotará lo siguiente15:

Ya el mismo Pedrell nos ha referido cómo en su infancia se aplicaba a transcribir cantos, pregones 
y, en fin, cuanta música oía, desde la canción con que su madre dormía a su hermano menor, hasta 
los pasacalles de las bandas militares. Este ejercicio, laboriosamente comenzado por instigación de 
su maestro de solfeo, llegó a constituir para el niño artista el más atrayente de sus juegos.

Por otra parte, en el análisis que Falla realiza sobre la estética que practicaba su colega 
Stravinsky en la evolución hacia lo neoclásico, en su bien conocido artículo de La Tribuna (junio 
de 1916), también es muy explícito; tras describir la música del ruso como “un cartel de desafío 
lanzado contra esas gentes timoratas que huyen de un camino que no haya sido antes hollado por 
la tumba de unas cuantas generaciones”, al hablar de las obras que está componiendo Stravinsky 
y que aún no han adquirido ni su título definitivo siquiera (Le coq et le renard sería luego Renard en 
1922; Noces villageois, luego Les noces en 1923), afirma:

La orquesta de estas obras –muy reducida en la primera e importantísima en la segunda– está 
constituida en forma absolutamente inédita. En ella conserva cada instrumento todo su valor 
sonoro y expresivo y los mismos de cuerda sólo se usan como timbres autónomos y nunca en 
masas. La fuerza dinámica queda reservada a aquellos instrumentos que la poseen por sí mismos: 
las trompetas, los trombones y los timbales, por ejemplo. Los demás forman un tejido de puras 
líneas melódicas que se producen sin reclamar el auxilio de los otros timbres. ¿Se realizará con esto 
el verdadero ideal de la hasta ahora mal llamada música pura?16

15 Falla, Manuel de, “Felipe Pedrell”, en Escritos sobre música y músicos, Federico Sopeña (ed.), Madrid, 
Espasa-Calpe (Austral), 2001, 5.ª ed., p. 90. 

16 Ibid., pp. 29-30.
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Es en todo caso muy curioso que Falla dijera esto de Stravinsky, con quien había charlado 
y paseado e incluso ido a los toros en ese Madrid de 1916 que había conocido al fin los Ballets 
Rusos de Diaghilev, cuando él mismo estaba practicando esa misma manera de entender la música: 
en abril de 1915, en el Teatro Lara y para lucimiento de Pastora Imperio, había estrenado la 
primera versión de El amor brujo con un conjunto de 14 o 15 instrumentos, y ya estaba preparando 
la pantomima El Corregidor y la molinera para la compañía de Martínez Sierra (su mujer, María de 
la O Lejárraga, era la libretista de ambas), que estrenaría Joaquín Turina en el madrileño Teatro 
Eslava con un conjunto de 17 instrumentos en el foso17. Dos años después, en 1919, los rusos 
estrenaban en el Alhambra londinense el ballet en dos partes El sombrero de tres picos, basado en la 
pantomima de 1917. Se ha repetido múltiples veces que la fanfarria inicial de introducción al ballet 
fue escrita por Falla en los días anteriores al estreno londinense del 22 de julio para que el público 
pudiera admirar con más calma y comodidad el magnífico telón de Picasso, autor también de 
decorados y figurines. Y las partituras conservadas así parecen corroborarlo, pues el manuscrito 
de El Corregidor y la molinera carece de la fanfarria de introducción18.

Sin embargo, una detallada descripción de la pantomima de Falla en una de las 
representaciones en el Teatro Eslava, debida a Adolfo Salazar, nos proporciona un dato ahora 
interesante: “Sigamos la acción musical. Una fanfare nos avisa, como en los ‘misterios’ medievales, 
que la acción va a comenzar”. Y antes de empezar el segundo cuadro, según don Adolfo, volvió a 
sonar la fanfarria con que se abrió el primero19. Si esto fue así, y no tenemos ningún motivo para 
dudarlo, habríamos de precisar algunas cuestiones. 

En primer lugar, que no será la única vez que tal cosa ocurra en la obra de Falla: cuando 
El amor brujo era interpretado por la Orquesta Bética de Cámara a las órdenes de Ernesto Halffter 
en 1924, también se reclamaba la atención del público con una fanfarria, como he documentado 
en mi monografía ya citada. Y lo mismo ocurrirá, pero constando ya en la partitura, en El retablo 
de Maese Pedro y en los dos autos sacramentales sobre Calderón (El gran teatro del mundo, 1927) y 
Lope de Vega (La huída de Egipto, 1935), si bien se utiliza también el rótulo de tocata, tocata inicial 
o simplemente “para empezar el auto”20.

17 Vid. entre otros mi Manuel de Falla y El Amor brujo, Madrid, Alianza (Alianza Música 49), 1990.
18 Budwig, Andrew, “The Evolution of  Manuel de Falla’s The Three-Cornered Hat (1916-1920)”, 

Journal of  Musicological Research, 5 (1984), pp. 191-192.
19 Salazar, Adolfo, “El Corregidor y la Molinera (El sombrero de tres picos)”, Revista Musical Hispa-

no-Americana, IV época, IV (abril 1917), pp. 8-12. Luego, con el título de “Una pantomima-ballet española 
(De El Corregidor y la Molinera a El sombrero de tres picos)”, recogida en Sinfonía y Ballet (Idea y gesto en la música 
y danza contemporánea), Madrid, Compañía Iberoamericana de Publicaciones / Editorial Mundo Latino, s. f., 
pp. 342-352.

20 Vid. Gallego, Antonio, “Manuel de Falla: Música per ‘El gran teatro del mundo’ di Calderón” 
(traducción de Laura Cardaci), Pedro Calderón de la Barca–Manuel de Falla: El gran teatro del mundo, a cura di 
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En segundo lugar, aunque no podemos demostrarlo, es presumible que la tocata inicial 
del Tricornio fuese ya utilizada en El Corregidor, o que fuese en todo caso muy similar. Lo que en 
todo caso cambió, y presumiblemente para la finalidad tradicionalmente ligada al telón de Picasso, 
fue la intervención de voces y castañuelas tras el telón (“¡Ole!, ¡Ole!, ¡Ole!, ¡Ole!”) y la inclusión 
ahora de la segunda estrofa que se cantaba en el segundo cuadro de la pantomima, que ya habría 
sido suprimida entonces y ahora se recupera (“Casadita, casadita, / cierra con tranca la puerta; / 
que aunque el diablo esté dormido / ¡a lo mejor se despierta!”), tras lo cual se repite la fanfarria 
inicial21.

Fueron sin duda las relaciones de Falla con la editorial inglesa Chester, además de la 
indudable fama internacional adquirida por nuestro compositor después del final de la Guerra 
Mundial, las que propiciaron la primera obra musical del gaditano con el título inequívoco de 
Fanfare. Una revista londinense de vida breve pero intensa, Fanfare: A Musical Causerie (Fanfarria: 
Una charla musical, podríamos traducir) tuvo la culpa. Fundada y editada por el crítico y compositor 
Leigh Henry (1889-1958) y publicada por Goodwin & Tabb, logró salir siete veces desde agosto de 
1921 a febrero de 1922, fundiéndose entonces con The Musical Mirror para formar The Musical Mirror 
and Fanfare. Al director de la revista, la palabra misma Fanfare le sugería algo divertido y estridente, 
brillante, jocoso, excitante, “algo que sonaba a futuro”. De ahí que conectara inmediatamente con 
otros círculos vanguardistas europeos, y especialmente con el francés Jean Cocteau, quien en 1918, 
en su proclama-manifiesto Le Coq et l’Arlequin, había defendido brillantemente ideas parecidas; más 
aún, en la revista Le Coq (El Gallo, ya sin el Arlequín) muchos de los componentes del Grupo de los 
Seis habían ido desfilando en torno a esas ideas de ruptura con el pasado y en torno a la lucha del 
gallo progresista contra el arlequín tradicional. Cocteau escribiría en Fanfare sobre Satie y sobre los 
Seis, Egon Wellesz sobre la vida musical vienesa, Francis Poulenc sobre la música camerística para 
cuerdas de Stravinsky, Bartók y Malipiero, el mismo Satie publicaría allí algunos de sus atrevidos y 
sorprendentes pensamientos sobre arte… Y todos ellos, y muchos más compositores, recibieron la 
petición de escribir una breve fanfarria cuyo autógrafo sería reproducido en la revista: muchos eran 
ingleses, con algún irlandés, pero allí estaba un buen grupo de franceses, italianos, y algún alemán o 
ruso. Entre los más conocidos internacionalmente (Prokofiev, Vaugham Williams, Satie, Wellezs22) 

Paolo Pinamonti, Venezia, Marsilio Ed., 1988, pp. 195-217. [Con ocasión del montaje escénico de la obra de 
Calderón con música de Falla en el Vicenza (Olimpico Vicenza Festival 1988): “Revisione critica di Antonio 
Gallego”.

21 Gallego, Antonio, “Evolución de El Corregidor y la Molinera a El sombrero de tres picos”, Conciertos 
de inauguración del Archivo Manuel de Falla, Granada, Archivo Manuel de Falla, 1991, pp. 21-40; 2.ª ed. 
corregida y aumentada en Los ballet rusos de Diaguilev y España, Madrid, Fundación Archivo Manuel de Falla 
/INAEM, 2000, pp. 65-72. 

22 Ayudado por Retrospective Index to Music Periodicals (1766-1962), en su página web www.ripm.org/
journal, e International Music Score Library Project (IMSLP www.Forums.View topic-Fanfare by Fanfare, o 
www.archive-jsnfmn.mht), he logrado establecer esta lista alfabética de las fanfarrias incluidas en la revista: 
Georges Auric, Petite Fanfare; Granville Bantok, Fanfare for 4 Trompets; Arnold Bax, Fanfare; Arthur Bliss, 
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Ejemplo 2: Primera página de la partitura de canto y piano de El sombrero de tres picos, Londres, Chester, 1921.
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estaba naturalmente Falla. No es caso único en el curso de la historia musical del siglo XX: uno de los 
participantes de la serie de la revista londinense, Sir Eugène Goossens, durante la temporada 1942-
1943 de la Cincinnati Symphony Orchestra, encargó y estrenó hasta 18 fanfarrias relacionadas con 
el espíritu bélico del momento, casi todas a compositores norteamericanos, aunque alguno de los 
de 1921-1922 fueron también incluidos, junto a él mismo: habiendo perdido toda la rica variedad 
de pretextos de los que habían surgido las de los años 20, la única que ha superado aquel momento 
y se ha instalado en un cierto repertorio es la de Aaron Copland, Fanfare por the Common Man23. Pero 
eso también pasó con la mayoría de las anteriores.

Manuel de Falla fechó su Fanfare pour une fête en Granada, en agosto de 1921. En tempo 
giocoso, dialogan las dos trompetas en los doce primeros compases por encima de los tresillos 
del timbal sobre dos notas (do y sol descendente) a intervalos de cuarta: nótese la similitud de 
este bajo con el de la fanfarria de El sombrero de tres picos, también sobre tresillos de dos notas 
(la bemol y mi bemol ascendente) en intervalo de quinta. Allí, sin embargo, el gasto lo hacía un 
solo instrumento melódico, y el otro se limitaba a apoyar la armonía de los últimos compases. 

Fanfare for a Political Address; William Harvegal Brian, Fanfare from Burlesque Opera The Grotesques; Ernest 
Bryson, Fanfare for an Adventure (versión para piano); Piero Coppola, Fanfara di quattro soldatini di piombo ubria-
chi; Manuel de Falla, Fanfare pour une fête; Eric Fogg, Fanfare; Eugène Goossens, Fanfare for a Ceremony; Julius 
Harrison, Fanfare for a masked Ball; Herbert Hamilton Harty, Fanfare; Joseph Holbrooke, Fanfare of  War, from 
the Bronwen Drama; Gian Francesco Malipiero, Fanfare for Fanfare; Darius Milhaud, Fanfare; Francis Poulenc, 
Esquisse d’une fanfare (obertura para el 5.º acto de Romeo et Juliette); Francesco Balilla Pratella, Fanfara per la festa 
di “Fanfare”; Sergei Prokofiev, Fanfare pour une spectacle; Albert Roussel, Fanfare pour un sacre païen; Eric Satie, 
Sonnerie pour reveiller le bon gros Roi des Singes (le quel ne dort toujours que d’un oeil); Ralph Vaughan Williams, So he 
passed over, and all the Trumpets sounded for him on the other side; Egon Joseph Wellesz, Fanfare (sobre un motivo 
de su opera Die Prinzessin Girnara; Felix Harold White, Fanfare for a Challenge to Accepted Ideas; y John Gerrard 
Williams, Fanfare for a Meeting of  Taxpayers (sobre una antigua canción inglesa). No he logrado aclararme si 
Stravinsky participó en esta serie, aunque la bibliografía habitual así lo sostiene; de hecho, no suele reco-
gerse en su catálogo ninguna fanfarria, pero algunos grupos de viento tañen en YouTube una Fanfare para 
dos trompetas a él atribuida. Por otra parte, en la caja 119 del legado Slominsky en la Library of  Congress, 
existe una Fanfare for a Liturgy de Stravinsky, y una Fanfare/Llamada de Amadeo Roldán, junto a algunas de 
las anteriores.

23 He aquí una lista, también por orden alfabético, obtenida en las fuentes citadas en la nota an-
terior: Felix Borowski, Fanfare for the American Soldier; Aaron Copland, Fanfare for the Common Man; Henry 
Cowell, A Fanfare for the Forces of  our Latin-American Allies; Paul Creston, A Fanfare for Paratroopers; Anis Fu-
leihan, Fanfare for the Medical Corps; Eugène Goossens, Fanfare for the Merchant Marine; Morton Gould, Fanfare 
for Freedom; Howard Hanson, Fanfare for the Signal Corps; Harl McDonald, Fanfare for Poland; Daniel Gregory 
Mason, A Fanfare for Friends; Darius Milhaud, Fanfare de la Liberté; Walter Piston, A Fanfare for de Fighting 
French; Bernard Rogers, Fanfare for Commandos; Leo Sowerby, Fanfare for Airmen; William Grant Still, Fanfare for 
American Heroes; Deems Taylor, A Fanfare for Russia; Virgil Thomson, Fanfare for France; y Bernard Wagenaar, 
A Fanfare for Airmen.
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Es evidentemente más moderna la fanfarria londinense, más atrevida, incluido el acorde final del 
compás último, al que se añade el tambor, que merecería un buen análisis desde el punto de vista 
del sistema de superposiciones armónicas practicado por Falla y que estudié en mi monografía ya 
aludida24.

Ejemplo 3: Autógrafo de Falla, fechado y firmado, tal y como apareció en la revista Fanfare.

24 Gallego, Antonio, Manuel de Falla y El amor..., pp. 153-163. Vid. también mi Catálogo de obras de Ma-
nuel de Falla, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, pp. 188-189, donde doy alguna bibliografía y discografía y 
anoto que en algunos borradores conservados en el Archivo Manuel de Falla hay una primera versión para 
tres trompetas, luego abandonada.

Por si alguien está interesado en proseguir la colección, he aquí algunas otras fanfarrias posteriores 
a las de Falla para animarle: Petrassi, Fanfare para 3 trompetas (1944, revisada en 1976); Jolivet, Fanfare pour 
“Britannicus” (música incidental para la obra de Racine, 1946); Britten, Fanfare for St. Edmundsbury, para 3 
trompetas (1959); Stravinsky, Fanfare for a New Theatre (1964); Ginastera, Fanfare Op. 51.ª para 4 trompetas 
(1980). Y otras muchas.
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3. Aproximación a través del soggeto cavato dalle parole

El título mismo de la fanfarria de Manuel de Falla dedicada a su amigo Fernández Arbós 
nos pone sobre aviso de un artificio añadido a los del género escogido por el compositor gaditano: 
el que las notas elegidas para el tema o motivo de la fanfarria debían provenir o ser extraídas del 
nombre mismo del compositor, siguiendo más o menos fielmente las posibilidades de equivalencia 
de las letras músicas (a, b, c, d, e, f, g, es decir, del la al sol) o bien directamente las de las sílabas 
guidonianas más o menos aludidas en cada sílaba o en cada letra: ut re mi fa sol la. Es lo que acuñó 
el teórico y compositor veneciano Gioseffo Zarlino (Le istitutione harmoniche, 1558) con el rótulo 
de sogetto cavato dalle parole, si bien en la práctica solo se utilizan las dos primeras palabras: el sogetto 
cavato (motivo extraído). Pero la cuestión venía de muy atrás, puesto que los primeros ejemplos 
escritos que los investigadores aportan nos sitúan ante el arte del gran polifonista franco-flamenco 
Josquin des Prés (1450/55-1521). Su famosa Misa a 4 voces Hercules Dux Ferrariae, dedicada a 
Ercole I d’Este (1471-1505), gira en torno a un motivo extraído de las vocales del nombre y título 
del Duque: Re ut re (Hercules) ut (Dux) re fa mi re (Ferrariae). Es un ejemplo de misa de tenor 
profano25. 

Ejemplo 4: Josquin, Missa Hercules Dux Ferrariae. El soggeto cavato en el Kyrie I.

Otras obras menos famosas de Josquin practican el mismo procedimiento: el motete 
Ilibata Dei Virgo, dedicado a la Virgen (María, la mi la), o incluso la chanson Mi lares vous (mi la re), 
aunque aquí podríamos estar en las puertas de otro procedimiento, el del tema extraído no de las 
vocales, sino de las sílabas de la frase. Así aparece en la que da sobretítulo a otra misa de tenor 
profano, la Missa a 4 “La sol fa re mi”: dice la tradición que el cardenal Ascanio Sforza contestaba 

25 Lockwood, Lewis, “Josquin and Ferrara. New Documents and Letters”, Josquin des Prez, London, 
Oxford University Press, 1976, pp. 104-106.
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a los requerimientos económicos del compositor y del resto de sus servidores con la frase “Lascia 
fare a mi” (Déjame hacerlo yo, déjalo de mi cuenta)26: al parecer, sin grandes resultados.

En España también se practicó esta peculiar manera de idear temas o melodías, si bien 
la bibliografía extranjera se empeña en ignorarlo, y ello al menos desde finales del siglo XV y 
hasta bien avanzados los Siglos de Oro. Tomemos, sin más tardanza, el llamado Cancionero Musical 
de Palacio, el que le publicó la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando a su individuo de 
número don Francisco Asenjo Barbieri con el rótulo de Cancionero musical de los siglos XV y XVI 
(Madrid, Tipografía de los Huérfanos, 1890). Y vayamos al n.º 404, un villancico puesto al cobijo 
de un maestro “Aº” (Barbieri interpreta como “Alonso”) cuyo estribillo y vuelta dicen así (p. 559):

		 Sol, sol, gi, gi, a, b, c,
		 enamoradico vengo
		 de la sol, fa, mi, re, re, ut, re.

Ejemplo 5: Cancionero de Palacio, 404: “Sol sol gi gi ABC” (ed. de Francisco Asenjo Barbieri).

26  Moor, Paul, “Josquin des Prés. Plainchant. Missa Pange Lingua. Missa La sol fa re mi”, High Fidelity, 
38, 3 (marzo 1988), pp. 63-64.
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Basta con echar un vistazo a la primera voz, la del tiple, para ver que cuando llega al tercer 
verso las notas que suenan son exactamente las escritas en la letra: la sol fa mi re re ut re; también 
hay jugueteos en las otras dos voces, incluso puede verse en la práctica algún ejemplo del sistema 
de mudanzas (por la falta, ya se sabe, de la sílaba si, no guidoniana); poeta y compositor, si no son 
la misma persona, juegan a gusto con esas sílabas musicales. No es caso único, ni siquiera en ese 
mismo ilustre Cancionero, como vemos y oímos en el villancico anónimo n.º 101, cuyo estribillo 
dice (p. 337): 

		 A los baños dell amor
		 sola m’iré,
		 y en ellos me bañaré.

Al llegar al segundo verso, esta vez en la tercera voz, la de contratenor, las notas responden 
a lo que el texto invitaba en el segundo verso, aunque esta vez con un poco más de disimulo: sol 
la mi re. 

Hay realmente pocas cosas nuevas en el mundo, y a las que señala Margit Frenk cuando 
recoge y estudia los casos que he mencionado, y otros27, me permitiría añadir algunos posteriores, 
como los incluidos por Miguel Querol en el primer volumen de su Cancionero musical de Lope de 
Vega. Así, el que comienza “Bras, si llora Dios ¿por qué / dice be, pues Dios es A? / Porque es 
corderillo ya / y dice a su madre be”, puesto en música por Gaspar Fernández, quien juega con la 
letra A (la); el mismo compositor de Oaxaca compuso en 1612, el mismo año que Lope publicaba 
sus Pastores de Belén (Madrid, Juan de la Cuesta, 1612), de donde proceden estas letras para cantar, 
la que comienza “Hoy la música del cielo / en dos puntos se cifró: / sol y la que le parió”, en la 
que la “provocación” del texto era un mandato para el músico: la nota sol es para el recién nacido, 
y el la para su santa madre28.

27 Recoge estos juegos con la solmisación Margit Frenck en su Corpus de la antigua lírica popular 
hispánica (siglos XV a XVII), Madrid, Castalia (Nueva Biblioteca de Erudición y Crítica, 1), 1987, n.º 1466 el 
primero, n.º 320 el segundo; y se refiere a más casos, a los que me remito. 

28 Querol Gavaldá, Miguel, Cancionero musical de Lope de Vega, Volumen I Poesías cantadas en las novelas, 
Barcelona, Instituto Español de Musicología (Cancioneros Musicales de Poetas del Siglo de Oro, 2), 1986, 
n.º 8 el primero y 19 el segundo. Un tercer ejemplo, también de Pastores de Belén, el que comienza “De una 
Virgen hermosa / celos tiene el sol / porque vio en sus brazos / otro sol mayor”, puesto en música por Juan 
de Dios Torres y conservado en la catedral de Bogotá, insiste en lo mismo.

Lo cierto es que Lope, en Pastores de Belén (cito por Prosa II, Donal McGrady (ed.), Madrid, 
Biblioteca Castro, 1998), incita constantemente a ello: cuatro ejemplos sobre la relación del astro rey y la 
nota sol he encontrado en el Libro primero: “Hoy Ana parió a María” (p. 42), “Hoy nace una clara estrella” 
(p. 43), “¿Dónde vais zagala…?” (p. 54) y “Juan resplandece este día” (p. 55). Otras cuatro al menos hay en 
el Libro segundo: “Pensando estaba María” (p. 125), “Gil, cuál será de los dos…?” (p. 134), “Juan y Dios se 
están mirando” (p. 147), y “Para cantar de tus agüelos santos” (p. 172). En el Libro tercero, además de los 
dos que nos han llegado con música, encuentro otros cinco: “Campanitas de Belén” (p. 206), “Hacen salva 
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Ejemplo 6: Cancionero de Palacio, 101: “A los baños del amor” (ed. de Francisco Asenjo Barbieri).
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El procedimiento, con música o sin ella, puede ser perseguido hasta algún caso extremado 
más reciente aún, como el del poema de Ángel González titulado “Calambur”, publicado en 
1977, una sensualísima reflexión ante el cuerpo glorioso de una bañista que está “desnuda y sola” 
tomando el sol en un atardecer otoñal. Las dos últimas estrofas de las cuatro que componen el 
poema dicen así:

			  Me siento dios por un instante: os veo
			  a él, a ti, al mar, la luz, la tarde.
			  Todo lo que contemplo vibra y arde,
			  y mi deseo se cumple en mi deseo.

			  Dore mi sol así las olas y la
			  espuma que en tu cuerpo canta, canta
			  –más por tus senos que por tu garganta–
			  do  re  mi  sol  la  si  la  sol  la  si  la29.

Pero nos habíamos olvidado de las fanfarrias, porque lo que Manuel de Falla dedica a 
su amigo Arbós en su fiesta de aniversario es una Fanfare sobre un soggeto cavato, el nombre de su 
amigo: Enrique Fernández Arbós, es decir:

		 E[nrique]  F[ernández]    A     r     b     ó     s

		 mi             fa                   la      re  sib  do     sol

Como puede observarse, don Manuel utiliza los dos sistemas: el de la letra musical (E: 
mi; F: fa; A: la; b: si bemol) con el de la semejanza de letras, bien sean consonantes (r: re; s: sol), 
o vocal (o: do).

Antes de proseguir, convendrá preguntarnos si hay algún o algunos antecedentes de 
fanfarrias con este mismo procedimiento; y, sorprendentemente, el más antiguo de los ejemplos 
mencionados por los especialistas es, nuevamente, de Josquin des Prés: la Fanfare “Vive le Roy”, una 

trompetas y cajas” (p. 218), el Diálogo de Elisio y Frondoso (p. 222), “Temblando estaba de frío” (p. 227), y 
“Huid, lobos crueles, que ha venido…” (p. 262). En el Libro cuarto, además de “Hoy la música del cielo”, y 
de su glosa (p. 325), encuentro “Reyes que venís por ellas” (p. 309) con sus dos glosas (p. 313, p. 315). Y en 
el Libro quinto, para no ser menos, “Venga con el día / el alegría” (p. 344), “Buscaban mis ojos” (p. 360), y 
“¿Dónde va el alba divina…?” con su glosa (p. 378).

29 Está en Muestra, corregida y aumentada, de algunos procedimientos narrativos y de las actitudes sentimentales 
que habitualmente comportan, Madrid, 1977, que copio de la poesía reunida Palabra sobre palabra, Barcelona, Seix 
Barral (Serie Mayor), 1994, 3.ª ed., p. 298. Estudié el contexto musical en el que se inserta este poema en 
“Ángel González, músico”, Ángel González. Tiempo inseguro, Susana Rivera y Luis García Montero (eds.), 
monográfico de la revista Litoral, 233 (2002), pp. 219-223. 
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Ejemplo 7: Gaspar Fernández, Hoy la música del cielo (Edición de Miguel Querol).
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pieza instrumental a 4 voces, obra aparentemente menor pero de una extraordinaria sofisticación, 
pues mientras que las tres primeras voces (superius, alto y tenor) entran en canon sobre una 
melodía independiente, la cuarta voz es un canto firme sobre las letras del subtítulo; aprovechando 
la similitud o la vacilación léxica entre la U de ut y las dos V de Vive, el compositor obtiene su 
tema de homenaje por medio de todas las letras, tanto vocales como consonantes, pero también 
de dos sílabas30:

			  V      i      v      e         le         Ro      y

			  ut   mi     ut     re        re          sol   mi

Desde entonces, es de suponer que otras fanfarrias utilizarían el procedimiento, ya que 
era y sigue siendo un sistema cómodo para homenajear a alguien: he aquí otro asunto a investigar. 

El 24 de diciembre de 1933 cumplió setenta años el ilustre violinista, compositor 
y director de orquesta don Enrique Fernández Arbós; profesor del Conservatorio madrileño, 
numerario de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Arbós había sido y era gran 
defensor de la música española de su tiempo y, a través de su labor en la Orquesta Sinfónica de 
Madrid, muchas obras modernas de la música universal habían tenido su estreno en España31. 
Ese mismo día ofreció un concierto con su orquesta en el Monumental Cinema de Madrid en el 
que, tras la Sinfonía n.º 5 de Beethoven, ofreció la primicia en España de la Sinfonía de los Salmos, 
de Stravinsky, terminando con una de sus propias instrumentaciones de la pianística Suite Iberia 
de su antiguo amigo y colaborador Isaac Albéniz, Triana. En el tumultuoso homenaje que allí se 
le dedicó, condecoración del Gobierno incluida (acto ofrecido por Óscar Esplá y con Eduardo 
Marquina representando a los compositores catalanes, Walter Starkie a los compositores ingleses, 
etc.), debió gestarse la idea de un concierto en el que diversos compositores españoles le dedicaran 
una obra breve basada en las notas que su segundo apellido les sugerían, una obra sobre las cinco 
notas del soggeto cavato A R B Ó S. El concierto se celebró el 28 de marzo de 1934 en el Teatro 
Calderón de Madrid y en él el propio homenajeado, con su Orquesta Sinfónica de Madrid, estrenó 

30 Brodery, Lester D., “Vive le Roi: A case Study in Music History”, en www.musictheory21.com/
documents/brothers/vive-le-roi-text.pdf.

31 Una cómoda relación de “Obras presentadas por primera vez por el maestro Arbós con indi-
cación del autor por orden alfabético y año de su estreno” aparece en Fernández Arbós, Enrique, Memorias 
(1863-1903), completadas por Franco, José María, “Aspectos biográficos y críticos (1863-1939)”, Madrid, 
Ed. Cid, 1963, pp. 513-521: De Albéniz (Isaac) a Zamacois (Joaquín) entre los españoles; de Arensky 
(Antón) a Widor (Charles) en los extranjeros. A Manuel de Falla le había estrenado la segunda versión 
(primera de concierto) de El amor brujo en marzo de 1916 en el Hotel Ritz de Madrid, y un mes después, en 
el Teatro Real y con José Cubiles como solista al piano, Noches en los jardines de España. Desde entonces la 
amistad entre Falla y Arbós permaneció muy sólida hasta la muerte de este en 1939. Vid. también Espinós, 
Víctor, El maestro Arbós (Al hilo del recuerdo), Madrid, Espasa-Calpe, 1942.
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catorce obras de catorce compositores españoles32. Falla, como miembro más ilustre del conjunto, 
encabezó la serie con su Fanfare sobre el nombre de Arbós, añadiendo, como vimos, dos notas más 
al tema de cinco, un mi para la inicial del nombre (Enrique) y un fa para la del primer apellido 
(Fernández): es decir, completando los siete sonidos de una escala diatónica. Como la terminó 
y fechó en Palma (de Mallorca) en febrero de 1934, tenemos un testigo de la composición de 
esta obra, el Rvdo. Juan Bautista Thomás, buen amigo y también compositor, en su deliciosa 
monografía Manuel de Falla en la Isla:

La pequeña página que, poco después de aquellas Navidades, y que no terminó hasta el mes de 
marzo, parecía más bien nacida bajo el vigoroso impulso cristobalino que al soplo suave del Santo 
de Padua. Tratábase de la Fanfare para instrumentos de viento y percusión, compuesta para el 
Homenaje a Arbós que, precisamente en la noche de aquella Navidad de 1933, acababa de cumplir 
sus setenta años. Con la duración impuesta de tres minutos, a lo sumo, para cada obra, catorce 
compositores españoles le dedicaron aquel cariñoso “Homenaje” cuyo estreno dirigió el propio 
Arbós en Madrid el 28 de marzo del año siguiente.

No dispusieron ciertamente los músicos de la Sinfónica de sobrado tiempo para ensayar la obrita 
de Don Manuel. Como de costumbre, llególes muy pronto antes de la fecha señalada. Y aun 
lamentábase el meticuloso autor de haberla tenido que enviar con tanta premura sin tiempo de 
revisarla debidamente.

Me la hizo oír al piano y pude imaginar perfectamente la incisiva brillantez y característica fuerza 
rítmica –emparentada con algún fragmento del “Retablo”– que había de alcanzar a través de su 
doble medio expresivo. Como las trece obras restantes, el tema se basaba en las letras musicales del 
segundo apellido de Arbós a las cuales Don Manuel añadió la E y la F, iniciales respectivamente 
del nombre y primer apellido del Director madrileño. Estuvo algún tiempo indeciso respecto del 
título, vacilando entre la palabra española Fanfarria y la francesa, ya internacionalizada, Fanfare33.

Escrita para tres trompetas, cuatro trompas, timbales y tambores, en el manuscrito 
que incluimos en el ejemplo 8, el propio compositor comienza dando la clave del soggeto cavato 
utilizado, numerando una escala descendente de do a re, y aplicando esa misma numeración al 
nombre del dedicatario. El tema resultante de siete sonidos diferentes de una escala diatónica 
puede escucharse, tras el redoble del tambor, en las primeras notas que emite la Trompeta 1 en el 

32 En su trabajo biográfico sobre Árbós mencionado en la nota anterior, José María Franco habla 
de trece compositores: “Falla, Julio Gómez, Pittaluga, E. Halffter, Bautista, Esplá, Turina, Bacarisse, Salazar, 
del Campo, de la Viña, R. Halffter y Remacha” (p. 487), pero la relación de “Obras presentadas…” incluye 
los catorce por orden alfabético: Salvador Bacarisse: Impromptu sobre el nombre de Arbós; Julián Bautista: 
Estrambote; Conrado del Campo: Ofrenda; Óscar Esplá: Capriccio pastorale; Manuel de Falla: Fanfarra inicial [sic]; 
Julio Gómez: Canción árabe; Ernesto Halffter: Cavatina; Rodolfo Halffter: Preludio atonal; Gustavo Pittaluga: 
(A.R.B.Ó.S) Letras danzantes; Fernando Remacha: Preludio; Adolfo Salazar: Moderato assai e semplice; Pedro 
Sanjuán: Boceto sinfónico; Joaquín Turina: Fantasía sobre cinco notas; y Facundo de la Viña: Paisaje castellano (p. 
521).

33 Thomas, Juan María, Manuel de Falla en la Isla, Palma de Mallorca, Ediciones Capella Clássica, s.f., 
pp. 194-195. 
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Ejemplo 8: Manuscrito autógrafo de la Fanfare sobre el nombre de Arbós (Archivo Manuel de Falla).
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Allegro vivace e con brio. Lo cierto es que luego desarrolla sobre todo la última parte del mismo, el 
correspondiente a las tres últimas letras (b ó s) y su salto de quinta ascendente (si bemol, do, sol), 
olvidándose un poco del resto. La sonoridad es más deudora de la Fanfare londinense que de la 
del Tricornio, aunque ahora, con el apoyo armónico y los punteos rítmicos de cuatro trompas, el 
juego de trompetas y percusión suena más “sinfónico”. Y de nuevo aportaría justificación sobre 
las atrevidas sonoridades un buen análisis basado en el sistema que el compositor utilizaba, el de 
las superposiciones tonales, al que antes me he referido.

La primera aparición impresa de la Fanfare sobre el nombre de Arbós, aunque solamente en 
reproducción facsimilar de un manuscrito, fue en la revista Isla. Hojas de arte y letras, n.º 7-8 (1935), 
una publicación de su tierra natal al cuidado del poeta Pedro Pérez-Clotet en cuya segunda época, 
ya finalizada la Guerra Civil, publicaría también sus “Notas sobre Ravel”, n.º 17 (1939)34. Eran dos 
más de los muchos intentos de aproximación que su ciudad natal, al menos desde los festejos del 
cincuenta aniversario, efectuaba hacia uno de sus hijos más ilustres, pero muy lejano.

La Fanfare sobre el nombre de E. F. Arbós fue incluida en la suite Homenajes que Falla estrenó 
en el Teatro Colón de Buenos Aires, dirigiendo el propio compositor a la Orquesta de aquel teatro, 
el 18 de noviembre de 1939. Como en el concierto madrileño de 1934, la fanfarria encabezó la 
suite, seguida de una orquestación del Homenaje Pièce de guitarre écrit pour le tombeau de Claude Debussy 
(1920), ahora titulado “A Cl. Debussy (Elegía de la guitarra)”, después de otra orquestación de la 
pieza pianística de 1935 Pour le tombeau de Paul Dukas, ahora titulado “A Paul Dukas (Spes Vitae)”, 
y finalmente de “Pedrelliana”, la única obra realmente nueva en la que homenajeaba a su maestro 
con temas de su ópera La Celestina. En los borradores de “Pedrelliana” puede observarse la fecha 
de julio de 1941, lo que indica los sempiternos retoques finales antes de su edición, que fue ya 
póstuma (Milán, Ricordi, 1953)35. 

* * *

Es de esperar que con algunos de los datos aquí aportados, y los otros muchos que con más tiempo 
y diligencia puedan acarrearse, la Fanfare sobre el nombre de Arbós quede mejor explicada y, sobre todo, sentida 
por quien sienta la curiosidad de aproximarse a ella. 

34 Una buena monografía sobre esta revista y su mentor es la de Hernández Guerrero, José Anto-
nio, Cádiz y las Generaciones poéticas del 27 y del 36. La revista Isla, Cádiz, Universidad de Cádiz, 1983. “Notas 
sobre Ravel” puede leerse también en la ed. de Federico Sopeña de los Escritos sobre música…, pp. 150-156. Y 
también ayuda a conocer el contexto de la revista el libro de Pérez Clotet, Pedro, Antología poética, ed. de José 
Antonio Hernández Guerrero, Sevilla, Fundación José Manuel Lara (Vandalia senior), 2003. 

35 Persia, Jorge de, “Falla en la Argentina: En torno a Homenajes”, Manuel de Falla tra la Spagna 
e l’Europa, Atti del Convegno Internationale di Studi (Venezia, 15-17 maggio 1987), a cura di Paolo Pinamonti, 
Quaderni della Rivista Italiana di Musicologia/Società Italiana di Musicologia, 21, Firenze, Leo S. Olschki 
Ed., 1989, pp. 65-72. 
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