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MANUEL DE FALLA Y EL CON-CIERTO DE CLAVECIN 

L
A nueva modalidad d e l a música de 

Falla, desconcierta a aquéllos que 

sól o quisieran encontrar a l autor d.el 

Amor B r ujo. Sin e mbargo, obser

vando l a línea ele su s obras se pre

senta claramente vertebrada. 

Por otra parte, el mÚsico espaiiol no pue de 

limitar sus faculta d es creadoras a sus anteriores 

adquisiciones; a l contrario , por ser estas logra 

das, l e obligan a fugarse de ellas. 

Y , si a nalizáramos esta tray ectoria, encon

tt·arÍamos que, por ejemplo, El reta blo d e mae

se Pedro profetiza al Concierto de clavecin. 

La concepción de estas dos obras, tanto en 

el aspecto substancial como en la forma de 

ex.presión, estrecha su parentesco. A su vez, 

ni las comparamos con otras anteriores del 

autor; ellas se presentan en un polo opuesto, 

aunque un nexo comttn l as amarre entre sÍ. 

Para Falla, no existe el fenÓmeno musical 

como constante determina da. Su p ensamiento 

se esparce hacia e l ideal, siguiendo más un 

estÍmulo emotivo, sensoria l, que una lenta 

e laboración intelectua l. 

Su espÍritu capta a quellos elementos sen

suales, pintorescos, cuyo sabor ave nturero 

impregna n, especialmente, sus obras anteriores. 

Su captación es de pura esencia realista. 

E s por esto que l a obra no se presenta a quí 

como arquitectura que correspond.e a una con

cepción específica personal o bien a una disec

ción de estÍmulos externos, en que el artist a 

hace prevalecer su particular a c ti tu el. Su 

identidad hay que buscarl a, p recisamente, en 

estos estÍmulos externos, sin olvidar, por su

puesto, el aporte personal del composi tor . 

E stablecer este equilibrio externo con 

aspectos particulru:es, idealismo que se des

envuelve con fervor de espiritua1dad, l e con

duce, a través de toda l a genealogía de su 

producción, a l Concierto d e clavecin, l a obra 

más española de M~nuel de Falla. 

Su ac tua l mis ticismo se presenta, entonces, 

como una resultante lógica de su evolución. 

Tal vez, carac terÍs tica racial, en que este 

misticismo tiende a fundirse con su anter10r 

aspecto realista. 

D esde la C< Vida Breve», primera obra 

catalogada, tra ta d e acentuar elementos cons

titutivos españoles. El material folklórico le 

ayuda anexarse a la tradición, que ocupa en 

el músico andaluz un importante centro de 

interés. La Vida Breve, tiene ligazÓn directa 

con el popular teatro tradicional de España. 

La posterior producción adquiere un aspecto 

más cincelado. Se eliminan d e su l enguaje, 

aquellos vocablos que reducen su obra a un 

área provinciana. El músico español, univer

salizándose, tie nde a devenir más español. 

Sus medios de expresión se adaptan res· 

pondiendo a este espíritu que regula su pen

samiento musica l. 

Las primeras obras de F alla están b asadas 

en e l folklore and a luz. La e mocionante tris

teza del canto gita no-and aluz, sus mágicas 

escalas orientales concentraban su a tención. 

L as manifestaciones musicales d e otras regio

nes no l e ofrec Ían ningún interés. 

Quizás l as ideas de P edrell, su maestro , 

ejercÍan sob re él una fuerte influencia. La in

dependenci a, de l a cual hablaba este prec ursor 

d el nacionalis mo español , l a C<conciencia nacio

naL) estarÍan d emasiado arraiga d as en Falla; 

pero más bien considerarl as en un aspec to local. 



Reacción sumamente curiosa es la que .s e 

observa en sus últimas obras. El material que 

le proporcionaba AndalucÍa es abandonado. 

El músico explora, ahora, el canto popular 

en otras regiones. El folklore vasco y caste

llano, asturiano, galiciano, extremeño, arago

nés, catalán, ofrecen al compositor un interés 

especial, ta~to en el aspecto de tonalida

des, corno rÍtmico. El lenguaje de Castilla le 

ha seducid.o; seguramente por su riqueza tonal. 

. La tonalidad gregoriana es allí predomi

nante: modo dorio, frigio, cadencia anormal. 

Su origen litúrgico, gregoriano o mozárabe ha 

sido cuidadosamente analizado por don Gon

zalo Castrillo en su estudio de la rnus1ca 

popular castellana. 

El folklore de la Vieja Castilla se des

al.·rolla paralelamente al romance de la lengua 

española. Y, hasta hoy, se conserva en forma 

de romance. 

Después de haberse habituado al lenguaje 

de Falla, su nueva modalidad tiene que sor

prender. Este cambio de los valores de expre

sión, no se produce como un hecho esporádico, 

sino que en correlación directa a las nuevas 

concepciones orgánicas de sus obras. ~n el 

Amor Brujo, la sensación actúa directamente 

en el músico, rnanif estándose corno simple 

materia sonora, identificándose ésta, a su vez, 

con el estÍmulo generador. En el Concierto, 

el proceso torna otro aspecto. El espíritu dic

tamina con sagacidad sobre ella, la elabora, 

la substituye y su emotividad atrae por sere

nidad d.e expresión. 

He aquÍ, porqué en el concierto los trazos 

.son más incisivos, aunque esta .seguridad de 

trazos le despoje de <<ese encanto» que se en

cuentra en los ctros trozos de Falla. El estÍ

mulo se l1.a transformado poco a poco, mediante 

una intervención más directa del espÍritu. 

Esta actitud especial le conduce a inves-
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tigar los pre- clásicos; nueva constitución musi

cal que se nutre en los siglos anteriores, l1asta 

el XVIII: Victoria, Morales, CabezÓn, 

como esencia del espÍritu español polifónico. 

Pero los compositores ·españoles jóvenes, 

corno Ernesto Halffter, tienen un fuerte sabor 

scarlattiano. Ellos le defienden su acento 

español, con justo derecho. Falla, también en 

su Concierto, especialmente el último movi

miento, denota la predilección por el idioma 

scarlattiano . 

El músico napolitano le ofrece aspecto tan 

simple como estructura formal y economía de 

medios de expresión. Sin embargo, creo que 

la exactitud intencional del español es más 

precisa que la del músico italiano. Tal vez, 

más áspera, sin el arabesco ornamental, pero 

más elocuente corno calidad específica musical. 

La anterior preocupación de la forma, 

adquiere, ahora, un grado de intensidad Único. 

El equilibrio que ha sabido imprimirle a tan 

desacreditada forma, la de concierto, sorprende 

por la Íntima cohesión de sus elementos. 

N a da más interesante como. psicología mu

sical que observar el des~rrollo d.e una forma, 

observación que, unida a factores de orden e~
tético, explica tantos hechos que se presentan 

aislados. La primitiva simplicidad del con

cierto, tanto expresiva como estructural, po

dernos limitarla hasta Stamitz. Su arquitectu

ra en este período aun no se ha fijado, esto

davÍa una fantasÍa. Su f orrna es muy clara: 

exposición de todos los temas y la reexposi

ción correspondiente, en la misma tonalidad. 

En las tonalidades cercanas, alternan una se

rie de episodios, -en que el solista o los solis

tas, independientemente, desarrollan su dis

curso con naturalidad. La exposición confiada 

a los acompañantes y además éstos co·ntribu

yen a cimentar la trama iniciada por los so

listas. Los tiempos se enlazan sin esfuerzo . El 
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aria a dos partes sigue al primer tiempo, y 
ésta, a su vez, se ~ne al final, generalmente 

un rondo. La trayectoria de la forma concier~ 
to se acentÚa hasta Beethoven y después su 

línea desciende en franca decadencia. Los con-

ciertos de Listz, que tanto aman los pianistas, 

nos prueban el virtuosismo técnico al igual que 

el vacÍo substancial. 

El cencierto de clavecÍn de Falla no es 

una forma escolástica estricta, pero está Ínti~ 
mamente unida a la del primer período. 

Junto con el clavecÍn actÚan flauta, oboe , 

clarinete, violín y cello. Los instrumentos se 

sumergen unos en otros, y del choque produ~ 
cido ·por su no específica afinidad se esparce 

el timbre, o mejor los timbres que, al ser tra

tados individualmente, constituyen el colorido 

especial de la obra. Sus diferentes partes pue

den unirse en un momento dado, pero es sólo 

accidental. Característica que se acentÚa en 

la mÚsica contemporánea. El timbre no ya 

subordinado, sino elemento capaz de mantener 

el interés de una obra. Ravel valoriza su Bo

lero, alternando su paleta orquestal. Schon

berg ha profetizado l as <<melodías de timbres» , 

concepción más pura a aquella de R avel, con

cepción orgánica, elemento que pued.e generar, 

intrÍnsecamente, un ed.ificio sonoro. 

El clavecÍn en la obra de Falla, conserva 

siempre su áspera flexibida d. 

L as marchas tonales, como en todas las 

obras de este mÚsico, se presentan siempre 

claras, incisivas. Sin embargo, serÍa ingenuo 

pensar que existe aquí la jerarquía armónico

tonal de los teóricos. 

La estructura y organización de los dife

rentes vértices alrededor de los cuales gravi

tan los enlaces armónicos, están relacionados 

con simetrÍa bien manifiesta. El encadenas 

miento de acordes se produce, huyendo d.e la

fórmulas tonales suspensivas o de repo;,o. Es 

por esto que con frecuencia el músico español 

gusta de usar cadencias evitadas. Hay que 

recordar también que este procedimiento de 

cadencias evitadas es muy comÚn en la música 

popular andaluza. 

Estas consid.eraciones inducen a creer en 

un atonalismo. Aun cuando existe en Falla 

cierta tendencia al atonalis:mo, por lo menos· 

en latencia, es imposible aceptar esta deno

minación, ya que el concepto, tal como Falla 

lo realiza, difiere diametralmente del de su 

creador: Schonberg. En Falla existe más bien 

una vaguedad tonal. Esta sensación atonal 

que se evade de la obra de Falla, descansa 

también en la alternativa de diferentes tona

lidades. Es fácil comprender que el músico 

busca con ello cierta evocación de siglos an

teriores. En «El retablo de maese Pedro» , 

sugerente evocación de los romances del siglo 

XVII, los contornos melódicos, al igual que 

su esencia armÓnica, se desarrollan especial-

mente en modalidades esclesiásticas. 

El concepto schonbergiano es una ruptura 

radical con el tonalismo. Terminar con la to

nalidad no significa, como en Falla, que ella 

perm.anezca en latencia, pues el músico espa

ñol siempre mantiene la arquitectura tonal de 

su sistema, aunque superponga tonalidades: 

Las concepciones de Schonberg consisten en 

trabajar con sonoridades liberadas de todo 

convencionalismo. Unir lógicamente aquellos 

acordes distanciados en l a sucesión armónica 

y que parecen disociarse entre sÍ. 

Los conceptos de dinamismo y estáticas se 

efectÚan, no respondiendo a fórmulas precon-· 

cebidas, tonalismo, sino que a la intrÍnseca 

estructura orgátúca del trozo. Es decir, es una 

organización tanto en el espacio como en el 

tiempo virgen de todo concepto convencionaL 

Eduardo Lira E s pejo. 


