RESUMEN

En 1920 Manuel de Falla componia, el Hommage au tombeau de Debussy, la iinica obra que compuso
para la guitarra. La relacién de Falla con la guitarra, no termina ni habia empezado aqui. EI compositor
y el instrumento, viven a través de la miisica creada, una verdadera complicidad. Esto es, podemos decir
que con Falla la guitarra sirve a la milsica sin menoscabar a esta en nada, y, al mismo tiempo la miisica
compuesta por Falla, se sirve del verdadero ser instrumental de la guitarra para hacerse presente en
algunas de sus obras.
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ABSTRACT
In 1920 Manuel de Falla composed his only work for guitar, the Hommage au tombeau de Debussy.
Nevertheless, his relationship with the guitar does not end nor start here. The composer and the instrument
reach a real complicity through the created music. We can thus say that in some of de Falla’s works the
guitar serves the music without diminishing it, and at the same time, it uses the guitar’s true instrumental

being to make it present.
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INTRODUCCION

El presente trabajo quiere ser una nueva reflexién en torno al taller creativo de Manuel
de Falla en relacién a un instrumento como la guitarra. La atencién del maestro
gaditano hacia los sonidos de la guitarra en su condicién mas popular no le eran
extrafios sino familiares y, gracias a esta escucha atenta y sensible, podemos hablar
de una guitarra sugerida en algunas obras de Falla, donde el piano o la orquesta,
evocan al instrumento, lo hacen presente, al tomar prestadas las formas idiomaticas
que le son propias. No somos los primeros en sefialar este hecho, ahora bien, nuestra
reflexion quiere, a partir de una obra maestra para el repertorio de la guitarra,
como es el caso del Hommage au tombeau de Debussy (1920), contemplar la historia
del instrumento hacia atras y hacia delante. La mtisica compuesta para el instrumento
a lo largo de la Historia, ha conocido todo tipo de vicisitudes que la hacian perder o
ganar altura musical. Y en el singular haber que la obra de Falla muestra en relacién
ala guitarra, encontramos una verdadera leccién de escucha y un valioso paradigma
del ejercicio creativo de un compositor ante la realidad sonora de un instrumento.

Un instrumento sera siempre un medio al servicio de la musica y, tocar un
instrumento es vivir de ilusiones, para lograr transmitir lo que estd entre las notas que

* Correo electrénico: alfredo.vicent@uam.es. Articulo recibido el 3-7-2008 y aprobado por el Comité Editorial el
18-7-2008.
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es donde estd la musica. Un instrumento es también algo concreto y limitado para
fijar los sonidos, para sonar de una determinada manera, y es el medio desde el que
siempre tiene lugar la verdadera realidad fisica de la musica : el sonido. Realmente
cuando nos referimos a los valores idiométicos de un instrumento ;qué queremos
decir? y sobre todo, ;qué queremos significar? Seguramente entre otros, dos valores
evidentes: 1° la propia e irremplazable naturaleza del sonido, integrada en todas sus
propiedades y manifestada a través de la vibracion de un medio concreto y 2°,
aquello que beneficia y potencia la realidad sonora ademas de favorecer y facilitar
la forma de decir y hacer la musica desde el propio instrumento. En la medida en que
somos capaces de escuchar un instrumento, seremos capaces de ponernos en el lugar
musical que el mismo tiene. Pasar de lo abstracto a lo concreto: he aqui la ineludible
travesia de todo compositor. Y el aval que garantice los mejores logros, estara en
correspondencia con la escucha mas auténtica por parte del mismo.

ALGUNAS CONSIDERACIONES MUSICALES SOBRE LA GUITARRA. BREVE
RECORRIDO HISTORICO

Quiza sea el intervalo de cuarta, la herencia més precisa y nitida que un
instrumento como la guitarra ha recibido de la Antigiiedad. Teniendo presente la
evolucion seguida en el conjunto de instrumentos cordéfonos, que constituyen los
antecedentes histéricos de la guitarra, al igual que los datos historiograficos que
tanto la tratadistica como la literatura nos han ofrecido acerca de la guitarra’, tras la
actual afinaciéon de la guitarra, esta la teoria griega, esto es, el tetracordo griego, el
intervalo mds pequefio posible entre dos notas fijas. Las seis cuerdas al aire de la
guitarra comprenden pues, tres tetracordos conjuntos, que desde la guitarra
renacentista de cuatro cuerdas han “convivido” con el intervalo de tercera, que en
nuestra definitiva afinacién estd comprendido entre las cuerdas tercera y segunda
(sol-si). Anteriormente, a partir del siglo IX, existian en el mundo &rabe, latides de
cuatro o cinco cuerdas, afinadas segun la escala griega®. Posteriormente, en el siglo
XV, el abandono del plectro, posibilita que un instrumento como el latid, que hasta
entonces se movia siguiendo una linea melddica, se convirtiera en un instrumento
polifénico. La independencia de dedos de la mano derecha, hace posible un
contrapunto musical. Asimismo, el sistema hexacordal justifica los nueve trastes de
estelaid, al delimitar el hexacordo expresado cromaticamente a través de los trastes.
Posteriormente, los tres trastes aftadidos al latid renacentista sobre la tapa, no hacen
otra cosa que completar el hexacordo hasta la octava.

' Cfr. Osuna, I.: La Guitarra en la Historia, Alpuerto, Madrid, 1983.
Rey, P.:

e “La Guitarra en la Baja Edad Media” en La Guitarra Espafiola, The Metropolitan Museum of Art, New
York / Museo Municipal, Madrid, Sociedad Estatal Quinto centenario, 1991-1992, pp.49-60.

e “Guitarra” [I. 1. Etimologia. Edad Media. La guitarra de cuatro érdenes.2. La guitarra de cinco érdenes. Tratados y
afinaciones. Estilo rasgueado. Acompariamiento sobre la parte. Estilo punteado], en Diccionario de la Misica Espaiiola
e Hispanoamericana, vol. 6, pp. 90-98.

2 Osuna, L: Op. cit, pp. 53-54.

22



La guitarra en la obra de Manuel de Falla: Una leccion de atencién verdadera hacia el instrumento

Es sin duda, el siglo XVI el momento histérico que permite el despegue musical
tanto de la vihuela, como del latd. Una musica instrumental que empieza a hacerse
presente a través de una escritura propia, como es la tablatura, ofrece asi, la mejor
senal de hacerse culta. De ser més, musicalmente hablando. Ahora bien, el hecho de
esta nueva escritura ajustada al instrumento, no le rescata al mismo, de su propio
ser instrumental. En el Renacimiento, se iniciard un nuevo lenguaje nacido gracias a
la préctica sobre el instrumento. Frente a la posibilidad més espontanea y real: jugar
con el instrumento, tastar le corde, buscar, tentar, la monumental realidad de la polifonia
vocal, ofrece al instrumento polifénico la posibilidad de ser recreada. [...] “el que
quisiere tafier por arte y concierto — nos dird nuestro Fray Tomas de Santa Maria —
esto es, ordenando y concertando todas las vozes unas con otras, ha de ymaginar y
hazer cuenta, que las cuatro vozes son quatro hombres de buena razén, de los quales
cada uno en particular habla cuando debe hablar, y calla quando debe callar, y
responde quando debe responder, teniéndose respecto unas a otras conforme a
razén”® . Y es seguramente, la débil voz del instrumento, la que permite entrar en
ese juego de recreaciones, donde la polifonia adaptada, se manifiesta sugerida desde
el instrumento. Hoy sabemos mds sobre la musica antigua, conocemos con mds rigor
la realidad organolégica de los instrumentos antiguos, nuestro acceso a las fuentes,
en definitiva, se ha ampliado considerablemente. La actitud del musico renacentista,
es realmente la que nos muestra la distancia que nos separa de él. El lenguaje del
tratadista, nos conforta, pero no es nuestro lenguaje, nuestra vivencia musical es
muy distinta. La historia del instrumento y su posterior desarrollo, son los que acaban
entreteniendo nuestra atencién a la misica. En una época como el Renacimiento, el
canto de 6rgano, en nuestra Espafia, es el que puede ser realizado por Arpa, Tecla y
Vihuela, indistintamente. Y ello es consecuencia de un pensamiento centrado en la
musica, en el movimiento de sus voces, que fluyen siguiendo su curso, segtin unos
rudimentos aprendidos, con lo cual el instrumento que puede servir a esta textura
polifénica es aceptado sin mas. Asi mismo, en la atencién al instrumento, encontramos
una elementalidad explicativa que ya ha dejado de existir en nosotros. Asi por
ejemplo, el propio Santa Maria en el capitulo que titula en su arte: Del poner obras en
la Vihuela nos dice: “De dos maneras se hieren las cuerdas en la Vihuela. La una es
envazio, y la otra en lleno. Herir en vazio, es herir las cuerdas con la mano derecha,
sin assentar en los Trastes la mano izquierda. Herir en lleno, es herir las cuerdas con
la mano derecha, assentando juntamente en los Trastes la mano izquierda.”* Junto a
esta elementalidad, hay una sensibilidad exquisita hacia el propio instrumento, y
asi encontramos consejos, que solo son posibles desde una practica real. Que Santa
Maria nos hable de una mano engarabatada como recomendacion para, en este caso
herir las teclas, es un uso del lenguaje que solo puede proceder de la experiencia, y

3 Santa Maria, T. de: “Del modo de tafner a concierto”, Cap. XXXI, fol. 63 en, Arte de tafier fantasia, asi para tecla
como para vihuela, Valladolid, 1565.

* Ibid., fol. 57.
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asi queda precisado y comunicado. No existe un lenguaje abstracto, o difuso en los
términos, todo parece surgir del asombro y la primera experiencia que poco a poco se
va enriqueciendo. Tocar en vacio o tocar en lleno, es la fundamental simplificacién que
se puede hacer de un instrumento como la vihuela y por extensién en el tiempo, sobre
la guitarra. Cuatro siglos después, Manuel de Falla nos ha dejado un manuscrito sobre
unos Cantares de Nochebuena, con un acompanamiento de guitarra, donde junto al
elemental acompanamiento, Falla ha escrito esta observacién: “El pueblo no emplea
mas modulaciones que las escritas, porque son en las que hay mas cuerdas al aire”.°

Y el pueblo, desde que Bermudo nos especificara dos temples para la guitarra
de cuatro cuerdas, temple “alos viejos y alos nuevos”, - dependiendo de la afinaciéon
del cuarto orden a distancia de quinta o de cuarta del tercero -,°se quedaré con el
estilo rasgueado, que es lo mismo que decir, con la manera mas segura de escuchar
al instrumento, con més cuerdas al vacio, y menos dedos comprometidos en asentarse
en los trastes. Y en esta musica golpeada, la guitarra es del pueblo, y en esos rasgueos
estd su sonido primigenio. La literatura vihuelistica nos ha dejado, una musica llena
de calidades no solo expresivas sino formales. El primero de nuestros vihuelistas
Milan, es un ejemplo para Europa en cuanto a invencién original, con respecto a lo
que los laudistas en 1536 nos han dejado escrito.” Y en este legado, el de una miisica
que es culta, se tafie, se hacen quiebros, se glosa, en definitiva se practica un estilo
punteado, que practicamente se resuelve con el dedo indice y el pulgar. La alternancia
de estos dedos, y su tirar hacia abajo, traducido en un sentido musical ascendente,
como su tirar hacia arriba de lo agudo a lo grave, constituirdn dos vectores musicales
que dan un sonido propio al instrumento. De todos los vihuelistas, quiza el més
impulsivo en su misica sea Alonso Mudarra. Ahi esta su Fantasia que contrahaze la
harpa en la manera de Ludovico, como uno de los primeros ejemplos que conocemos de
una musica hecha desde un instrumento que quiere ser otro, hablar su idioma. El
resultado al final, hace que el dedo pulgar inicie un juego independizado con las
otras voces, donde se verdn unas “falsas que si se tafien bien no parecen mal”.®

Alo largo del siglo XVII, conviviran ambos estilos, el rasgueado y el punteado,
y la guitarra barroca, conocerd nuevos temples, para acompanar, para hacer primores,

5 Gallego, A.: XXXIV “Cantares de Nochebuena”, Catalogo de obras de Manuel de Falla, Ministerio de Cultura,
Direccién General de Bellas Artes y Archivos, Madrid, 1987, pp.60-63.

® Cfr. Rey, P:: Op, cit. p. 93.

7 Cfr. Gasser, L.: Luis Mildn on sixteenh-century perfomance practise, Indiana University Press, Bloomington
& Indianapolis, 1966.

Recientemente Gerardo Arriaga ha presentado un exhaustivo trabajo sobre la vida, obra y contexto historiografico
en torno a Luis Milan y que abre el nacimiento de una prometedora revista.

Cfr Arriaga, G.: “Reflexiones en torno a Luis Milan: vida, obra, historiografia” en, Roseta. Revista de la Sociedad
Espaiiola de la Guitarra, n° 0, 2007.

8 Mudarra, A.: Tres libros de Musica en cifras para vihuela, Sevilla 1546.
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ornamentando la mdsica que se tafie. Las tablas de acordes, serdn la sefia de identidad
de este instrumento, muy alejado del mundo musical abonado por la vihuela. La
guitarra ahora ya no aparece asociada a la tecla y al arpa, y ella sola es un instrumento
que puede desarrollar un bajo escrito para acompafar una melodia. El acorde
cruzado, esto es, el mi menor, sera el acorde méas sonoro, al contar con mas 6rdenes
en vacio. Nuestro musico méds emblematico de este periodo Gaspar Sanz (1640-1710),
nos ha dejado sus danzas, y también un discurso franco, directo en los consejos y
observaciones que sobre la guitarra hace: “Otros han tratado de la perfeccién de
este instrumento, diciendo algunos que la guitarra es un instrumento perfecto, otros
que no; yo doy por un medio y digo que ni es perfecta, ni imperfecta, sino como ti
la hicieres, pues la falta o perfeccion esta en quién la tafie y no en ella [...], por lo
qual, cada uno ha de hazer a la guitarra buena o mala [...]°. Y aqui, en esta sentencia
del musico de Calanda, se empieza a atisbar la futura carrera de intérpretes del
instrumento. En el emblemético afio de 1799, en que se dan a conocer cuatro tratados
dedicados a la guitarra', esta serd la Ultima Instruccion en la Escuela de Abreu: “En
fin, toda musica se tocard con la més natural colocacién de los dedos; pues en esto
consiste tocar limpio las mayores dificultades; y todo nace de la clara razén de cada
uno [...] siempre diré que es mas limpia la cuerda al ayre que no pisada ; esta regla 'y
su explicacion es més ttil de lo que parece; pues no solamente sirve para este punto
de Bfami [si], sino para todos los demés, y se refuerza mucho el conocimiento de las
posiciones en orden a sacar qualquier musica nunca vista, que es el mayor secreto
del Instrumento”." Si el siglo XVI se nos presenta como el arranque instrumental
donde a la vez que se ejercita la ilusién de insinuar la polifonia, se experimenta
desde el instrumento, dando lugar a que el medio haga la forma creando nuevas formas
musicales y realidades sonoras, una figura como la de Fernando Sor (1778-1839)
desde su Método pour la Guitare (1830) nos muestra la solidez del compositor y
guitarrista que desde el instrumento sabe mover las voces convenientemente y nos
ofrece unlegado lleno de dignidad musical para su época. Sor nos har4 esta confesion
desde su Método: “Del ejercicio de las terceras y las sextas depende toda mi
digitacién”'?. Y un siglo después la figura de otro compositor, que ademads conoce y
toca el instrumento: H. Villa-Lobos (1887-1959), nos ofrece con sus Doce Estudios,
escritos en un intervalo de cinco afos (1924-29) y dedicados a Andrés Segovia, toda

? Sanz, G.: Instruccién de Misica sobre la Guitarra Espaiola, Diego Dormes, Zaragoza, 1674.

10" Ferandiere, F.: Arte de tocar la guitarra espafiola por miisica, Pantaleén Aznar, Madrid, 1799.

Moretti, E: Pricipios para tocar la guitarra de seis 6rdenes [...], Imprenta de Sancha, Madrid, =~ 1799.

Abreu, A. - Prieto, V.: Escuela para tocar con perfeccién la Guitarra de cinco y seis érdenes|...], Imprenta de la
calle Prior, Salamanca, 1799.

Garcia Rubio, ].: Arte, Reglas y Escalas Arménicas para aprehender a templar y puntear la Guitarra Espafiola
de seis 6rdenes segiin el estilo moderno, [Madrid], 1799.

" Abreu, A. - Prieto, V.: Op. Cit., pp. 96-98.
P pp

2 Sor, E: “De l'exercice des tierces et des sixtes depend tout mon doigte” , en Méthode pour la Guitare,
Lachevardiere, Paris, 1830, Biblioteca Nacional, M /2654, p. 42.
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una revolucién idiomatica para la guitarra. Frente al fundamentado y consolidado
discurso de Fernando Sor, Héctor Villa-Lobos nos ofrece una nueva forma de acceder
al instrumento, de asentar los dedos — como diria nuestro Fray Tomas de Santa Maria
—en el diapasén de la guitarra.

En la historia de los instrumentos musicales, la trayectoria musical de la guitarra,
ocupa un lugar singular. Y esta singularidad viene propiciada por su enorme
popularidad en el sentido més estricto del término: estd en todas las manos. Asi, en
la primera mitad del siglo XVII, para el Tesoro de la lengua castellana o espafiola la voz
de la guitarra se explicard como: “instrumento bien conocido y ejercitado muy en
perjuicio de la musica” '*. Asimismo, sin abandonar este siglo, Luis Bricefio, desde
su Método colocara a la guitarra en una posicion de clara desventaja musical frente al
latdd: “[el latid] debe ser bueno, estar bien afinado, bien tafiido y escuchado con
recogimiento”, mientras que la guitarra goza de todas las ventajas “porque puede
estar mal afinada y mal tafiida”"* . Y finalmente en el dltimo tramo de este siglo
XVII, el sabio aserto que ya citamos mds arriba de Gaspar Sanz: [...] “la falta o
perfeccion [de la guitarra] esta en quien la tafie y no en ella” [...]" , nos acerca a la
mayor verdad que, si se quiere con un sentido profético, hace crecer al instrumento
y lo pone en manos del tafiedor. De esta forma, Gaspar Sanz nos muestra una cuestion
decisiva para el instrumento: la interpretacién sobre el mismo.

COMPOSITORES Y GUITARRISTAS: UNA COMPLICIDAD DIVERSA

Nos referiamos anteriormente a dos nombres propios de la guitarra en quienes
confluian el conocimiento sobre el instrumento ademas del talento creativo: Fernando
Sor y Héctor Villa-Lobos. Y en la musica de ambos autores esté la perfecta adecuacién
de una musica escrita para la guitarra. Los dos, desde épocas distantes y con gustos
musicales muy dispares, parecen compartir un mismo espiritu de produccion creativa
frente a un instrumento como la guitarra. Una de las maximas generales con las que
Sor culmina su Método podia haber sido escrita por Villa-Lobos, a tenor de la obra
que nos ha dejado para la guitarra: “Considerar la digitacién como un arte que tiene
como meta la de hacerme encontrar las notas que necesito al alcance de los dedos
que deben producirlas, sin que estén obligados a estar continuamente forzados para
encontrarlas”’®. Y en este forzamiento para ajustar la idea musical con la limitacién
instrumental estard siempre en juego la musica.

13 Covarrubias, S.: Tesoro de la lengua castellana o espafiola, Luis Sanchez, impresor del Rey N.S., Madrid,
1611., p.670.

14 Briceno, L. : Método mui facilisimo para aprender a tafier 1a Guitarra a lo Espafiol, Pedro Ballard, Paris, 1626.
1> Ver Nota 9.
1 Sor, F.: “De considerer le doigte comme un art qui a pour but de me faire trouver les notes dont j’ai besoin, a la

portee des doigts qui doivent les produire, sans qu’ils soient obliges de faire continuellement des ecarts pour les
chercher”, Op. Cit., p. 86.
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Tras un siglo XIX, empefiado en hacer de la guitarra lo que no podia ser, a base
de transcripciones y arreglos a la vez que se encerraba en un pequeiio circulo liderado
en Espafia por Francisco Tarrega (1852-1909), en el siglo XX el repertorio del
instrumento crecera gracias a las composiciones de compositores no guitarristas,
respondiendo asi al estimulo de grandes intérpretes. El principal de todos ellos,
Andrés Segovia (1893-1987), agrupara a una serie de compositores en torno a su
genio interpretativo, he aqui algunos nombres: Federico Moreno Torroba, Alexandre
Tansman, Manuel Ponce, Mario Castelnuovo — Tedesco, Albert Roussell, Héctor Villa-
Lobos, Federico Mompou, etc. Y en esta relacion, autor — intérprete — instrumento, el
intérprete ha impuesto su criterio siempre. El protagonismo de Segovia resulté
siempre decisivo. Asi refiere - en su discurso de ingreso en la Academia de Bellas
Artes -, su relacion con un compositor como Oscar Espla: “[...] alld por el afio 1920
me dio Oscar Espla la alegria de dedicarme una espléndida sonata, pero, jay!,
compuesta directamente por él para la guitarra. Mi contento se convirtié en amarga
desilusién. / No tuvo en cuenta el Maestro que la guitarra es como cantero de sendas
abruptas y laberinticas. Precisa el compositor que desee penetrar en €l, un experto
guia que lo acomparie y dirija en su siembra, si quiere que fructifique.”"”

Al hilo de esta siembra preconizada por Segovia, resulta muy significativo el
testimonio de un importante compositor espafiol, recientemente desaparecido y que
cuenta con algunas obras dedicadas a la guitarra en su catalogo: Xavier Montsalvatge
(1912-2002). Junto al compositor, otro gran intérprete de la guitarra del pasado siglo
XX: Narciso Yepes (1927-1997) y otro compositor, Federico Moreno Torroba
(1891-1982), prolifico autor de obras para guitarra cuyo dedicatario fue siempre
Andrés Segovia: “Hacia tiempo — nos relata Montsalvatge - que Narciso Yepes me
proponia incorporar algo mio a su repertorio, a lo que no me atrevia porque considero
que para el que no es guitarrista el mecanismo del instrumento escapa a su dominio
aunque sea tedrico y malamente puede aplicarlo a una realizacién creativa. Pese a
todo, para cumplimentar un encargo que recibi de la Orquesta Nacional tomé la
determinacién de escribir mi primera partitura para guitarra empezando la casa por
el tejado o sea acoplandola a la orquesta./ Cuando empezaba a escribir lo que
llamaria Metamorfosis de Concierto por el hecho de no ajustarse del todo formalmente
al concepto de concierto, tuve ocasion de visitar a Moreno Torroba, maestro de la
composicidn para guitarra, y aproveche para pedirle que me orientara respecto a la
escritura para el instrumento y me sorprendi6 al decirme que no lo sabia tocar y que
para componer se servia de una especie de plantilla del mastil en la que
tenia marcados los trastes por los que hacia pulular — asi me lo dijo —los dedos de la
mano izquierda en busca de los acordes factibles./ Prescindiendo de esta plantilla,
sali del atolladero como pude, en realidad empuiiando la guitarra para encontrar

17 Segovia, A.: “La Guitarra y Yo”, Discurso leido por el Excmo Sr. Don Andrés Segovia Torres con motivo de
su recepcién ptblica el dia 8 de Enero de 1978 y contestacién del Excmo Sr. Don Federico Moreno Torroba,
Madrid, MCMLXXVIII, p. 11.
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cada posicion de la mano que posibilitara el tafiido que iba imaginando.”!®
MANUEL DE FALLA, LA MUSICA Y LA GUITARRA

La atencion y relacion de Falla con la guitarra, ha sido tratada por otros autores.”
Aquellos Cantares de Nochebuena a los que aludimos mds arriba son seguramente el
primer documento que tenemos de una escucha atenta a la guitarra acompafiante,
en manos del pueblo. Para Falla, “El empleo popular de la guitarra representa dos
valores musicales bien determinados: el ritmico exterior o inmediatamente perceptible,
y el valor puramente tonal-arménico.”? Proseguira Falla en su discurso “el primitivo
tafido de la guitarra castellana fue el rasgueado como atn hoy lo sigue siendo
frecuentemente en el pueblo. De ahi que el uso del instrumento morisco fuese y atin
sea melddico (como en nuestros actuales latid y bandurria), y arménico el del espatiol-
latino, puesto que rasgueando las cuerdas sdlo acordes puede producirse. Acordes
barbaros, dirdn muchos. Revelacion maravillosa de posibilidades sonoras jamds
sospechadas, afirmamos nosotros”.?! Estas palabras de Falla le apartan totalmente
de la tentacion que todo compositor tiene al pensar en componer para un instrumento
como la guitarra: acabar renunciando a su propia mtsica, esto es, instrumentalizar
ésta, al pensar en el instrumento, creando ideas instrumentales. El magisterio de
Andrés Segovia, que ante una pieza como el Homenaje de Falla se refiri6 a ella como
“pieza breve y demasiado delicada para izarla hasta la superficie de conciertos en
vastas salas”?, sisupo atraer a otros compositores para llegar a un acuerdo. En el
caso de Falla, hay una atencién constante, que solo sabe escuchar el ser natural del
instrumento y que vive interesada en asimilar su comportamiento sonoro para solo
asi, aplicarlo en su obra. El magisterio de Felipe Pedrell (1841-1922) ha prendido en
Falla con un mensaje muy claro: huir del efecto, recuperar la severidad de las obras
maestras del Siglo de Oro y vivir la ilusién de llegar a la esencia: “El barroquismo

1

3

Montsalvatge, X.: Papeles autobiograficos. Al alcance del recuerdo, Fundacién Banco Exterior, Madrid, 1988,
p- 198.

1

°

Cfr. Christoforidis, M.:

* “Manuel de Falla y la guitarra flamenca”, en La Cafia, Revista de Flamenco, n° 4, Madrid, 1993, pp.40-44.

® “Un acercamiento a la postura de Manuel de Falla en el “Cante jondo” (canto primitivo andaluz)”, Archivo
Manuel de Falla, Granada, 1997, pp. 13-17.

e “La guitarra flamenca en la obra y el pensamiento de Falla”, en Manuel de Falla. Latinité et Universalité. Actes du
Colloque International tenu en Sorbone 18-21 novembre 1996. Textes reunts por Louis Jambou, Ouvrage publié avec le concours
de la Fondation Manuel de Falla et des Editions Max Eschig, Université de Paris-Sorbonne, Paris, 1999, pp. 261-276.

¢ “Falla, Manuel de”, en Diccionario de la Miisica Espafola e Hispanoamericana, Director y coordinador general
E. Casares Rodicio, Sociedad General de Autores, Madrid, 1999. pp. 894-919.

Ferndndez Iznaola, R.: “Falla y su musica para guitarra”, en Ritmo, Falla. 1876-1946, Ano XLVII, num. 467,
Diciembre, 1976, pp.60-65.

% Falla, M. de: Escritos sobre Misica y Miusicos, Introduccion y notas de Federico Sopefia, Espasa Calpe,
Madrid, 1988, p. 178.

2 Ibid., pp. 179-180.

# Segovia, A.: “La Guitarra y Yo”, Op. Cit., p. 22.
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musical y la inttil complicacién no son cosas que se compaginen con el caracter
reciamente sobrio y expresivo que campea en las obras maés ilustres de los clasicos
espafioles” [...] “este barroquismo es mas aparente que real, puesto que procede, ya
de la adaptacion de inflexiones puramente vocales a los sonidos fijos de la escala
temperada, ya de la estilizaciéon de ciertos giros melddico - arménicos, propios de
nuestro instrumento nacional —la guitarra — al ser tanido por el pueblo”?. Falla nos
ha dejado una sola obra para la guitarra y junto a esta obra el testimonio de respeto
y admiracién por la leccién recibida de Claude Debussy (1862-1919): “La fuerza de
evocacion condensada en la Soiree dans Grenade tiene algo de milagro cuando se
piensa que esta musica fue escrita por un extranjero guiado por la sola intuicién de
sugenio” [...] “la verdad sin la autenticidad, podriamos decir, ya que no hay un solo
compas tomado del folklore espafiol y, no obstante, todo el trozo, hasta en sus menores
detalles, hace sentir a Espaiia”?*. En su Homenaje al musico francés, Falla atiina todo
su recorrido de escucha atenta: siete afios en Paris (1907-14), con Paul Dukas, Maurice
Ravel, Claude Debussy, Isaac Albeniz y la guitarra de Angel Barrios, quien le empujara
a Granada. De los Cantares de Nochebuena (ca. 1903-04), pasard a la incorporacion de
una guitarra acompafante en la solea de La vida breve (1905-1913). Después vendran
las Siete Canciones populares espafiolas (1914) con un acompanamiento de piano que
quiere ser de guitarra, sobre todo en El Polo. Pero donde sobre todo Falla responde
con los hechos a su pensamiento musical acerca de los valores musicales de la guitarra
popular, esto es — el ritmico exterior o inmediatamente perceptible - , es con la realizacion
de la farruca de la Danza del molinero de El sombrero de tres picos (1917-19) perfecta
realizacién orquestal del rasgueado guitarristico, con el acorde méas conveniente para
el poderio sonoro de la guitarra: el acorde de mi. Por otra parte, y desde el piano, la
Fantasia Baetica (1919), supone la apuesta méas elevada y comprometida en llevar al
piano, el valor puramente tonal-arménico de la guitarra, su niicleo armonico, esto es,
los intervalos de cuarta, ademas de los giros melddicos y el pulso ritmico que de
forma natural surgen en la guitarra.

Si el Homenaje resulta una obra de contencién expresiva, envuelta en la mayor
sonoridad posible de las cuerdas al aire de la guitarra, la guitarra sugerida en otras
obras — no olvidemos Noche en los jardines de Espafia (1916) vy el Amor Brujo (1915) -
nos conduce al ser natural del instrumento, que se expresa a través del ritmo y la
sonoridad mas elemental y primitiva. En el autor de los setenta compases escritos a
la mayor gloria de Debussy y nuestras esencias jondas, hay una actitud muy distante
del sentido préctico de la materialidad de una plantilla para obtener posibilidades
creativas. En el Archivo Manuel de Falla han quedado los vestigios de una btisqueda:
estan los borradores guardados en el Método de Dionisio Aguado, que naturalmente
ha sido también consultado. Los Aires andaluces (1902) de Rafael Marin, estan
salpicados de anotaciones, un método andnimo sobre la guitarra, también ha sido

% Falla, M. de : Op. Cit., pp. 87-88.

 Tbid., p. 74.
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consultado. Un ejemplar de la Instruccion de Muisica sobre la Guitarra espafiola de nuestro
Gaspar Sanz, también consta y, las Sequidillas, Sevillanas Populares, tales como se bailan/
Arregladas para guitarra, por F. Cimadevilla, también guardadas en el ya aludido
Método de Aguado, tienen anotaciones a lapiz, que sehalan lo que interesa
musicalmente. Finalmente, en un Repertorio de Obras para Guitarra, de autores varios
como Arcas, Broca, Ferrer, Ruet y Vifias, en la pagina 5 que contiene una Rondefia de
Arcas, figura un circulo a ldpiz que comprende tres compases con la siguiente
anotacion: Falso!

Todo este conjunto de restos de una buisqueda estd en sintonia con la actitud de
quien avanza guiado por la intuicién, la escucha y la curiosidad por saber lo
desconocido y que con un sentido muy realista, esperanzado y humilde llega a
confesar: “Todo lo que puedo hacer en el momento actual es dar la ilusién de esos
cuartos de tono, superponiendo acordes de una tonalidad sobre los de otra”?.

A MODO DE CONCLUSION

El Homenaje de Manuel de Falla hace ya mucho tiempo que ha servido para escribir
y pensar. No le faltan comentadores®. Es sin duda una obra maestra. Y ha sido y es
un referente de obra paradigmatica para la guitarra. Ademas de estar a favor del
instrumento y su sonoridad mas natural, comulga con los valores que el compositor
ha sefialado sobre el cante jondo: sonoridad modal, uso reiterado de una misma nota,
ambito melddico pequeio sin sobrepasar el intervalo de sexta, enarmonia como
medio modulante, y ante todo esa contencién en el tempo, esa severidad expresiva.
Desde las primeras notas se crea una atmosfera insinuante que pide la maxima
atenciéon. La brevedad aqui ha conseguido que todo sea dos veces bueno porque se
nos ha dicho todo lo que habia que decir con una economia de medios realmente
inspirada.

La obra no pasé inadvertida y abrié nuevas expectativas en otros compositores. No
obstante seguir esa severidad interior no resulta tentador. Asi por ejemplo una obra
como el Fandanguillo (1925) de Joaquin Turina (1882-1949) entra de lleno en los valores
naturales del instrumento, y los rasgueados sobre las seis cuerdas al aire en el tramo
final de la obra son buena prueba de ello. Ahora bien, todo resulta més evidente,

» Falla, M. de: Op. Cit., p. 115. [Tomado de una traduccion de A. Salazar de una entrevista en el Daily Mail de
Londres a M. de Falla el 18 de Julio de 1919 : “To the young composer: Senor Manuel de Falla and german
formalism”].

% Cfr.Rodriguez Alvira, J. : Deux aspeccts de la guitare au xxéme siecle. “Hommage” de Manuel de Falla.
“Quatre pieces Breves” de F. Martin. Memoire presente par José Rodriguez Alvira pourl’obtention du diplome
d’Esthetique Musicale al’Ecole Normale de Musique de Paris dans la classe de M. Antonio Ruiz Pipo, Archivo
Manuel de Falla, s.a.

Benedetto, A. di :Manuel de Falla. Homenaje pour “LeTombeau de Claude Debussy”, Nuova Carisch, Milano,
1993.

Russomanno, S.: “El Homenaje de Manuel de Falla” en, Il Fromino, n° 85, Octubre 1993, pp. 42-49.
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mas extrovertido todo nos llega con més facilidad. Seguramente la obra para guitarra
de Maurice Ohana (1914-1992) es la mejor herencia que ha dejado la actitud de Falla.
Ohana que es un enamorado de lo jondo, y en su escucha ha recibido también mucho
de Debussy. Viene a formar parte de aquellos compositores no guitarristas que
primero escriben su musica y luego la llevan a la guitarra. Su punto de partida, el
fundamento del lenguaje musical para él, estd en la percusion y la voz. En este sentido,
su obra entra en total sintonia con el camino trazado por Falla. Es mds, hay en su
acercamiento a la guitarra una eficacia mayor para ofrecer realidades sonoras que
han perdido su naturaleza evocadora y se nos ofrecen con mayor sequedad y
contundencia. Tanto en el Concerto (1950-58) para guitarra y orquesta como en el
Tiento (1957), Ohana ha conseguido una severidad y rigor de lo jondo que consigue
a su vez transmitir una enorme expresividad. Los tercios de tono son indicados y
realizados desplazando el lugar de las cuerdas en sentido transversal con los dedos
de la mano izquierda. En los tltimos compases del Tiento, la indeterminacién del
sonido viene a insinuarse con el choque persistente de la segunda menor (la-si bemol)
entre la 5° (al aire) y 6” cuerdas, y naturalmente es el pulgar de la mano derecha el
encargado de crear este sonido. Primero estd la musica, después el medio, el
instrumento. Y el intérprete es la prolongaciéon de ese medio. Su papel, es decisivo
pues solo existe lo que suena. Y en el caso del compositor, damos lo que tenemos, y
tenemos lo que somos capaces de escuchar.
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