Michael
e Christoforidis

De La vida breve a Atldntida:
algunos aspectos del magisterio de
Claude Debussy sobre Manuel de Falla

La influencia de Claude Debussy sobre la musica y la estética de
Manuel de Falla se extiende a lo largo de la produccion del composi-
tor espaol, y tiene numerosas manifestaciones directas e indirectas.
Este articulo explora algunos aspectos de la relacién entre los dos
musicos y el impacto de Debussy sobre Falla, partiendo de la base
de la documentacién ubicada en el Archivo Manuel de Falla!,

“Debussy apenas ha tenido una descendencia in-
mediata, salvo Falla...”?

A pesar de no ser siempre sefialado como
uno de los maestros principales de Manuel de
Falla, Claude Debussy y su ejemplo fueron de-
cisivos en el desarrollo artistico del compositor
espanol. Falla siempre destacé el impacto de
Debussy y el papel que desempeiié como fun-
dador de la “nueva musica™: “porque puede afir-
marse, sin temor de ser desmentido, que su obra ha
partido de una manera definitiva el movimiento in-
novador del arte sonoro™,

El deseo de Falla de estudiar con Debussy an-

! Este articulo se dedica a Yvan Nommick, compaiiero estudioso de
la obra de Manuel de Falla. Las fuentes originales utilizadas en este
articulo se ubican en el Archivo Manuel de Falla en Granada [AMF],
con cuyo permiso se reproducen. El mas completo articulo hasta
ahora sobre esta relacion se encuentra en Francois Lesure, “Manuel
de Falla, Paris et Claude Debussy”, Manuel de Falla tra la Spagna ¢
I'Europa. Firenze: Leo S. Olschki, 1989; pp. 15-21. Para un estudio
detallado sobre la influencia de Debussy en La vida breve véase Mi-
chael Christoforidis, “Manuel de Falla, Debussy and La vida breve™,
Musicology Australia 18, 1995; pp. 3-12.

2 Emnest Ansermet, Les fondements de la musique dans le conscience hu-
maine. Neufchatel: Langages, 1987, p. 439.

3 Manuel de Falla, “La musica francesa contemporanea”, Revista mu-
sical hispano-americana. Julio, 1916.

The influence of Claude Debussy on the music and aesthetics of
Manuel de Falla spans the entire output of the Spanish composer and has
numerous manifestations, both direct and indirect. This article outlines
some aspects of their relationship and explores Debussy's impact on Falla,
through sources held at the Archivo Manuel de Falla.

tecede a su llegada a la capital francesa en el verano
de 1907. El 4 de febrero del mismo afio Falla inter-
preta, con su propio arreglo para piano de la parte
de arpa, la Danses sacrée et profane de Debussy en
el Teatro de la Comedia de Madrid. Antes, habia
escrito a Debussy para pedir sus consejos sobre el
ritmo y el carcter de las danzas, y recibi6 una res-
puesta cordial, fechada el 13 de enero de 1907. Al
llegar a Paris, el primer deseo de Falla es visitar a
Debussy*, aunque también parece que Falla tenia
interés en estudiar en la Schola Cantorum, donde
se encontraba su compatriota Joaquin Turina. Paul
Dukas le aconseja en contra de esta via y le facilita
el primer encuentro con Debussy en el otofio de
1907. Por lo que cuenta Jaime Pahissa, este en-
cuentro empezo en circunstancias tensas.

4 “Mi primera gran satisfaccion en Parts, la hora después de mi llegada,
cuando visité a Dukas (Debussy estaba entonces ausente)|...] Después, en
cuanto supe que Debussy estaba de regreso en Parfs, fui a verle, porque he
de seguir lo que podriamos llamar letania de gratitudes, siendo tantas las
que le debo por el interés que se ha tomado en mis trabajos y por la protec-
cidn artistica que como Dukas, ha tenido la bondad de concederme, guidn-
dome como aquél en mis trabajos, haciéndolos publicar y animdndome
continuamente a proseguir mis planes y proyectos...” Carta de Falla a
Carlos Fernandez-Shaw, 31 de mayo de 1910, reproducida en G.
Fernandez-Shaw. “Larga historia de La vida breve”. Madrid: Revista
de Occidente, 1972; pp. 97-98.
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“Conoce, también, personalmente |[...] a Debussy.
Al verle, de momento Falla no le reconoce. Habia visto
algunos retratos de él, con las mejillas més hundidas. Es-
te que tenia delante era una figura robusta; parecia un
marino, y, realmente lo habia sido.

—'Clest moi, c'est moi-méme'— dijo Debussy, ante
la incertidumbre de Falla, con la ironia que usaba siem-
pre en sus palabras.

Para decir algo —eso que hacemos a veces, de usar
un lugar comtn para mover la conversacién, o para dar
un poco de halago— dicele Falla:

—Siempre me ha gustado la musica francesa.

—Pues a mi no— le contesta Debussy con su ironia
cortante.

Ya sabia Debussy, por Dukas, de Falla y de su épera
—Dukas le habia dicho a Debussy: “Ha venido a verme
un petit espagnol tout noir"— Quiere Debussy oir la
opera y Falla la toca. Y se repite el caso de Dukas y de
Albéniz: tiene que tocarla toda, hasta el final. Y recibe el
elogio del gran compositor francés.”

El interés de Debussy por La vida breve se
comprende dada su propia trayectoria: Espana le
interesaba desde hacia tiempo y en este momento
se encontraba acabando Ibéria. Otro aspecto que
le pudo atraer es el entorno granadino de la 6pera,
un ambiente que Falla tampoco conocia de prime-
ra mano. A pesar de la evocaciéon de Granada en
La vida breve, sélo fue durante sus afos parisinos
que Falla entr6 de pleno en el ambiente del al-
hambrismo y la percepcién romantica de esta ciu-
dad como la manifestacién mas cercana del Orien-
te, y en esto fue condicionado por la vision de
Debussy y el concepto poético de sus obras “espa-
fiolas™. Francois Lesure ha destacado la atraccién
de Debussy por Granada, evidente en obras como
Lindaraja (1901) y La soirée dans Grenade (1903),
e implicita en el segundo tiempo de Ibéria (1905-

> Jaime Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla. Buenos Aires: Ricor-
di, 1956; pp. 52-53.

6 Es en esta época que Falla comienza a leer textos claves en la defi-
nicion del alhambrismo, como Le dernier Abencerage de René Chate-
aubriand y Voyage en Espagne de Théophile Gautier, aunque ya co-
nocia los Cuentos de la Alhambra de Washington Irving. Para un
acercamiento al impacto de Debussy sobre el alhambrismo de Falla
véase Michael Christoforidis, “Espana y el alhambrismo en el entor-
no parisino de Manuel de Falla”, Encuentros Manuel de Falla II. Gra-
nada: Archivo Manuel de Falla [en prensa].
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1908)". Para complacer esta fascinacion Falla en-
via a Debussy una postal de la Puerta del Vino pa-
ra saludar el afio nuevo, y recibe esta respuesta el
3 de enero de 1910: “Has gratificado mi gusto por
las bellas estampas con una de las cosas que mds ins-
pira mi pasion, porque sabes lo mucho que amo tu pa-
is, sin conocerlo.”® Esta postal de la Puerta del Vino
probablemente inspir6 la obra de este nombre que
se encuentra en el segundo volumen de Préludes
(1912-13). Debussy también habia expresado su
interés por orquestar la impresion pianistica de
Albéniz, “El Albaicin” de Iberia, después de una
peticion de la viuda de Albéniz, que Falla transmi-
tié al compositor francés. Al escribir a Rafael Mo-
ragas en 1925 Falla comenta:

“iSabe V. que esta pieza [‘El Albaicin’] iba a ser or-
questada por Debussy? Asi me lo prometié muy pocos
anos antes de morir. ‘El Albaicin’ era su obra preferida
de A](Péniz; y no sabe V. con qué entusiasmo hablaba de
ella!”

Uno de los textos en que Falla se inspira al
componer Noches en los jardines de Espana (1909-
1916) es Promenade sur I’Alhambre, poesia de Paul
Drouot que incluye unos versos que vinculan De-
bussy con Granadal®. Falla también observé de
cerca la manera de Debussy de evocar sonoridades
“espariolas” sin recurso a citas melddicas, y el pa-
rentesco entre su tratamiento de musica andaluza
y las estructuras melédicas del canto liturgico y
ciertas musicas orientales!'!, que inspiran su pro-

7 Frangois Lesure, “Debussy et le syndrome de Grenade”, Revue de
Musicologie 28, 1982.
8 Frangois Lesure, Iconographie Musicale: Debussy. Minkoff & Laues,
1980; p. 180. En “Debussy et le syndrome de Grenade™; p. 106, Le-
sure indica que Ricardo Vines también decia haber enviado la pos-
tal. La que Falla envio pudo haber sido una de las muchas que com-
gro el 23 de agosto de 1904 para ambientar La vida breve.

Copia de carta de Falla a Rafael Moragas, 24-VIII-1925, AMF.
10 1 05 borradores tempranos de Falla para esta obra también inclu-
yen referencias al patio de Lindaraja, otro de los lugares granadinos
evocados por Debussy.
11 Vé¢ase Manuel de Falla, “Claude Debussy et I'Espagne”, La revue
musicale, 2.1, 1920, pp. 206-210. Falla también nota este parentesco
en Rapsodic espagnole de Maurice Ravel.
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pia experimentacion con distintas gamas en No-
ches en los jardines de Espana.

Una especie de diario, que cubre los meses de
febrero a agosto de 1908, proporciona mas infor-
macion sobre los contactos entre Falla y Debussy
en este primer afo!2. Falla compré la partitura de
Pelléas et Mélisande el 4 de abril y vi6 la obra en
tres ocasiones —el 17, 19 y 21 de junio— des-
pués de la ultima actuacion indica que estd “cada
vez mds entusiasmado”. También constan dos visi-
tas a Debussy, y en la primera, el 30 de junio, tocé
sus recién terminadas Cuatro piezas espanolas. El
motivo de la siguiente visita, el 29 de julio, no es
claro pero es posible que tocase las Cuatro piezas
de nuevo después de incorporar las sugerencias de
Debussy. Falla aprovecho esta ocasién para conse-
guir una dedicatoria de su maestro en la partitura
de Pelléas et Mélisande, y también pudo haber con-
tado con la ayuda de Debussy en organizar en esta
época una audicién de La vida breve para la famo-
sa soprano y primera Melisendra, Mary Garden'>.

El apoyo de Debussy se extiende a encontrar
un editor para las obras de Falla, y a este fin habla
con Jacques Durand. Esta empresa edit6 las Cua-
tro piezas espanolas en 1909 y en principio tenian
la intencién de editar sus Trois mélodies. Debussy
le escribe a Falla el 23 de octubre de 1909 confir-
mando su intervencién con Durand sobre las re-
cién terminadas Trois mélodies, pero le aconseja
que seria mejor esperar antes de ofrecer las can-
ciones. Al final fueron editadas por Rouart, Lerolle
& Cie. en 1910.

Los contactos con Debussy durante 1908 y
1909 probablemente excluian una discusiéon ex-
tensiva sobre La vida breve, centrandose en las
nuevas obras de Falla. Antonio Gallego indica que
queda una reduccién de pasajes del cuarteto de
cuerda de Debussy entre los esbozos de las Cuatro

12 Este diario se ubica en el Museu-Arxiu de Montblanc. Una prime-
ra noticia sobre este diario fue redactada por F. Bonastre, Diario de
Barcelona, 6-111-1968.

13 Fernandez-Shaw, Larga historia, 86. Debussy valoré a la cantante
en un articulo de la época: “Mary Garden", Musica, enero 1908.

piezas espanolas y especula sobre su influencia en
la transformacién de la “Montariesa”?. Jaime
Pahissa cuenta lo siguiente sobre la influencia de
Debussy en las Trois mélodies.

“Una vez terminadas las tres melodias, fue a mos-
trarlas a Debussy. Le gustaron y las elogi6; pero, precisa-
mente en Chinoiserie, encontré que la preparacién, o sea
la parte declamada que precede a ‘la machine chinoise’
——como le llamaba, con su aire siempre tan finamente
humorista, Debussy, a este género de miisica— era una
cosa que no comprendia qué es lo que tenia que ver con
la verdadera cancién. Falla, sabiéndole mal tener que
volver sobre un trabajo que ya daba por terminado, le
dijo:

—¢Qué se podria hacer?

—No sé —contesté Debussy—. Usted sabra. ‘Bus-
cad y encontraréis’, como dijo Jesus.

Falla se fué a casa, y se puso a mirar y a buscar, has-
ta que por fin vi6 claro que lo que alli pasaba es que so-
braba toda la parte de piano, muy recargada, que habia
puesto bajo el declamado de esta introduccion, y que,
con solo quitar esta parte pianistica y dejar nada mas que
la linea melédica con un acorde para empezar y otro pa-
ra pasar a ‘la machine chinoise'—como decia Debussy—
todo quedaba arreglado. Asf lo hizo, y a Debussy le pare-
ci6 muy bien.

Tal observacién del gran compositor francés, fue de
mucha utilidad para Falla y de ella sacé provechosas con-
secuencias. Comprendié que a veces uno se empefia en
complicar las cosas, creyendo que asi las mejora, cuando,
en realidad, hay que hacer lo contrario: buscar el punto
justo y simple, que es el verdaderamente bueno.”>

Los borradores de la ‘Chinoiserie’ confirman
estos cambios (Ejemplo 1), y Falla apunta que el

14 Antonio Gallego, “Manuel de Falla: un nuevo manuscrito de las
Pieces espagnoles™, en Falla, Piezas espanolas: Montanesa (paisaje) y
Andaluza. Ayuntamiento de Granada, 1991; pp. 3-4. En la biblioteca
de Falla (AMF) hay una edicién del cuarteto de cuerda de Debussy,
Paris: A. Durand et Fils, 1904, que lleva un sello de la Casa Dotesio
de Madrid, y que probablemente fue comprado por Falla antes de
marcharse a Paris. Las Piczas espanolas se comenzaron en Madrid ha-
cia 1906. La 'Montafiesa' es la unica de las piezas que parece haber
sido comenzada después de la llegada de Falla a Paris, y es la que
mas incorpora elementos del lenguaje impresionista. Citar la in-
fluencia especifica de Debussy en estas piezas es dificil, dado que
Falla pidi6 el consejo de numerosos compositores: entre ellos, Paul
Dukas, Joaquin Nin y Maurice Ravel.

15 Pahissa, Vida y obra; pp.78-79.
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Ejemplo 1: Comienzo del borrador de Manuel de Falla de la ‘Chinoiserie’ de Trois mélodies (XXXVII1 A4)
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comienzo ha de ser “completamente declamado, sin
importancia en el piano y sin recordar el tema”. En
estas canciones queda patente la influencia de De-
bussy, entre otros'®, en el terreno de la armonia, la
prosodia y en el tratamiento simbolista del texto.
Resulta dificil averiguar con certeza la frecuen-
cia de los contactos entre los dos compositores a
lo largo de los siete afios que Falla permaneci6 en
Paris. La correspondencia es erratica, y sélo que-
dan diez cartas de Debussy a Falla de este perio-
do. Las cartas de 6 de diciembre de 1908, 13 de
abril de 1910, 3 de enero y 9 de octubre de 1911,
27 de septiembre y 23 de octubre de 1913 se re-
fieren a cambios de hora para encuentros en los
siguientes dfas. Los contactos fueron, sin duda,
m4s numerosos y el tono de la relacién se hace
menos formal. Debussy se dirige a Falla como
“Cher ami”, en vez del anterior “Cher Monsieur”,
a partir de la carta sellada el 9 de octubre de 1911,
y en este breve mensaje propone un encuentro
con Falla para el dia siguiente (10 de octubre de
1911). Después de haber empezado la revision de
La vida breve, Falla aprovechd esta ocasién para
darle a conocer de nuevo a Debussy su 6pera'’.
Falla tom6 dos paginas de notas al salir de esta
clase con Debussy sobre La vida breve, y se repro-
ducen a continuacién como Documento 118,

Documento I

1. Final del 1% cuadro. Enlaza sin interrupcién con
el intermedio aprovechando ande la tarea a una voz sola
como antes, y lejos ya a tel6n corrido.

2. Ver de arreglar el final de la 6pera. Que la
abuela haga su entrada dentro del ol Suprimir

16 En Trois mélodies también se nota la influencia de Gabriel Faure,
compositor que Falla conoce, y cuya musica valora, en esta época.
17 Falla emprende una detenida revisién de La vida breve a partir de
mediados de 1909. Para mas detalles véase Christoforidis, “Manuel
de Falla, Debussy and La vida breve".

18 Para un detenido comentario sobre este documento véase Michael
Christoforidis, “De la composition d'un opéra: les conseils de Clau-
de Debussy 4 Manuel de Falla”, Cahiers Debussy 19, 1995; pp. 69-
76; y “Manuel de Falla, Debussy and La vida breve”".

del Final todas las maldiciones posibles y acelerar la
coda.

3. Ver si es posible acortar el intermedio.

Observaciones a usar en la préxima épera

1. Hacer porque la duracién de tiempo empleada en
la palabra cantada no sea mayor que si la palabra fuera
hablada. Evitar los comentarios en la orquesta a los que
dicen los personajes siempre que produzcan longueurs
inutiles o perjudiciales p* la continuidad de la accién.
Indudablemente pueden presentarse casos especiales en
los que no debe observarse dicha regla, p°® estos casos
han de hacer verdaderas excepciones.

2. (Orden literario). Una acci6n interesante no debe
cortarse —a no buscar con ello y muy a sabiendas un
efecto especial— pues de otro modo la atencién del pu-
blico que estaba despierta y curiosa se enfria y acoge lue-
go con un interés mucho menor la continuacién de la
accién que ha sido suspendida.

3. Después de un gran efecto dramatico debe termi-
narse el acto lo mds rapidamente posible, pues aunque el
efecto de lo que continuase la acci6n fuese grande (a no
ser mayor que el primero) enfriaria el producido por el
anterior. Este defecto se encuentra al fin de la Vida breve,
donde hay tres grandes efectos seguidos: la presentacién
de Salud, la muerte y la entrada de la abuela.

4. Dos acciones paralelas bien conducidas dramatica
y musicalmente, pueden producir un efecto de una gran
novedad.

5. En una escena de gran intensidad dramdtica lo
que hay que buscar en la orquesta es formular un fondo
discreto, pero nada mas. Dice Debussy que, en unos ca-
sos, aunque la orquesta tocase la Boite & Tabac (en modo
menor (!!) el efecto era seguro puesto que la atencién
del publico est4 fija solamente en la accién. Todo lo es-
crito es lo que Debussy me ha dicho hoy 10 de Octubre
de 1911.

Muchas de las modificaciones que Falla in-
corpor6 en La vida breve, incluso aquellas insti-
gadas por Debussy, tenian el fin de crear una
textura musical mas continua. El primero y ter-
cero de los puntos sugeridos fueron incorpora-
dos por Falla. No se corto el intermedio en si,
pero se conecta su comienzo a la ultima escena
(n°® VI) del primer Acto. En la versién original
habia una clara separaciéon de estas secciones.
Una voz lejana se habfa empleado en el fondo de
la textura en la escena VI y, partiendo del conse-
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Ejemplo 2: Borrador de Manuel de Falla del final de La vida breve (XXXIX A4)
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jo de Debussy, Falla extiende su uso y se sigue
oyendo sobre la calma textura de la orquesta, in-
cluso después de que corre el telén.

A través de un estudio de los borradores de
La vida breve queda claro que a Falla le preocu-
paba el final de la obra e intent6 varias modifi-
caciones durante su estancia en Paris, y es pro-
bable que las sugerencias de Debussy instigaran
estos cambios. El borrador orquestal de 1908
(XXXIX A3) en gran medida reproduce el final
original (de la partitura de canto y piano, XXXV
Al). El siguiente borrador de las ultimas pagi-
nas de la 6pera (XXXIX A4) incorpora los cam-
bios indicados por Debussy. La entrada de la
abuela sufre una transformacion y las maldicio-
nes se restringen a la primera frase “jAh! jinfame!
ifalso! jJudas!”, suprimiendo la rafaga de maldi-
ciones que seguian “{Maldito tu pare! [Maldita tu
mare! jMalditos los hijos q’tengas! jMaldigalos Dios!
iMaldigate Dios!”. En este borrador también se
reduce de modo tajante la coda final, quedan-
dose solamente en cuatro compases que termi-
nan sobre un inesperado do sostenido menor
(Ejemplo 3a). Esta conclusion abrupta puede
que se considerase para terminar la obra de mo-
do repentino después de las maldiciones de la
abuela, que aqui aparecen a sola voce, que fue
otro consejo de Debussy. Al final Falla se decide
por rehacer la primera coda orquestal, con cam-
bios a la distribucién métrica, que lleva a una
rendicion mas enfatica del motivo principal con
un crescendo sobre los tultimos cuatro compa-
ses, a la sugerencia de Debussy?°.

Los otros consejos de Debussy contenidos en
el Documento 1 se refieren a la préxima 6pera de
Falla, sin nombrar una obra concreta. Debussy

19 Estos cambios se notan en una tardia redaccion de la partitura,
XXXIX A29 (el manuscrito original de la fotocopia XXXIX C1 [nu-
meracion de Antonio Gallego] Catdlogo de obras de Manuel de Falla.
Madrid: Ministerio de Cultura, 1987) en que se afade una voz sola
sobre un borrador mas temprano del mismo pasaje. Toda la nume-
racion de borradores musicales en este articulo reproduce la que da
Antonio Gallego en su Catdlogo, y que se utiliza en el AMF.

20 Consejos de Debussy contenidos en Documento 1 de este articulo.

sabia el deseo de Falla de seguir componiendo
en este género. Unos meses después de llegar a
Paris, Falla habia empezado a trabajar sobre una
idea basada el Le jardinier de la Pompadour, y su
libretista fue el critico musical Michel-Dimitri
Calvocoressi?!. Falla también pens6 en una se-
cuela a Carmen y un nuevo Barbiere di Siviglia,
que Debussy califico de magnifica idea®?. El tni-
co proyecto para el que quedan esbozos musica-
les es Las flores, basado en una obra de los her-
manos Alvarez Quintero, que Falla trabajaba en
1910%3. En 1912 se le ofrece otra obra de los
Alvarez Quintero, Anima allegra, por el editor
milanés Tito Ricordi, y también queda constan-
cia del proyecto de Falla de adaptar La devocion
de la cruz de Calderén de la Barca y de sus pla-
nes de colaborar con Maurice Barrés. Al final Fa-
lla acabaria sélo una especie de 6pera, El retablo
de Maese Pedro (1918-1923). A pesar de su con-
cepcion para titeres y orquesta de cimara, y su
composicion una década después de los conse-
jos de Debussy, quedan restos de esta influencia:
las sugerencias sobre dos acciones paralelas y la
relacion entre el texto hablado y cantado se in-
tuyen en los multiples planos de desarrollo dra-
matico en El retablo y en el intento radical de Fa-
lla de crear un nuevo estilo declamatorio en
castellano®*.

Existe otro escrito de este periodo, en manos

21 Joaquin Turina alude a esta colaboracion en un borrador de un
mimodrama cémico titulado Calamar, en el cual indica que el libre-
to es de Senor Calvo-por-eso y la musica de Senor Falia. Mariano
Pérez Gutiérrez, Falla y Turina a través de su epistolario. Madrid:
Conservatorio Superior de Musica de Sevilla, Alpuerto, 1982.

22 pahissa, Manuel de Falla, 118. “En cambio, Debussy encontré magn-
fica la idea, y le instd para que la llevara a cabo. Y cuando supo que al-
guien le habia dicho a Falla que no debia atreverse a tal empeno, De-
bussy, sin sospechar que ese alguien hubiese podido ser su buen amigo
Dukas, exclamé: -;Quién fue el estipido que le dijo tal cosa?”.

23 El Archivo Manuel de Falla tiene un ejemplar de Las flores (Alva-
rez Quintero, S. y J. Las flores, 2* ed., Madrid: Sociedad de Autores
Esparioles, 1906, que Falla anoto para crear su libreto de la opera.
Quedan numerosos borradores musicales para la 6pera entre los ma-
nuscritos de esta época. Véase Gallego, Catdlogo.

24 Véase Michael Christoforidis, “El retablo de Maese Pedro: Manuel
de Falla’s attempt at forging a new declamatory style in Spanish”,
Aflame with Music, Melbourne: Universidad, 1996.
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Ejemplo 3a: Borrador de Manuel de Falla de pasaje de la primera escena de La vida breve (XXXV A2)
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de Falla, que parece emanar de sus encuentros
con Debussy. Ademas de tratar aspectos del mon-
taje y pasajes especificos de La vida breve, el Docu-
mento I aborda la materia de orquestacion®.

Documento II

El arpa no es un instrumento de socorro ni tampoco
puede servir para aumentar la sonoridad. Es un instru-
mento para dar color; pero nada mis.

El medio y el grave son sus registros mas nutiles. El
agudo sélo debe emplearse con una intencién muy espe-
cial, para producir un efecto que se vea muy claro, y para
cuya expresion sea necesaria la aplicacién de dicho regis-
tro. De otro modo el registro agudo es o inutil o perjudi-
cial.

El arpa suena muy poco. Solo en el centro y en el
grave su sonoridad es mayor. Mal usada puede producir
un efecto de pobreza. Su sonoridad es de un momento
en la orquesta. Mal usada puede resultar bien ridicula.
Solo sirve (como queda dicho) para proporcionar un co-
lorido especial uniéndola a otros también. Desde luego
la madera no es buena para servir de fondo al arpa.

Orquesta

Después de los trozos en que se usa toda o casi toda
la orquesta hay que tener cuidado con lo que después
viene. Por ejemplo, después de un ‘tutti’ o ‘presque tutti’
seria ridiculo poner unos acordes formados por los clari-
netes y las flautas. Hay que tener en cuenta que las vibra-
ciones del ‘tutti’ no se apagan en seguida, sino que se ex-
tinguen poco a poco y que, de ese modo al poner
después una sonoridad débil, éste resultaria de una gran
pobreza y daria la impresién de lo ridiculo. Lo mismo de-
be tenerse presente en cuanto a lo que, por su sentimien-
to, exija una gran plenitud sonora. Esta plenitud hay que
ponerla y clavarla, como si dijéramos, de tal modo que
no nos quede la menor duda de haber realizado la expre-
sion exacta del sentimiento sonoro que experimentamos
€n nosotros mismos.

Los instrumentos tienen siempre que usarse de ma-
nera que el efecto que produzcan en la audicién sea el
necesario, ni mas ni menos. Jamas deben usarse para
llenar huecos o para realizar a peu prés una sonoridad o

25 Borrador autografo de Manuel de Falla, AMF.

26 Falla nego la declaracion de Turina de que La vida breve fue “com-
pletamente reorquestada” [Véase Joaquin Turina, “Manuel de Falla”,
The Chesterian 7, mayo, 1920; p. 193]. En una carta que Falla envia
al editor de la revista, G. Jean-Aubry, el 4 de septiembre de 1920,
comenta que: “Jamds he reorquestado la obra como Turina pretende. Si

una mixtura. El a peu prés no debe existir jamas para el
compositor. Lo que sienta debe expresarlo del modo
mads justo y absoluto que le sea posible. A veces (y ésto
ocurre frecuentemente) esta expresién absoluta no pue-
de encontrarse en el momento mismo en que se efectiia
la composicién, aunque en este mismo momento deben
concentrarse todas las fuerzas de la voluntad hacia ese
fin. Hagase entonces todo cuanto se pueda para que la
expresion sea sincera, pero como son muchos los deta-
lles en que la imaginacion debe ocuparse en dichos mo-
mentos, resulta casi imposible que pueda aislar dichos
detalles unos de otros. Por dicha razén hay que revisar
la escritura algin tiempo después, en frio, y como si se
estuviera viendo algo ajeno a uno, en lo posible, se en-
tiende.

La mise-en-place—Lo que puede perjudicar al efec-
to. Lo que no estd en relacién con el efecto que debe
producirse. Lo initil. Lo que sobre. No perder momentos.
Que una cosa siga a la otra.

La Cancién.

La escena anterior al Dtio.

El fin (una sola voz). Acorde cresc. para terminar.

Compas anterior al paso de las muchachas.

Timbales: El trémolo producido por dos timbales
no puede tener dulzura, puesto que el instrumentista
debe forzarse para producirlo. Para un trémolo pp usese
un solo timbal.

La influencia de Debussy y su musica en la
transformacion de La vida breve y la creacion de
Noches en los jardines de Espana es mas patente en
materia de orquestacién. Aunque luego negarfa la
extension de los cambios, Falla revisé gran parte
de la orquestacion de La vida breve?S. La transfor-
macion de la primera danza del segundo tiempo
ocupé parte del tiempo de Falla entre febrero y
abril de 1908. En este trabajo se notan obstinatos
anadidos y una nueva sofisticacién en la disposi-
cién orquestal y el tratamiento de las distintas sec-
ciones que contrasta con la orquestaciéon por blo-
ques del original.

En la linea de los consejos ofrecidos por De-

he trabajado de nuevo ciertos puntos, por la falta de tiempo, por tener
que entregar la obra a la Academia... he conservado escrupulosamente
la disposicién orquestal primitiva”. Esta interpretacién de Falla con-
trasta con la extension de los cambios realizados, y se debe leer co-
mo un intento del compositor de situar la 6pera como obra de ju-
ventud y fiel reflejo de su técnica en el afo 1905.
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bussy en el Documento II, los manuscritos de La
vida breve muestran numerosas revisiones de la
escritura para arpas. Este instrumento ahora se
utiliza para subrayar “momentos” en la textura
orquestal en vez de usarse siempre como parte
del conjunto y hay una pronunciada diferencia-
cion de las dos partes de arpa en los manuscritos
mas tardios. Los manuscritos tardios incorporan
muchos cambios en la escritura de arpa y anade
la celesta?”. También en ellos se afiaden los timba-
les en varios pasajes para destacar ciertas texturas
orquestales?8. El “paso de las muchachas”, que se
menciona en el Documento II, es otro pasaje en
que la orquestacién fue “matizada” y los cambios
muestran claramente la asimilacién por Falla de
elementos coloristicos de la orquestacion: con la
reorganizacion de los glissandi en las arpas, el
afiadido de trinos en la madera, sordinas en los
metales y armonicos en trémolo en la cuerda
(Ejemplo 3b)?°. También hubo una revision sus-
tancial de la escritura de cuerda en La vida bre-
ve, y Falla incluye un uso limitado de pedales
arménicos en las nuevas secciones de la 6pera
que compuso en Paris0. Los comentarios de
Debussy sobre efectos orquestales, la resonancia
y la necesidad de tener en cuenta la orquesta-
cién como parametro conceptual al inicio de
una obra marcaron a Falla a lo largo de su crea-
cion. Se nota un eco de estos sentimientos en
las notas sobre la ensenanza de la orquestacién
que Falla preparé en 1916:

27 También se anaden el glockenspiel y una pequena campana a la
?animm definitiva.

8 Algunas notas sobre la escritura para timbales y su afinacion se
encuentran anotadas en un sobre con fecha en matasellos de 2 de
noviembre de 1911 entre los manuscritos de La vida breve (XXXV
A2). Puede que estén relacionados con los consejos de Debussy. De
todos modos la escritura para timbales se revisd detenidamente en
esla opera.

29 En un borrador intermedio de este compas, XXXV A5, Falla tenfa
la intencién de hacer “oir aislada cada familia” de la orquesta.

30 yease M. Christoforidis, “Manuel de Falla, Debussy and La vida
breve™. En muchos de los pasajes reorquestados hay una pronunciada
diferenciacion de las lineas en la seccion de cuerda, con mas empleo
de partes divisi, especialmente en los violonchelos y contrabajos.
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“El aspirante 4 compositor ha de convencerse del
modo mas rotundo, de que jamas debera usar un instru-
mento para presentir una sonoridad. Las lineas musica-
les que forman la pasta sinfonica, llevan en sf mismas, y
desde el mismo momento en que nacen en la imagina-
cién del compositor, el color sonoro particular a uno o
varios determinados instrumentos.”3!

Tres paginas de notas tomadas en torno a
1908 y que ahora se encuentran entre los borra-
dores de Noches en los jardines de Espana, mues-
tran la importancia de la orquestacién de De-
bussy como modelo para Falla. Consisten en
pasajes copiados de su partitura orquestal de Pe-
lléas et Mélisande, a los que Falla afiade adjetivos
como sonoridad “ligera”, “concentrada”, “trans-
parente”, “blanda” o “misteriosa”>?, y en los cua-
les se fija en la posibilidad de acentuar un mo-
mento a través de la disposicion orquestal, y la
disposicién de acordes en distintas secciones de
la orquesta. Toma especial interés en la mezcla
de la cuerda con la madera grave y trompas, y la
utilizacion de chelos y contrabajos para reforzar
el bajo de un acorde formado por los vientos.
Aparte de estas paginas, Falla copi6 y analiz6 va-
rios pasajes de Pelléas et Mélisande, sobre todo
por su orquestacion coloristica. Otra practica de
Debussy que destaca en esta obra es como en
ocasiones los “vientos duplican exactamente la
cuerda pero en 8va baja, aunque en la audicion re-
sultan al unisono, en razon a los registros™>. En sus
apuntes de instrumentacion de esta época Falla
también destaca el uso del clarinete y trompa en
Pelléas et Mélisande, y el uso de trinos en la sec-
cion de metales en el ultimo acorde de La Mer.
Los consejos directos de Debussy en esta materia
también son minuciosos, llegando a aconsejar a

31 Borrador autografo de Manuel de Falla, (AMF). Forma parte de
un texto sobre la ensenanza de la orquestacion en los conservatorios
espanoles y tiene fecha de marzo de 1916.

32 Estas anotaciones se encuentran entre los borradores XLIX A6,
(AMF). Para una transcripcion de los comentarios de Falla véase M.
Christoforidis, “Manuel de Falla, Debussy and La vida breve™.

33 Borrador autografo de Manuel de Falla, AMF. Falla emplea esta
técnica en varios pasajes de Noches en los jardines de Espana.
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Ejemplo 3b: Version definitiva de pasaje de la primera escena de La vida breve de Manuel de Falla.
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Falla sobre la mejor manera de conse&uir una so-
noridad pianisima en los trombones*,

Aunque estos estudios tuvieron repercusiones
sobre pasajes de La vida breve, su pleno impacto
solo se manifiesta en Noches en los jardines de Espa-
fa, obra que explota los recursos de la orquesta
impresionista. Hasta sus primeros compases son
inconcebibles sin este proceso de asimilacion. Fa-
lla trat6 este tema en una carta a Gilbert Chase el
23 de abril de 1939:

“En cuanto a la orquestacion... he procurado fijar el
caracter y las resonancias que se desprenden de la sus-
tancia musical... En las Noches y aun en la Vida breve... la
orquestacion refleja innegablemente la técnica peculiar
de la moderna escuela francesa.”?

En una carta a Debussy de 11 de mayo de
1916, Falla menciona el reciente estreno de sus
“Trois Nocturnes” (Nuits aux Jardins d’Espagne)
obra que “je vous avais deja parté a Paris”. Queda
patente no solo el impacto técnico de Debussy so-
bre Falla, sino también la fascinacion por las for-
mas y los temas tratados por el maestro francés.
Ademas de la coyuntura con el alhambrismo de
Debussy en Noches en los jardines de Espana, tam-
bién se evocan otros de sus temas predilectos: jar-
dines, agua, danzas lejanas y la noche0.

Otros documentos ubicados en el Archivo Ma-

34 En un borrador autégrafo de Falla (AMF) se encuentra el siguien-
te apunte: * . La sonoridad pp
puede emplearse gcon ¢xito solamente en las notas que se producen
con la coulisse corta, 6 sea cuando el ejecutante no tiene que esfor-
zar la emision- (Recomendacion de Debussy).”

33 Carta ubicada en AMF.

3Para una detenida discusion de estos puntos véase M. Christofori-
dis, “Espana y el alhambrismo™,

37 El AMF conserva las siguientes partituras de Debussy con anota-
ciones de Falla:

Pelléas et Mélisande, Paris: A. Durand &Fils, 1902. Danse sacrée et
Danse profane, Paris: A. Durand & Fils, 1904. La mer, Paris: A. Du-
rand & Fils, 1905. Ibéria, Paris: A. Durand & Fils, 1910. Prélude a
I'apres -midi d'un faune, Paris: Fromont, n.d. Prélude a l'aprés-midi
d'un faune, Paris: Jean Jobert, 1922. Nocturnes, Paris: Jean Jobert,
1930. Quatuor, Paris: A. Durand & Fils, 1902. Sonate pour flute, alto
¢t harpe, Paris: A. Durand & Fils, 1916. Sonate pour violon & piano,
Paris: A. Durand & Fils, 1917. Trois chansons de Charles d’Orleans,
Paris: A. Durand & Fils, 1910. Estampes, Paris: A. Durand & Fils,
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nuel de Falla proporcionan mas indicios de la asi-
milacién de la musica de Debussy por Falla; entre
ellos su extensa coleccién de partituras de De-
bussy, la mayoria de ellas primeras ediciones®’.
Muchas de las partituras conservadas contienen
las anotaciones de Falla, lo que permite unas espe-
culaciones mas informadas sobre su interés por
esta musica. El conocimiento de la musica de De-
bussy por Falla, durante su estancia en Paris, fue
extensivo y los programas que guardo de esta épo-
ca indican que asisti6 a numerosas audiciones de
la musica del maestro francés38. Por lo menos en
una ocasion, el estreno de Rondes de Printemps el
23 de febrero de 1910, Falla vié a Debussy dirigir
su propia obra. Durante esta época asisti6 a con-
ciertos que incluian La mer, Nocturnes, Ibéria, Pré-
lude a I'apres-midi d’un faune, Le jet d’eau, Le marty-
re de Saint Sebastien, Jeux y el cuarteto de cuerda. A
través de su amistad con Ricardo Vifies, Falla reci-
be una iniciacion plena a la obra pianistica de De-
bussy, y también se familiariza con los arreglos pa-
ra dos pianos de las obras orquestales: entre otras
cosas participa con Franz Liebich en un arreglo de
André Caplet de Ibéria, en la Sala Aeolian de Lon-
dres el 24 de mayo de 1911. Quedan también las
digitaciones de Falla de algunas de las obras pia-
nisticas. Un andlisis extensivo de este material per-
mitirfa una apreciacién mas plena de la deuda de

1903. Deux arabesques pour le piano, Paris: A. Durand & Fils, 1904.
Children’s Corner, Paris: A. Durand & Fils, 1908. Préludes pour piano:
ler livre, Paris: A. Durand & Fils, 1910. También hay otras partitu-
ras de Debussy no anotadas.

38 El siguiente listado de obras de Debussy que Falla oy6 en Paris
entre 1907 y 1914 se basa en los programas conservados en el AMF:
Pelléas et Mélisande 17, 19 and 20 jun. 1908; Le martyre de Saint Se-
bastien 14 jun. 1912 ;La Mer 8 Nov. 1908, 9 mar. 1910, 5 nov.
1911; Ibéria 27 feb. 1910; Nocturnes 6 dic. 1908; Prélude a l'aprés-
midi d'un faune 22 nov. 1908, 12 dic. 1909, 5 feb. 1911, 23 jun.
1913 [?]; Le jet d'cau 23 feb. 1910; Rondes de printemps 2 mar. 1910;
Quatuor 20 feb. 1911. Falla conocié mucha de la obra pianistica y
las canciones de Debussy en recitales y soirées a los que asistio -
principalmente en las que figuraba Ricardo Vines- y a través de las
sesiones de los Apaches. La propia transcripcion de Ravel de los
Nocturnes de Debussy para dos pianos se dio en una de estas sesio-
nes, a la que Falla asisti6. Otra transcripcion para este conjunto, de
la Fantasie para piano y orquesta de Debussy, realizada por Gustave
Samazeuilh, fue corregida por Falla.
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Falla a Debussy, especialmente en el campo de la
escritura pianistica hasta Noches en los jardines de
Espana.

El apoyo de Debussy con La vida breve conti-
nua hasta el montaje de la obra. Antes de partir
para Niza a principios de 1913 Falla fue...

“a ver a Debussy y a Dukas consultandoles sobre la
orquestacién...Falla gozaba con delicia oyendo la reali-
dad maravillosa de los sonidos imaginados. Pues es ver-
dad—como le oy6 decir a Debussy—que no hay placer
més grande en la vida %ue oir, por primera vez, una obra
propia en la orquesta.”?

Segun Francois Lesure la presencia de Debussy
en el estreno parisino de La vida breve parece pro-
bable*0. Justo antes de este acontecimiento Falla
pidi6 su ayuda para resolver una disputa con el
traductor de la 6pera, Paul Milliet. Quizas sea este
el motivo de las dos visitas a Debussy mencionadas
en la correspondencia de 27 de septiembre y 23 de
octubre de 1913. En este momento tardio Falla
pudo también haber pedido el consejo de Debussy
sobre el interludio que precede a la segunda danza
del segundo acto, compuesto para facilitar el cam-
bio de escena del montaje de la Opéra Comique.

La ayuda ofrecida por Debussy, a nivel musical
y extra-musical, fue importantisima para Falla du-
rante su estancia en Paris, tal como habia sido el
ejemplo vivo de la musica del compositor francés.
Después de su vuelta a Madrid en 1914, Falla
continuo el estudio de las obras de Debussy y sa-
cando provecho de ellas. Su exploracion de nue-
vas posibilidades arménicas en las Siete canciones
populares espariolas (1914) se basa en su revalori-
zacion de la serie acustica partiendo de su lectura
del libro de Louis Lucas, Lacoustique nouvelle. Ro-
dolfo Halffter pensaba, con razén, que la libera-
cién de Falla de las limitaciones de la armonia
funcional fue precipitada por Debussy y el estudio

39 pahissa, Vida y obra, 66-67.

%0 Lesure especula sobre la asistencia de Debussy al estreno de La vi-
da breve at en la Opéra Comique; véase “Manuel de Falla, Paris et
Claude Debussy”.

de su obra*!. También parece probable que las
propiedades de la serie acustica fueron destacadas
para Falla por la obra debussyana, dado que el
compositor francés generaba muchas de sus prac-
ticas armonicas a partir de este principio*2.

Entre los papeles de Falla también se conser-
van varios ejemplos del estudio por Falla de otros
pardmetros de las partituras de Debussy en estos
anos. Falla volvi6 al cuarteto de cuerda para exa-
minar ciertas texturas, y apunté sus “contrapun-
tos ritmicos” en varios pasajes (Ejemplo 4). Reali-
za también un analisis motivico y formal de varias
obras, y en especial le intereso la Sonata para flau-
ta, viola y arpa, una obra que interpret6, tocando
su propio arreglo para Fiano de la parte de arpa,
el 20 de abril de 1920,

La influencia de Debussy no siempre se mani-
fiesta en un nivel musical inmediato en la obra de
Falla. La fanfarria como elemento sugestivo y uni-
ficador aparece en muchas obras de Falla, empe-
zando con El amor brujo, y viene de su estudio de
partituras rusas e impresionistas. Entre estas se in-
cluyen Le coq d’or de Rimsky-Korsakov, La Péri de
Paul Dukas, y Le martyre de Saint Sebastien, a cuyo
estreno Falla habia asistido el 14 de junio de
1912. El empleo o imitacién de la campana es otra
constante en la obra madura de Falla, y sus puntos
inmediatos de referencia abordan desde pasajes de
Boris Godunov de Moussorgsky a las imitaciones
pianistica de campanas por Ravel en Miroirs. Uno
de los ejemplos mas ilustrativos se encuentra, sin
embargo, en el pasaje transitorio entre el segundo
y tercer tiempo de Ibéria de Debussy. En este caso
Debussy emplea los toques de campana para sena-
lar el amanecer. Falla usa las campanas en un con-
texto parecido en la tltima escena de El amor bru-
jo, en la que marcan el amanecer que lleva consigo
la resolucién del conflicto. Debussy, con razén, es-

4 Rodolfo Halffter, “El sistema arménico disonante de Falla”, Revis-
ta Musical Mexicana, febrero 1942, pp. 117-126.

*2 Peter Platt, “Debussy and the harmonic series”, Essays in honour of
David Evatt Tunley, F. Callaway ed., Perth, 1995, pp. 35-59.

3 Concierto de la Sociedad Nacional de Musica en Madrid.
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Ejemplo 4: Estudios de “contrapuntos ritmicos” tomados por Ma-
nuel de Falla de pasajes del cuarteto de cuerda de Claude Debussy.

taba orgulloso de su pasaje transitorio en Ibéria*t,
y debe notarse que el ambiente de este pasaje tie-
ne cierto parecido con La vida breve, obra que Fa-
lla toc6 para Debussy cuando éste terminaba su
obra espariola mas ambiciosa.

La muerte de Debussy en marzo de 1918 dio
el impulso para una revalorizacién por Falla de la

*Veéase carta de Debussy a André Caplet de 25 de febrero de 1910,
reproducida en Frangois Lesure y Roger Nichols ed, Debussy Letters,
Londres: Faber, 1987.
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obra y estética de su mentor. El fruto inmediato de
este proceso fue la conferencia, “El arte profundo
de Claudio Debussy”, que Falla dio en una sesion
del Ateneo de Madrid en homenaje al compositor
francés el 27 de abril de 1918%. En este ensayo
Falla enumera las contribuciones de Debussy a la
nueva musica. Destaca la riqueza modal, el senti-
do de variacion ritmica y de la modulacién ines-
perada, mientras que alaba la unidad de una suce-
sion de ideas melodicas aparentemente diversas y
la fluidez de las lineas secundarias que emanan de
la superficie melédica. Estos son elementos del
lenguaje de Debussy que Falla habia estudiado y
que en distinta medida marcaron la evolucién de
su lenguaje durante los afios de Parfs. Continu6
subrayando la increible precisiéon con la que De-
bussy creaba timbres orquestales y la belleza de su
estilo declamatorio y escritura vocal. Habl6 ade-
mas del desafio al Romanticismo aleman que la
obra de Debussy representa y termin6 por desta-
car el parentesco nacionalista que les unia al decir
que era un “latino, uno de nosotros™*.

En octubre de 1920, a invitacion de Henri
Pruniéres de La revue musicale, Falla escribe otro
ensayo en homenaje a Debussy, “Claude Debussy
et 'Espagne”. En este articulo Falla trata la deuda
especifica de Espana con Debussy y dice que “De-
bussy ha completado lo que el maestro Felipe Pedrell
ya habia revelado de riquezas modales en nuestra
musica y las posibilidades que de ellas se deriva-
ban™*". En las obras de Debussy, Falla percibe la
abstraccion de elementos de folklore musical, lo-
grado por alusiones a sus escalas 0 modos consti-
tuyentes, secuencias de acordes, ritmos y giros
melddicos. Por evitar la cita del documento folklo-
rico, las evocaciones de Espaia por Debussy re-
presentan para Falla “la verdad sin autenticidad”,
y senalaron el camino para su propio uso de ele-

5 El texto de esta conferencia fue reproducido en El Universo, 28-
IV-1918.

* En numerosas ocasiones Falla destaca la fraternidad de los paises
latinos, especialmente durante la Primera Guerra Mundial.

#7 Manuel de Falla, Federico Sopena, ed, Escritos sobre musica y mii-
sicos (4" ed.) (Madrid: Espasa-car;e. 1988) 77.
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mentos folkléricos en la construccién de un len-
guaje musical nacionalista. Falla también insiste
en las similitudes entre los efectos arménicos pro-
ducidos de modo espontaneo por los guitarristas
de Andalucia y ciertos fenémenos arménicos en la
obra de Debussy. En este sentido, es interesante
hacer notar que ya en 1895 Debussy habia escrito
lo siguiente a su amigo Pierre Louys, que entonces
vivia en Sevilla:

“Espero que me digas si tantos siglos de civilizacion
han domesticado la célebre ‘arrogancia espariola’, pero,
hagas lo que hagas, trdeme una guitarra para que cuando
la rasguee me dé esa especie de sonoridad sutil y efime-
ra, reliquia de su melancolia atavica y salvaje.”8

Otro aspecto importante de la influencia de
Debussy sobre Falla se revela en este ensayo: “El
concepto de la evocacion impresionista” que se
nota en las composiciones de Falla desde La vida
breve. Falla dice que,

“En la Soirée dans Grenade todos los elementos mu-
sicales colaboran a un solo fin: la evocacién. Se podria
decir que esta muisica, con relacién a lo que la ha inspi-
rado, nos hace el efecto de imagenes reflejadas al claro
de la luna sobre el agua limpia de las albercas que llenan
la Alhambra™.

Quizas la consecuencia mas importante para
Falla de Debussy en este momento fuese su deseo
de evolucion continua, segun los dictados de cada
proyecto. En “Claude Debussy et I'Espagne” Falla
comenta: “Se sabe que Debussy siempre evitaba repe-
tirse”. “Es necesario—decia—rehacer el métier segun
el cardcter que se quiere dar a cada obra”. jCudnta
razon tenial”0,

En aquel momento Falla se encontraba en su
propio cruce artistico, con la composicion de El
retablo de Maese Pedro. Destacaria la importancia
de esta estética vanguardista en una entrevista con
Adolfo Salazar un ano después.

8 Carta recopilada en Lesure y Nichols, Debussy Letters, p. 76.
49 Falla, Escritos, pp. 74-75.
30 Falla, Escritos, p. 76.

“Al acostarme cada noche...nuevas ideas y nuevos
proyectos me asaltan, y en cada uno de ellos quisiera
renovar mi técnica, rehacer mi sistema de procedimien-
tos, cambiar de faceta para reflejar un color nuevo;
cambios que no son sino la afirmacién mas completa
de la personalidad, nuevos enfoques y nuevos puntos
de vista™!.

La destruccion de los moldes del formalismo
aleman decimonénico fue uno de los logros de
Debussy que mas repercusion tuvo sobre los plan-
teamientos de Falla. En 1916 habia sefialado que
Debussy pudo “romper las fuertes cadenas que apri-
sionaban a la musica” y que la libertad completa
podia “vivir con tanta légica, tanto equilibrio y con
tanta mayor perfeccion que en el periodo cldsico™?.
El impacto de estas ideas sobre Falla se perciben
en sus apuntes compositivos para El retablo.

“La musica, la orquesta, todo debe producir la im-
presion de una cosa hecha al desgaire. Ningun precio-
sismo: ningun equilibrio exterior pero mucho equilibrio
interno.

Todo muy organizado. Pero sin aparentarlo. En esta
obra mas que ninguna hay que dar la impresién de lo
improvisado™3.

Ernest Ansermet también destaco esta coinci-
dencia en planteamientos formales: “El tinico muisi-
co (de la generacion que sigue la de Debussy) en cuya
obra se encuentran la unidad o’l:génica y la libertad
formal es la de Manuel de Falla™"*.

La incorporaciéon de modelos de musica anti-
gua en El retablo esta en gran medida condiciona-
da por las teorias de Felipe Pedrell. Sin embargo,
los vinculos entre el nacionalismo musical y la
musica antigua proclamados por la escuela mo-
derna francesa a lo largo de la estancia parisina de
Falla reforzaron las ideas de Pedrell.“En la busque-
da de modelos alternativos [al legado de Wagner y
Brahms] muchos artistas franceses, fortificados por

51 F] Sol, 25-X-1921.

52 Falla, “La musica [rancesa”.

33 Borrador autégrafo de Manuel de Falla, AMF.

5% Ernest Ansermet, Les fondaments de la musique dans la conscience
humaine et autres écrits, Paris: Robert Lafont, 1989, p. 699.
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un nacionalismo cada vez mds vocifero, se acercaron a
su pasado pre-romdntico que se interpreté como una
encarnacion de la pureza inherente en su raza™>. En
la época del primer encuentro entre Falla y De-
bussy, el compositor francés terminaba su edicién
de Les fétes de Polymnie de Rameau. Falla también
era muy consciente de las afinidades de estilo y es-
tética de Debussy y las de sus antecesores del siglo
XVIII, Couperin y Rameau, algunas de cuyas
obras Falla explora al comenzar El retablo®®. En
1919 comenta que “la libertad y la espontaneidad
del siglo XVIII solo ha sido reconquistado por los rusos
y Debussy™’. También parece probable que Falla
supiese de la proyectada Sonata para oboe, trompa
y clave de Debussy, pocos afos antes de que in-
corporase el clave en el contexto de la orquesta
moderna en El retablo. Casi dos décadas después,
al consultar modelos corales para sus trabajos so-
bre Atldntida, Falla estudiaria la obra polifénica ar-
caizante de Debussy, Trois chansons de Charles
d’Orleans.

Justo antes del ensayo “Claude Debussy et Es-
pagne”, Falla escribe el Homenaje pour ‘Le tombeau
de Claude Debussy’ para guitarra, en el cual figuran
elementos de La soirée dans Grenade. A pesar de
sus declaraciones en contra,”® Falla compuso esta
obra en Madrid, anticipando su inminente trasla-
do a Granada. La soirée dans Grenade, la evocacion
granadina mas explicita de Debussy, fue la obvia
seleccion de modelo en estas circunstaricias, y se
cita un fragmento de ella al final del Homenaje. Fa-
lla no s6lo hace referencia a su intervalo de semi-
tono inicial, sino que también imita la divagacion
melédica dentro de un ambito reducido y las for-
mas de evolucién melodicas caracteristicas de De-
bussy. La pieza de Falla hace uso del ritmo de ha-

33 Scott Messing, Neoclassicism in Music: From the Gensis of the con-
cept through the Schoenberg/Schoenberg Polemic. (Ann Arbor: UMI, Re-
search P. 1988), 129-134.

%6 Michael Christoforidis “Aspects of the Creative Process in El reta-
blo de maese Pedro and the Concerto, Tesis doctoral, The University
of Melbourne, 1997.

57 Manuel de Falla, “To the young composer: senor Manuel de Falla
and German formalism”, The Daily Mail, 18-V11-1919).
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banera que figura de modo preeminente entre las
dos obras “espariolas” de Debussy, quien lo asocia-
ba con sentimientos nostalgicos vinculados con el
atardecer y la noche®. El Homenaje también esta
cargado de précticas arménicas de Debussy, y al
manipular las armonias generadas de los acordes
abiertos de la guitarra, Falla elogia la incorpora-
cién de estos valores por Debussy, cuya “escritura
armonica” y “tejido sonoro dan fe de ello en no pocos
casos™0,

Falla volvi6 a interesarse por Debussy a finales
de 1923 con la formaciéon de la Orquesta Bética de
Camara, dado el interés que tenia por que este
conjunto tocase obras del maestro francés. Abordé
los fines de la orquesta con la viuda de Debussy y
pidi6 sus ideas sobre las obras que se podrian to-
car. Falla queria que la Orquesta Bética tocase el
Prélude a I'apres-midi d'un faune y en los primeros
meses de 1924 completé una reduccién de la par-
titura orquestal para que se adecuara a la plantilla
de la Orquesta Bética®!. Estudia las partituras or-
questales de Debussy para buscar alternativas de
instrumentacién: esto se ve en sus intentos de dis-
tribuir las cuatro partes de trompa, la escritura pa-
ra madera y la conjuncién de las dos partes de ar-
pa en una. Esta version fue interpretada por la
Orquesta Bética en Sevilla, en diciembre de 1924,
pero las notas de programa no hacen referencia al
autor del arreglo.

Falla realiza este trabajo mientras componia su
obra mas impresionista, Psyché. El paralelismo con
Debussy en esta obra es evidente, empezando por
el conjunto instrumental, que se inspira directa-
mente en la Sonata para flauta, viola y arpa de De-
bussy, obra que Falla designaba como “Musica del

38 El manuscrito del Homenaje lleva fecha de Granada, 27 de julio a
8 de agosto de 1920.

59 Esta se profundiza en Christoforidis, “Espana y el alhambrismo”,
y se relaciona con el alhambrismo de Debussy. Es interesante que la
habanera de El amor brujo (la ‘Pantomima’) en su origen fue concebi-
da como otro movimiento de Noches en los jardines de Espana.

60 Ealla, El “cante jondo” (canto primitivo andaluz), en Escritos, 179.

61 En este caso, doble madera, dos trompetas, dos trompas, arpa y
conjunto reducido de cuerda.
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Paraiso”02. También quedan resonancias de la es-
critura para flauta y arpa en Prélude a l'apreés-midi
d’un faune®3. La referencia a tema clésico en el tex-
to de Psyché se relaciona con la evocacion del
mundo mitolégico griego en obras de Debussy co-
mo Prélude a 'aprés-midi d’un faune y Syrinx para
flauta, que en principio se titulaba “Pieza para
Psyché”. La tnica obra de madurez de Falla com-
puesta sobre un texto francés, Psyché aporta clara
muestra de la asimilacién del estilo declamatorio y
prosodia que Falla habia observado en Pélleas et
Mélisande y en canciones de Debussy, muchas de
las cuales interpreto con la cantante Aga Lahows-
ka a partir de 191754, El uso extenso de armonias
de terceras, en acordes de novena, undécima y de-
cimotercera, ademas de procedimientos de desa-
rrollo melodico y aspectos de la estructura formal
también sugieren la obra de Debussy, aunque esta
influencia esta mediada por los procesos composi-
tivos del Falla maduro. Estas resonancias de De-
bussy destacan Psyché del resto de la obra neocla-
sica de Falla en los afos veinte.

La estética de Debussy habia repercutido sobre
el pensamiento de Falla, desde su postura sobre el
formalismo musical al poder evocativo de la musi-
ca. Es notable que, al contrario que muchos de sus
contemporaneos, Falla no atacé directamente a De-
bussy y al legado del impresionismo en los anos
que siguen a la Primera Guerra Mundial®. En su
propia postura Falla reconcilia lo que entonces pa-
recian tendencias divergentes de musica pura y ob-
jetividad, por un lado, y su poder evocador y capa-
cidad de expresar emocion, por otro. A veces existe
una discrepancia entre la opinion de Debussy rela-
tada por Falla y los escritos del compositor francés:
esto ocurre en el recuerdo de Falla sobre el gusto de

62 Citado en Marcel Dietschy, A portrait of Claude Debussy (Oxford:
Clarendon Press, 1990), 183.

63 Figuraciones de esta obra estan apuntados entre los borradores de
Psyché.

HJ"]LIHIOS actuaron en varias ocasiones en Madrid en estos aros e hi-
cieron una gira por el norte de Espana a finales de 1917. En la mayor
parte de estas ocasiones inclufan un grupo de canciones de Debussy.

Debussy por la musica de Grieg®. Los escritos de
Debussy fueron consultados de nuevo por Falla a
finales de los afos veinte a través de la edicién de
Monsieur Croche ‘Antidilettante’ de 1926%7. Su ejem-
plar contiene numerosas anotaciones sobre temas
muy variados, desde el sinfonismo decimononico
aleman a la prosodia francesa y la relacién entre
musica y drama. Los pensamientos de Debussy so-
bre Beethoven, Wagner y Richard Strauss fueron se-
fialados por Falla y los comentarios sobre Wagner
moldearon, en parte, la respuesta de Falla hacia el
compositor aleman en un ensayo importante escri-
to en 1933,

Se puede percibir la influencia de Debussy has-
ta en las ultimas obras de Falla. Al orquestar Home-
najes, Suite en 1939, una labor que fue en parte un
ejercicio de orquestacion para Atldntida, Falla vol-
vi6 a consultar las partituras de Debussy. Esto ocu-
rre en especial con los homenajes a Debussy y Du-
kas, que emplean la orquesta mas grande de la
suite. Un temprano borrador del Homenaje orques-
tal ‘A C. Debussy’ contiene anotaciones de Falla que
se refieren a la practica instrumental de Debussy en
Ibéria y La mer®. A Falla le fascinaba la escritura
para cuerdas de La mer, especialmente el uso y dis-
posicion del violoncello y contrabajo, y destaca la
presentacion de acordes y el uso de pizzicato en
ellas. Del segundo tiempo de Ibéria, ‘Parfums de la
nuit’, Falla estudi6 de cerca el uso del arpa y tomé
notas sobre su uso ritmico y melddico, la ejecucién
de acordes y apoyaturas. En el Homenaje a Debussy
es el arpa la que principalmente traduce la arpegia-
cion de la guitarra, y las texturas empleadas hacen
alusion a ‘Parfums de la nuit’, especialmente en el

uso del arpa y celesta sobre la transparente textura
de la cuerda.

65 Al contrario de las declaraciones de Stravinsky y Cocteau en es-
ta época.

66 Pahissa, Manuel de Falla, p. 190.

67 Claude Debussy, Monsieur Croche Antidilettante, Paris: Gallimard,
1926.

68 Manuel de Falla, “Notas sobre Wagner en su cincuentenario”,
Cruz y Raya 6, septiembre 1933, pp.65-81.

69 yéase borrador LVII B2, AMF.
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Dado el impacto enorme de la obra e ideas de
Debussy sobre Falla, no es de extranar la vision de
éste como su unico verdadero discipulo. Al morir
Debussy, Falla destacé la relevancia del ejemplo
ofrecido por el compositor [rancés:

“Debussy consiguié ver germinar en otros la semilla

70 E] Universo, 28-1V-1918,
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que habia lanzado. Y no me refiero a sus imitadores,
pues éstos los han tenido y tienen todos los grandes ar-
tistas; hablo de los que mas avisados que aquellos, se
emplearon en la noble tarea de estudiar y analizar la obra
debussyana, y encontraron en ella algo—mejor dicho,
mucho—que representaba para el arte un camino nue-
vo; y siguiéndolo sin abandonar su _;Jropia personalidad,
descubrieron horizontes nuevos...""®



