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Resumen

El amor brujo subtitulado “Gitaneria en dos cuadros” de Manuel de Falla es un ballet con cante jondo que se estrend en
su primera version de cadmara en el Teatro Lara de Madrid en abril de 1915. Con solo dos personajes, el de la atractiva
gitana Candelas y su novio Carmelo en torno a los cuales ronda el fantasma del antiguo amante de Candelas nos
encontramos con una original version anti-romantica de la relacién entre amor y muerte que lucha por la liberacién del
alma a través de la liberacion del cuerpo, a través del baile flamenco y el cante jondo. Esa partitura se escribe a la vuelta
de una estancia de siete afos (1907-14) en el Paris de La Belle Epoque y contribuye a la corriente renovadora de la
musica nacionalista que tiene el particular interés de cuestionar las fronteras sociales entre la musica “culta” y la musica
"popular”. Una obra tan compleja como popular en que se suman y sintetizan influencias tan diversas como las de
Felipe Pedrell, Claude Debussy e Igor Stravinski.
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Abstract

Manuel de Falla’s Cruel Love subtitled Gypsy story in two parts is a ballet with cante jondo whose premiere was given,
in a first chamber version, in Madrid’s Lara Theatre in April of 1915. With only two characters on stage, the attractive
gypsy Candelas and her boyfriend Carmelo who are haunted by the ghost of her previous lover, we encounter an
original anti-romantic version of the relationship between love and death struggling for the liberation of the soul
through that of the body, through flamenco dance and cante jondo. This work was written after a seven-year stay
(1907-14) in the Paris of La Belle Epoque and contributes to the renewal of nationalism in music as it has the special
interest of questioning the social frontiers between “classical music” and "popular music”. The result is a both complex
and popular piece in which are found synthesized such different influences as those of Felipe Pedrell, Claude Debussy
and Igor Stravinski.
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1. Una obra musical vista desde la sociologia

La aportacion de la sociologia a la musica solo puede valorarse adecuadamente teniendo en cuenta que
cualquier obra musical es susceptible de ser examinada desde distintos puntos de vista estéticos aunque
ninguno de ellos sea capaz de abarcar la totalidad de sus significados. Cuantas mas posibilidades
interpretativas ofrece una obra musical tanta mas riqueza artistica se le reconoce. El punto de vista estético
mas frecuente del andlisis de una obra consiste en examinarla como un eslabon histérico del lenguaje
musical, es decir como una configuracion de elementos técnicos tales como la forma, el estilo, los recursos
melddicos, armonicos y ritmicos que pretenden ser distintivos, e incluso innovadores frente a todo lo
anterior. Desde la indudable afirmacién de la autonomia relativa del lenguaje musical como material
sonoro, esa clase de andlisis puede dejar legitimamente de lado los condicionantes biograficos o histérico-
sociales que hayan servido de desencadenante o soporte a una obra, datos que se califican a menudo de
“extra-musicales”. Para la sociologia de la musica el problema surge cuando esa autonomia “relativa” se
convierte en "absoluta” de modo a afirmar la superioridad del arte “culto” desde un obligado exilio de sus
condicionantes vitales, demasiados humanos para confundirse con el gran arte. No obstante ese punto de
vista estético es el que ha predominado en la interpretacion de una obra musical culta, sobre todo a partir
del Romanticismo (Dahlhaus, 1997: 133-157).

La disyuntiva entre "arte culto” y “vida cotidiana” ha nacido de los conflictos y desilusiones de la
idea de “"progreso” en el seno de la sociedad burguesa —industrial y democratica— desde el siglo XIX
donde el artista empieza a intentar resolver sus multiples contradicciones con la realidad social del
momento mediante una suerte de exilio que condujo el arte a buscar su cobijo en horizontes futuristas, o
incluso mas alld del tiempo (Wolff, 1997: 24). Esa huida de la cotidianeidad, del presente, llevé a un
aislamiento progresivo especialmente marcado en el @mbito musical del romanticismo que ha traido
consigo consecuencias expresivas positivas pero también otras negativas en cuanto a la necesaria
retroalimentacion del proceso creativo en el circuito completo de las comunicaciones humanas. Como lo
sefiala Baricco: “En la actitud que la mitifica y la coloca fuera del tiempo, la musica culta muere y se
marchita el patrimonio de deseos y de esperanzas que ella, en el momento de salir a la luz, encarnaba ...
para salvar un espacio utopico que a ella (..) le compete “(Baricco, 1999: 25).

La sociologia de la musica no puede operar sin una reconsideracion critica de los supuestos
estéticos romanticos puesto que las interrelaciones entre el contexto socio-histérico y la obra de arte le
son fundamentales para arrojar luz sobre el proceso creativo. De ahi la composicién musical puede
examinarse como la actividad de un individuo (actor social) que se realiza en un tiempo y espacio concreto
desde el cual el compositor recibe y sintetiza inevitablemente influencias —consciente o
inconscientemente— de su contexto social e historico en términos de ideas, métodos y técnicas
compartidas que se solapan constantemente en el dinamismo real de la creacion. No obstante, un analisis
socioldgico de ese complejo proceso debe asumir de antemano las limitaciones de una mirada exteriory a
posteriori; asi como la necesidad de presentar los elementos significativos encontrados en un ficticio orden
de sucesion.

Finalmente es de recalcar que el perfil anti-romantico de Manuel de Falla como compositor
contribuye favorablemente a facilitar la aplicacion de un enfoque socioldgico al estudio de su obra ya que
él mismo ha reconocido explicitamente el vinculo de sentido entre su musica con la sociedad y el tiempo
en que vivia.

2. 1876-1907: entre Cadiz y Madrid. Periodo folclorista

Manuel de Falla y Matheu naci6 el 23 de noviembre de 1876 en Cadiz. Ahi es donde recibid sus primeras
lecciones de musica, primero de su madre —una excelente pianista y mujer muy cultivada— y luego de
algunos profesores de la ciudad. Durante su adolescencia Manuel de Falla oscilaba entre su interés por la
literatura y la musica pero al parecer fueron unos conciertos orquestales celebrados a principio de los
noventa en el Museo de Arte de Cadiz que hicieron que se decantara definitivamente hacia la musica. Su
padre era un prospero hombre de negocios pero el declive del bienestar de la familia obligé a un traslado
a Madrid donde Manuel de Falla completé en dos afios los siete cursos reglamentarios de la carrera de
piano en el conservatorio superior con el maestro José Tragd, obteniendo la maxima distincion. Aunque
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fue un pianista dotado, su temperamento era poco proclive a la vida de concertista. Ademas de unas
piezas gaditanas que remontan a su primera juventud y que demuestran un pujante aunque todavia no el
original Manuel de Falla posterior, lo cierto es que entremezclado en ese momento su talento con la
tradicion pianistica romantica, destaca en él la busqueda de un estilo “espafiol” propio que el compositor
iba forjando a su manera inspirado en reconocidas influencias como la de Eduard Grieg por su empleo de
la musica folklérica noruega. Aunque sus padres no eran gaditanos y ni siquiera andaluces de origen, el
rico panorama musical folclérico andaluz, los genuinos motivos populares le llegaron de una forma muy
natural y cotidiana en su casa natal, y supo aprovecharlo desde su temprana sensibilidad por su arte
musical (Campoamor Gonzalez, 1976: 27-31).

En Espafa el nacionalismo musical aparece durante el siglo XIX como reaccién al romanticismo
aleman e italiano que condicionaban la 6pera europea, y una de sus figuras principales era el compositor
Felipe Pedrell (1841-1922) que Manuel de Falla descubrié al encontrarse con un extracto de su 6pera Los
Pirineos publicado en la Revista Musical Catalana. Ese hallazgo estimulé a Falla a pedir el magisterio de ese
erudito maestro afincado en aquel momento en Madrid. Pedrell era conocido como recopilador de
canciones populares, investigador y también editor y, por tener un amplio conocimiento del mundo
musical (Campoamor Gonzélez, 1976: 32-34). Le ensefié la abundancia de musicas populares espafiolas,
ademas de consolidar también su formacién acerca de la gran musica polifonica espafiola, composiciones
antiguas que se basaban a menudo presuntamente en ellas. “...el caracter de una musica verdaderamente
nacional no se encuentra solamente en la cancién popular y en el instinto de las épocas primitivas, sino en
el genio y las obras maestras de los grandes siglos del arte”, dice Pedrell (Falla, 1935: 85). Con el mismo
entusiasmo Pedrell le dio también a conocer los recientes movimientos musicales europeos,
particularmente rusos y franceses. Curiosamente sus destacadas influencias musicales posteriores desde el
Paris de La Belle Epoque vendran precisamente del contacto con ilustres representantes de esos dos paises
gue convivian en ese momento en la capital francesa: Claude Debussy e Igor Stravinski.

Durante esos afios de formacién en Madrid, Paris se habia convertido en la "Tierra Prometida”, y lo
fue realmente para Manuel de Falla después de ganar el concurso de la Real Academia de Bellas Artes con
su Opera La vida breve, esfuerzo que no se vio recompensado con su representacion en esta misma ciudad.
En 1907, tras intentar en vano encontrar algin empresario interesado en representar su épera en Espafia,
Falla decidi¢ trasladarse a Paris donde reinaba una intensa vida musical y en la que vivirda —salvo
esporadicos viajes a otras capitales europeas— hasta el comienzo de la Primera Guerra Mundial. Falla
tendré en Paris la recompensa que no supieron ofrecerle sus compatriotas. Disfrutando ahi de los consejos
de Claude Debussy revisara su 6pera que se estrenara finalmente traducida al francés por Paul Millet en el
Casino Municipal de Niza, el 1 de abril de 1913. Con esa obra, Manuel de Falla habia conquistado Paris.
(Campoamor, 1976: 60-61). “Sin Paris —escribird méas tarde— yo hubiera quedado enterrado en Madrid,
hundido y olvidado, arrastrando una vida oscura, viviendo miserablemente de unas lecciones y guardando,
como recuerdo de familia, en un marco, el premio, y en un armario, la partitura de mi épera.” (Campoamor
Gonzaélez, 1976: 51).

3. 1907-1914: un espaiiol en Paris. MUsica francesa y espiritu espafiol

La llegada de Manuel de Falla a la capital francesa en 1907 coincidié con un ambiente musical muy
singular, es decir con el momento en que la musica espafiola que podia haberse basado en una total
conciencia nacional se acercaba con mayor interés que antes a las experiencias europeas. Ahi estaba su
amigo Joaquin Turina en la Schola Cantorum dirigida por Vincent d'Indy, y también Isaac Albéniz' que
trabajaba en la composicion de su “Suite /beria”? para piano, obra en la cual el conocimiento de Debussy

" Manuel de Falla y Joaquin Turina estudiaron y trabajaron juntos en la Schola Cantorum, una fundacién dedicada a la
ensefianza del modernismo musical naciente que dirigia Vincent d'Indy. Ahi Isaac Albéniz era profesor de piano.
Contrariamente a Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados (1867-1916) mantuvo sus vinculos con Paris durante toda
su vida pero no se sintié nunca especialmente atraido por el lenguaje musical francés.

2 La suite para piano /beria fue compuesta entre 1905 y 1909 (fecha de la muerte de Albéniz), una obra considerada de
las mas importantes de la literatura pianistica espafiola, asi como una de las cimas de la musica para piano de todos los
tiempos.
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fue decisivo para la adquisicion de nuevos modos de escritura, sobre todo pianisticos. En ese mismo afio,
Debussy estaba escribiendo su propia /beria, segunda tabla de su triptico de /mdgenes para orquesta
después de haber compuesto en 1903 sus £stampas para piano solo que incluia una obra que evocara su
vision de la atmdsfera espafiola, Soirée dans Grenade. Ravel estaba ocupado no solo en la composicion de
su Opera en un acto L'heure espagnole’® (La hora espariola) sino también con la Rapsodia espariola para
orquesta.

Todas esas obras son simbolos de una época en que el intercambio cultural entre la musica
espafiola y la musica francesa alcanza su plena madurez, y en que el “espafolismo” resultara ser un
componente importante del impresionismo mas evocador o del colorismo apasionado que buscaba un
ritmo vivo y libre que tradujera en musica el pulso audaz de La Belle Epoque. Manuel de Falla dejara
muchas muestras de su reconocimiento a las influencias francesas y especialmente a las ensefianzas de
Paul Dukas —su maestro de orquestacion— y a Claude Debussy, dedicando a cada uno de ellos un
homenaje musical a su muerte Falla decia: “"Claude Debussy ha escrito musica espafiola sin conocer
Espafia; mejor dicho, sin conocer el territorio espafiol, lo cual es bien distinto. Claude Debussy conocia a
Espafa por lectura, por cuadros, por cantos y por danzas cantadas y bailadas por espafoles auténticos”
(Falla, 1935: 69).

Esa cita demuestra como la inspiracion de Espafa era mas profunda que una simple anécdota
exotica. Para los artistas del Paris de la época Espafia era una leccion de libertad improvisadora hecha de
ardores o languideces que vislumbraban nuevas posibilidades expresivas. La inmediatez gitana llegaba a
transmitir una intensidad existencial cuyo espiritu alejaba cada vez mas el uso del folclore espafiol de la
acompasada recuperacién de Felipe Pedrell, como apunta Manuel de Falla en sus Escritos musicales sobre
mudsica y musicos.

Se podria afirmar que, hasta cierto punto, Debussy ha completado lo que el maestro Felipe Pedrell nos
habia ya revelado de riquezas modales contenidas en nuestra musica y de las posibilidades que de ellas
se derivaban. Pero mientras que el compositor espafiol emplea el documento popular auténtico en gran
parte de su musica, se diria que el maestro francés ha huido de ellos para crear una musica propia, no
tomando prestado sino la esencia de sus elementos fundamentales... Pero hay todavia un hecho
interesante sobre ciertos fendmenos armoénicos que se producen en Andalucia con la guitarra de la
manera mas espontdnea del mundo. Cosa curiosa: los musicos espafioles han descuidado, incluso
desdefiado, estos efectos, considerandolos como algo barbaro o acomodéandolos a los viejos
procedimientos musicales; Debussy les ha mostrado la manera de servirse de ellos (Falla, 1935: 74-75).

Con ello Manuel de Falla reconoce que lo que aprendid en Paris fue la necesidad de utilizar las
fuentes naturales vivas del folclore, sus sonoridades y el ritmo en su sustancia, pero no por lo que
aparentan al exterior. Siguiendo mas bien la estirpe de Debussy, Falla decia que con la musica popular de
Andalucia “es necesario ir muy al fondo para no caricaturizarla... Pienso, modestamente, que en el canto
popular importa mas el espiritu que la letra” (Gallego, 1990: 173).

Esos nuevos y sugerentes senderos del arte musical representaban un gran atractivo especialmente
en el anti-academicismo reinante en torno a Debussy. Y a la inversa, para los espafioles en Paris y Manuel
de Falla, el trato con Debussy, Ravel, Dukas y Chausson tendra el valor de apertura hacia otro nacionalismo
musical cuyo estimulo comuln parecia ser el deseo de promover nuevos valores, conducir nuevos
sentimientos desde lo popular hacia las categorias mas altas de la gran musica frente al predominio del
lenguaje romantico, sobre todo aleman (Salvetti, 1986: 58).

3 El titulo La hora espariola alude mas que a la hora, al "tiempo en Espafia”, con el sentido de "coémo pasan el tiempo en
Espafa”.

4 El Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy es su Unica obra para guitarra y primera obra fechada en Granada
de agosto de 1920. Pour le Tombeau de Paul Dukas para piano fue un encargo de La Revue Musicale dedicada al amigo
muerto en el mes de mayo de 1935 (Campoamor Gonzalez:182-183)
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4. 1871-1914: El nacionalismo francés y lo gitano ante el romanticismo aleman.

El final de la guerra franco-prusiana de 1870 suscité nuevas iniciativas frente a la difusion y el dominio del
repertorio clasico-romantico aleman, y en particular de la creciente influencia de Richard Wagner en el
panorama musical europeo. Ante esas circunstancias los jovenes franceses tomaron mas que nunca
conciencia de si mismos y fundaron en 1871 la Société Nationale de Musique cuya finalidad era difundir el
repertorio nacional mas reciente: su lema fue Ars Gallica. Ademas de ser un espacio de mayor defensa y
produccion de la musica instrumental frente a la opera, la Société fue un lugar privilegiado para discutir
sobre los valores con que la cultura francesa pretendia identificarse frente a la supremacia del sentimiento
romantico aleman como gran referente de la musica culta de la época (Cansini, 1987: 69-73).

Uno de los temas fundamentales de esa disyuntiva entre musica francesa y musica alemana que
tendra una gran relacién con la originalidad del libreto de £/ amor brujo, es el particular tratamiento de la
relacion entre "amor y muerte”. En ese binomio se redefinen posicionamientos existenciales distintivos que
dejaran su clara impronta en las propuestas artisticas de cada cultura musical.

4.1, Richard Wagner y el romanticismo aleman. Amor y muerte: no hay armonia entre hombre y mundo

En su andlisis de las 6peras de Wagner, Batta deja constancia de esa cuestion central de la relacién entre
Amor y Muerte que atraviesa practicamente toda la obra del maestro aleman. En ella se manifiesta y
elabora el deseo de encontrar la culminaciéon del verdadero amor en su encuentro con la muerte, Unico
lugar donde la trascendentalidad de los sentimientos mas profundos e intensos de nuestra existencia
puede encontrarse con su Verdad ultima. Asi lo deja manifiesta el maestro aleman:

De la carta de Wagner (25 de enero de 1854) a August Rockel conocemos la alocucion original de Erda
(El robo del oro del Rin, 1852). jUn dia oscuro se le anuncia a los dioses, en que terminara tu estirpe
noble, si no dejas el anillo! Esta formulacién esconde una promesa. Si Wotan deja el anillo, se podra
evitar el ocaso de los dioses. Ya a principios de 1854 Wagner estaba descontento con la profecia de
Erda, revisé sus palabras y dio a la tetralogia una nueva direccién. "Hago decir a Erda: “Todo lo que
existe tiene un final, en un dia oscuro se daré el ocaso de los dioses. Te lo aconsejo, abandona el anillo.”
Wagner afadié “Debemos aprender a morir®, es decir, a morir en el amplio sentido de la palabra; el
miedo al final es la causa de la falta de amor, y aparece sélo donde el amor se desvanece... No se
resuelve la maldicion presente en el anillo hasta que se devuelve a la naturaleza, hasta que el oro se
hunda en el Rin, también Wotan lo aprende al final. En la Ultima linea de su tragica carrera descubre las
palabras que en un comienzo le dirigié Loge y que él no pudo entender cegado por el ansia de poder.
Primero aprendid, a través de la accién de Fafner, a reconocer el poder de la maldicién; después, cuando
el anillo corrompe también a Sigfrido, reconocer que sélo la devolucién de lo robado conseguira
detener el mal ocasionado y entiende como condicién de su propio ocaso la resolucién de esta
injusticia. La experiencia lo es todo (Batta, 1999: 802).

En esa carta se condensa un supuesto fundamental del romanticismo aleméan que culmina en
Wagner plasmando la méxima expresién del ser humano en el mundo de las pasiones individuales,
siempre asociadas a las turbulencias del alma. Un mundo interior que se veia como cada vez mas
complejo, atormentado, y también cada vez mas sumido en una profunda crisis conforme avanzaba el siglo
XIX, yendo hacia el reconocimiento de las represiones del inconsciente —especialmente de la sexualidad—
que sacara a la luz el psicoanalisis de Freud. Ese terreno psicoldgico e individual por definicion era el lugar
privilegiado, esencial, de la maxima “espiritualidad” que cultivaba el romanticismo aleman —y germanico en
general- traduciendo en mdusica el insalvable desencuentro entre nuestra interioridad, nuestros deseos
profundos, y la ineludible adversidad del mundo exterior en que vivimos. Un pesimismo existencial que se
apoyaba en buena medida en la obra del filésofo aleman, Arthur Schopenhauer y en su obra £/ mundo
como voluntad y representacion (1819).

° Las negritas son de la autora
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4.2. Claude Debussy y el impresionismo francés. Vida y Muerte: el paisaje y el ser humano como unidad
armonica

Frente al pesimismo y también elitismo del espiritu filosofico del romanticismo aleman que enfatizaba la
trascendentalidad del amor y la elevacion de ese sentimiento en su necesaria reconciliacién con la muerte,
los horizontes mas plurales, democraticos y también mas optimistas de La Belle Epoque francesa buscaron
otra visién del mundo que valorara de un modo mas positivo los avatares de la vida terrenal, un
reencuentro con lo sensorial, para enfocar nuestro inevitable destino hacia la muerte desde un mayor
apego y sensacion de armonia con los elementos de la tierra. Esa busqueda es la que orientd
tempranamente la estética de Debussy hacia los valores del mundo oriental inspirados en el naturalismo
antiguo que ofrecia una alternativa a la trascendentalidad alemana desde el retorno a una suerte de
conexién mas inmediata y armoniosa —quizds mas “primitiva’— entre la interioridad del sentimiento
humano y la espontaneidad de los ciclos exteriores de la naturaleza fisica.

La reaccion anti-romantica de la cultura francesa especialmente centrada en Claude Debussy
implicaba redefinir ese lugar existencial de la expresion mas profunda del sentimiento desde el cual debia
hablar la gran musica. Otro modo de operar con nuestra vida interior frente a nuestra inevitable finitud que
diera otra voz a la idea de “lo espiritual”. Una unidad esencial que reclamaba ser tan profunda y esencial
enseflando a "vivir por amor” frente a los tormentos de la psicologia individual de la gran musica de
Wagner que pretendia ensefiar a “morir por amor”. Para Debussy esa otra vision existencial implicaba
necesariamente una actitud acorde a esa otra sensibilidad, una musica diferente a la opulencia de la
musica romantica alemana y que debia de alejarse de los arrebatos pasionales de la psicologia individual
para conseguir expresar ese pulso mas intimo que se produce al reconducir la resonancia de los
movimientos imprevisibles del mundo fisico exterior hacia las oscilaciones interiores de nuestra alma. Esa
nueva musica reclamaba ahora la atencion al sonido sutil, imprevisto que hace llegar al oido quieto y
atento la belleza del instante desde el detalle mas minimo. De algin modo Debussy incorporé asi a su
musica el impacto de los elementos de la naturaleza de un modo anélogo a como lo hacia la pintura
impresionista que reproducia en un lienzo ese instante irrepetible de la luz exterior que se mueve y
conmueve desde el impacto inmediato sobre la retina.

4.3. Manuel de Falla y lo gitano: el amor vence a la muerte

Campoamor Gonzélez recuerda que Manuel de Falla traia desde mucho antes de Paris sus propias
opiniones respecto al romanticismo aleman y especialmente frente a Wagner. Se ha registrado una
temprana influencia de Wagner sobre el joven Falla de Cadiz aunque el autor comenta que no tardé en
comprender que esa estética musical era lo opuesto a lo que él pretendia hacer (Campoamor Gonzalez
1976: 27). Mas tarde ese tema de reflexion se replanted y consolidd en medio del mencionado magisterio
de Felipe Pedrell en Madrid. No obstante es cuando Manuel de Falla incorporara sus experiencias
compartidas con los ambientes criticos de La Belle Epogue 'y del impresionismo francés con Debussy —y
también Ravel- que llegaradn a la luz sus propuestas del sentimiento anti-romantico mas sugerentes e
innovadoras.

Dentro de ese nacionalismo francés que tendia multiples puentes hacia Europa se hallaba una
marcada inclinacién hacia lo oriental y lo exotico, pero también hacia la bohemia que servira de inspiracién
a muchos compositores. Esa tendencia se traducird en mas de una ocasion en un particular interés por el
espiritu gitano y el flamenco que venian a encarnar ese ideal “primitivo” de libertad humana sin arraigo, ni
posesion de la tierra 6, tema central del libreto de £/ amor brujo. En ese ballet nos encontramos con una
original sintesis entre el espiritu anti-romantico a lo francés y el espiritu espafol-gitano sobre el tema
Amor y Muerte que encarna magistralmente ese caracter de la gitana Candela que desde el amor por
Carmelo y la brujeria, desafia y vence mediante el baile y el cante jondo los tormentos del espiritu de su

¢ Por ejemplo, la épera Carmen (1875) de Georges Bizet, o 7zigane para violin (1924) de Maurice Ravel.
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difunto amante, de la Muerte misma, que la perseguia obsesivamente. En £/ amor brujo, el Amor vence a la
Muerte.

4.4. El optimismo de La Belle Epoque francesa y la expresividad del cuerpo

JQué es La Belle Epoque francesa y qué significa como telén de fondo sociolégico que inspiraba tanto
optimismo a los artistas europeos? Se ha venido a llamar La Belle Epoque a esas cuatro décadas que
transcurrieron entre el final de la guerra franco-alemana de 1871 hasta el inicio de la Primera Guerra
Mundial en 1914, cuatro décadas en que Europa vivié la ilusion que un mundo nuevo, una paz duradera
que parecia ser por fin realidad, y en que la creciente clase media francesa se veia a si misma como en
ningun otro pais europeo como el agente equilibrador y emancipador de las extremas desigualdades de
nuestra sociedad moderna. En su libro £/ mundo de ayer Stefan Sweig describe magistralmente ese clima
optimista, esperanzador en el "progreso” de finales del siglo XIX:

El siglo XIX, con su idealismo liberal, estaba convencido de ir por el camino recto e infalible hacia “el
mejor de los mundos”. Se miraba con desprecio a las épocas anteriores, con sus guerras, hambrunas y
revueltas, como a un tiempo en que la humanidad ain era menor de edad y no lo bastante ilustrada.
Ahora, en el cambio, superar definitivamente los Ultimos restos de maldad y violencia sélo era cuestion
de unas décadas, y esa fe en el “progreso” ininterrumpido e imparable tenia para aquel siglo la fuerza de
una verdadera religion; la gente habia llegado a creer mas en dicho “progreso” que en la Biblia, y su
evangelio parecia irrefutablemente probado por los nuevos milagros que diariamente ofrecian la ciencia
y la técnica. En efecto, hacia finales de aquel siglo pacifico, el progreso general se fue haciendo cada
mas visible, rdpido y variado. De noche, en vez de luces mortecinas, alumbraban las calles lamparas
eléctricas, las tiendas de las capitales llevaban su nuevo brillo seductor hasta los suburbios, uno podia
hablar a distancia con quien quisiera gracias al teléfono, el hombre podia recorrer grandes trechos a
nuevas velocidades en coches sin caballos y volaba por los aires, realizando asi el suefio de icaro. El
confort sali6 de las casas sefioriales para entrar en las burguesas (Zweig, 2002: 19-20).

Paris fue el corazon de esos ideales de cambio revolucionario, democratico, de progreso, atrayendo
a grandes artistas, musicos, pintores, escultores de muchos otros paises fascinados por esa fuerza
renovadora de la vida que daba forma al Art Nouveau. Todas las disciplinas artisticas de La Belle Epoque
tenian la mision de expandir esa sensacién nueva de libertad netamente asociada con los avances de la
clase media en Francia y que buscaba dar formas mas flexibles a la expresién artistica con manifestaciones
que rindieran homenaje a la fuerza vital que unia alma, cuerpo y cotidianidad en la materia que fuese.
Auguste Rodin “e/ primer moderno’ fue una muestra excelsa de la altura que pudo alcanzar esa aventura
artistica, desviando la escultura de lo monumental a las formas mas variables e inesperadas de la
sensualidad del cuerpo en movimiento.

En su biografia sobre Mahler, José Luis Pérez de Arteaga abunda de un modo elocuente en esa
descripcion de la nueva relacion con el cuerpo que se instala en la vida cotidiana de la época, y que
compartird sus impulsos renovadores no solo con la escultura sino también con los nuevos planteamientos
de la danza moderna.

Aln en el ambiente artistico y progresista de finales del siglo XIX, en Europa los impulsos sexuales eran
considerados unos instintos vergonzosos que era necesario esconder. Los analisis de Freud todavia no
habian sido difundidos (aunque seria en Viena donde verian la luz), y la mujer caminaba escondiendo su
cuerpo en corsés y faldas largas que la hacian parecer un maniqui carente de pies que se deslizaba por
el suelo sobre ruedas invisibles. El auge del socialismo entre las capas mas avanzadas de la sociedad y
sus innovadoras ideas en materia del amor libre abrié una pequefia ventana a los instintos ahogados,
pero todavia s6lo dos tipos de mujeres se atrevian a dar rienda suelta a sus pasiones: las proletarias, que
no pertenecian a un grupo social con reglas morales, y las queridas (Pérez de Arteaga, 2011: 108).

Esa nueva conciencia del cuerpo emancipado como medio de expresion se eleva hacia la musica

culta en sus formas mas diversas y su manifiesto eco se hard sentir en los insignes ballets de Stravinski y
Falla que nos ocuparan a continuacion.
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5. 1913-1915: Igor Stravinski y Manuel de Falla. Lo primitivo en la danza y Neoclasicismo en la musica

Otra manifiesta influencia en la composicion de £/ amor brujo es el marcado sentido del ritmo que se
deriva de la expresion de las raices mas “primitivas” del ser humano y que se encontraba en el meollo de la
obra del compositor ruso Igor Stravinski que Manuel de Falla conocié en Paris, y por el cual profesaba una
particular admiracion. Lo ratifica con un articulo publicado en La Tribuna de Madrid el 5 de junio de 1916
que se titula "£/ gran musico de nuestro tiempo: Igor Stravinski” (Falla, 1935: 25-29).

El estreno del ballet £/ amor brujo en Madrid en abril de 1915 tiene lugar dos afios después del
estreno del ballet de Stravinski La consagracion de la primavera en Paris en mayo de 1913. Con la
provocativa coreografia de la célebre compaiiia de Diaghilev que exteriorizé en la escena las pulsaciones
basicas del cuerpo desde una reinterpretacion propia de los ritos paganos rusos, el ballet marcé un hito
memorable en la historia de la musica en primera instancia por la sonada rebelion del publico asistente. No
obstante La consagracion de la primavera fue mas que eso y se mantuvo como un hito de la musica culta
del siglo XX colocando al ritmo como eje principal y utilizando la expresion corporal, “lo primitivo” para
expresar “lo espiritualidad”. Ese planteamiento tendrd una gran afinidad con lo que Manuel de Falla
desarrollara en £/ amor brujo en base al ritmo flamenco y de los ritos gitanos de la tierra espafola. Ambos
ballets vuelven hacia una sofisticada expresién de lo “primitivo” uniendo alma y cuerpo en un modelo de
espiritualidad muy distinto a la “trascendentalidad” del sentimiento romantico, y el resultado de ambos
ballets fueron unas composiciones tan complejas y exigentes en sus planteamientos musicales como
populares en su sentimiento y proyeccion en los escenarios hasta hoy.

Los creadores necesitan destruir determinados modelos para luego construir los suyos y lo cierto es
que la abrumadora presencia de Richard Wagner en el panorama musical de finales del siglo XIX fue uno
de los principales blancos de muchos compositores como Debussy, y Stravinski no fue una excepcion a la
regla. Cuenta su “martirio” mientras asiste a una representacion de Parsifal con Diaghilev en aquel “lugar
siniestro” —que es como describe el Festspielhaus de Bayreuth (1876) —, ese templo de la musica construido
expresamente para la representacion de las 6peras de Wagner. Stravinski habla de su aversion hacia la
espiritualidad trascendental vista por el prisma de la musica romantica alemana que culminaba en Wagner:

No deseo criticar hoy aqui la musica de Parsifal, ni la musica de Wagner en general; hoy dia esta muy
lejos de mi. Lo que me fastidia de todo este asunto es el espiritu primario que lo ha dictado, el propio
principio, el hecho de colocar un espectaculo artistico en el mismo plano que la accién simbdlica y
sagrada que constituye el servicio religioso. Y, en verdad, toda esta comedia de Bayreuth, con su risible
protocolo, ino es simplemente una inconsciente imitacién del rito sagrado? (...) Esa musica no logré la
atencion del publico cultivado mas que gracias al equivoco que tiende a hacer del drama un compuesto
de simbolos, y de la muisica misma un objeto de especulacién. Es asi como el espiritu especulativo ha
equivocado su camino y ha traicionado a la musica so pretexto de servirla mejor” (...) Es el perpetuo fluir
de una musica que no tenia ningun motivo para comenzar, ni razén alguna para terminar. (.) Un
sistema de composicion que no se asigna a si mismo limites termina en pura fantasia (Martin Bermtdez,
2001: 34-35).

Esa “liturgia” musical de Bayreuth basada mayormente en la literatura medieval teutdnica’, seguin
describe Stravinski, encontr6 posteriormente su respuesta en sus ballets de principios de siglo, y
especialmente en La consagracion de la primavera que llevd a la escena esa otra modalidad de “lo
espiritual” en base a los ritos paganos rusos. A través de ello sale a relucir a su vez otra concepcién de la
relacion amor y muerte con la “Danza del sacrificio/La elegida” (Ultima parte de la obra) en virtud de la cual
la unién vital del cuerpo y del alma se regenera a perpetuidad dentro de los ciclos de la naturaleza fisica,
para volver a la vida, con cada primavera.

Aunque Stravinski proclamara la autonomia de su musica frente a los avatares de la coreografia —y
especialmente el fracaso de los atrevimientos provocativos de la primera produccion en la versién de
Nijinsky-Roerich—, esa cuestion no impide que ambas fueron unidas por el mismo impulso emancipador

7 Parzifal es un poema épico de Wolfram von Eschenbach (Baviera, ca. 1170 — ca. 1220) en el cual se basa Parsifal, un
festival escénico sacro (Bihnenweihfestspiel), en tres actos, con musica y libreto en aleman de Richard Wagner
estrenado en Bayreuth el 26 de julio de 1882. Esa obra también es reconocida por haber recibido una manifiesta
influencia del filésofo aleman Schopenhauer desde su primer boceto en 1857.
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de La Belle Epoque parisina, por la liberacidn y expresion en la escena de las energias vitales del cuerpo a
través del ritmo exacerbado, de la danza, una libertad de movimiento que exigia también unos tipos de
figurines mas holgados que los de la danza clasica que oprimia el cuerpo de los bailarines con corsés
apretados y zapatillas de punta (Routh: 29). Lo que Auguste Rodin esculpié en el marmol, Stravinski y
Manuel de Falla lo hicieron con la puesta en escena de su musica.

Pese a los avatares de La consagracion de la primavera, Manuel de Falla reiterara su admiracion por
ese ballet en un articulo de 1916, ya de vuelta a Madrid.

La musica de Stravinski me hace a veces el efecto de un cartel de desafio lanzado contra esas gentes
timoratas que huyen de un camino que no haya sido antes hollado por la tumba de unas cuantas
generaciones. El autor de "Petruska” quiere, en cambio, abrir caminos nuevos o, cuando menos, limpiar
caminos viejos, y el triunfo de ese alud sonoro que se llama “La consagracion de la primavera” le da
plena razoén (Falla, 1935: 26).

Desde el punto de vista musical, el duradero acercamiento de Manuel de Falla al Neoclasicismo de
Stravinski representé otra via desde la cual se reforzo la huida y superacién de los ideales romanticos en la
musica (Martin Bermudez, 2001: 22). El Neoclasicismo supone una particular reafirmacién de la tonalidad,
la victoria del diatonismo sobre el cromatismo, de la linea melddica sobre el anatemismo o sobre la serie
(que no tiene por qué ser “no melddica”) como material basico, la afirmacién de la nueva armonia de lo
cristalino muy propia de la tradicion francesa frente a la otra armonia “no tonal” que emergia en la
vanguardia vienesa de esos afos (Martin Bermudez, 2001: 21-22). Esas cuestiones técnicas de la utilizacién
del lenguaje musical han quedado recogidas en el andlisis publicado por Antonio Gallego en su libro
Manuel de Falla y el Amor brujo donde se demuestra entre otras cosas la utilizacién de distintos
mecanismos de fijacién de la memoria en la construccién de la obra de Falla que nunca tendran el aspecto
del "desarrollo 16gico” de la musica monumental germanica (Gallego, 1990: 166).

6. 1914-20: El regreso a Madrid. Un nuevo tipo de nacionalismo espariol: lo primitivo y lo gitano

La gestacion y composicion del ballet con cante jondo “E/ amor brujo” subtitulado Una gitaneria en dos
cuadros de 1915 suman todas esas influencias y experiencias expuestas anteriormente al interés genuino y
permanente que Manuel de Falla siempre habia demostrado por el colorido del folclore andaluz que
evocaba las vivencias de su tierra natal. £/ amor brujo da resonancia a ese “espiritu” de la tierra que dio
origen a una mdusica nueva que se mantendra presente en Manuel de Falla sobre todo a lo largo de lo que
se llama la “primera fase” de su produccién musical que dura aproximadamente hasta 1920, cuando se
instalara en Granada. Aunque no perdera el interés por lo popular, posteriormente a esa fecha dejara
practicamente de escribir musica con ese caracter. Pocas partituras en la musica espafiola y universal
pueden unir con tal fuerza lo culto y lo gitano, con una variedad de matices, hallazgos sonoros,
plenitud y emociones que condensan la voz de una época llena de esperanzas de cambios en Europa. Ese
ballet con cante jondo es una sintesis magistral entre los colores espafoles y las influencias francesas y
rusas que Manuel de Falla procesa con originalidad a su regreso a Madrid en 1914, al comienzo de la
Primera Guerra Mundial.

6.1. 1915: £/ amor brujo. Gitaneria en dos cuadros

A su regreso a Espafa la sevillana Pastora Imperio habia expresado su deseo de interpretar una obra
compuesta por Manuel de Falla. El compositor gaditano confio el libreto a Maria Lejarraga cuya autoria se
confirmo recientemente ya que ocultaba su identidad como escritora bajo el nombre de su marido,
Gregorio Martinez Sierra. Juntos se dedicaron a escuchar cantar a Pastora y a su madre, Rosario La
Mejorana, mientras que, al mismo tiempo, recogian las antiguas historias de la tradicion gitana, llenas de
amor, desamor, desencuentros y traicion transmitidas oralmente de generacién en generacion. De esas

156


http://dx.doi.org/10.17502/m.rcs.v4i1.109

methaodos.revista de ciencias sociales, 2016, 4 (1): 148-162 Michéle Dufour
ISSN: 2340-8413 | http://dx.doi.org/10.17502/m.rcs.v4i1.109

reuniones nacio el libreto y la musica de £/ amor brujo que se estrend en su primera versién de camara® en
abril de 1915 en el Teatro Lara de Madrid. Con solo dos personajes principales, el de la atractiva gitana
Candelas (Pastora Imperio) y su novio Carmelo (Victor Rojas) en torno a los cuales ronda el fantasma del
antiguo amante de Candelas nos encontramos con una particular versién anti-romantica gitana de la
relacion entre amor y muerte que pasa por la liberacidon del alma a través del cuerpo, de la danza flamenca
y el cante jondo.

Con esa Gitaneria en dos cuadros Manuel de Falla continda lo que se habia puesto de manifiesto en
su anterior opera La vida breve (1905) demostrando una profunda comprension y afirmacion de los
sentimientos en la cultura popular pero transportados ahora a una estética que iba mas a fondo hacia las
fuerzas mas brutales de la naturaleza. Quizés por ello, contrariamente a La vida breve, £ amor brujo recibid
una mas que fria acogida por parte del publico, y la critica se mostré dura con esa primera version de la
obra. (Campoamor Gonzalez, 1976: 82). La segunda versidon orquestal con coreografia estrenada en Paris
en 1925 —que es la que se suele oir hoy en dia— tuvo, al contrario, un éxito rotundo.

Con esa mezcolanza de danza flamenca, cante jondo, fundidos con armonias impresionistas y
neoclasicismo, £/ amor brujo va al encuentro simultdneo de dos mundos, de lo culto y lo popular,
reafirmando y elevando de un modo muy sofisticado la singularidad y el atractivo de los valores locales del
nacionalismo musical espafiol dentro del mapa de la musica “culta” europea de principios del siglo XX. Una
extraordinaria sintesis de las busquedas expresivas, aspiraciones e influencias registradas en las paginas
anteriores que vamos a intentar resumir ahora.

En primer lugar, desde la trama del libreto existe un manifiesto sentimiento anti-romantico en el
tratamiento de la relacién amor y muerte. Particularmente espafiola es la manera en la que esas "fuerzas
brutas de la naturaleza incorregible" aparecen en el simbolismo del Espectro (difunto amante de Candelas)
y luego aplastadas por la firmeza de la mente, del espiritu gitano que representa la lucha por el amor entre
Carmelo y Candelas. Entre ellos, el amor combate y engafia al tormento de la muerte para poder vivir. El
amor vence a la muerte porque debe encontrar su culminacion entre las fuerzas de la tierra.

En segundo lugar, la presencia de armonias impresionistas francesas y el neoclasicismo de
Stravinski proporcionan multiples estrategias a Falla desde las cuales reelaborar musicalmente la
coherencia interna su propia sintesis anti-romantica en la musica. La musica surgié de esas raices de los
gitanos andaluces que lleva en ella la mayor parte del tiempo una cualidad emocional y espiritual
extrafamente primitiva pero contenida dentro de un formato técnico y estilistico novedoso. El tratamiento
del material temético se mantuvo fiel a su propia creencia de que la musica folclérica es mas valiosa para el
musico cultivado que no usa tonadas folcléricas auténticas, sino que llega a "sentir" su espiritu y esencia
para inspirar sus propias composiciones al mencionado modo “impresionista” de Debussy. Por ello el
caracter mistico, misterioso y modal propio del flamenco imprimi6 a £/ amor brujo un sello particular que
se deriva del propio corazén de la materia que fue su objeto. A la incorporacién de la danza flamenca a la
idea de musica “culta”, Falla afiadié el elemento original y genuino gitano del espiritu del cante jondo. Con
ello Falla no compone realmente una 'gitaneria’ sino que crea mundos nuevos y apasionados en la musica
espafiola basados en ritmos autdctonos huyendo del costumbrismo facil, sin copiar el folclore en si
mismo, sino en su esencia, como, al fin y al cabo, lo ha hecho Stravinski.

A ello se une el refuerzo de los ritmos primitivos despertados por los ritos paganos de Stravinski
que contribuyeron a la valoracion de las expresiones de una espiritualidad ligada a las fuerzas animicas de
la naturaleza fisica, y que conectan de un modo vital y mas inmediato con los movimientos de nuestra
interioridad. Un acercamiento muy afin al perfil naturalista por el cual se inclind la sensibilidad
impresionista de Debussy. De ahi a través de sus canciones y danzas populares, £/ amor brujo refleja
también el particular misticismo animista existente en la cultura gitana, la liberacién emocional de los
tormentos de la muerte a través de la brujeria, el baile flamenco, el cante jondo que condensa una
espiritualidad popular que suele expresarse de un modo colectivo mas que individual. Es lo que podemos
observar en la "Danza ritual del fuego”, la " Cancion del fuego fatuo”y la "Danza del terror".

Manuel de Falla sélo vivié siete afios en Paris —entre 1907 y 1914- pero fue una etapa decisiva en su
trayectoria musical. A su regreso a Espafia en 1914 se mantuvo ligado a las novedades del ambiente

8 La version orquestal definitiva para ballet se estrena en el Trianon Lyrique de Paris el 22 de mayo de 1925, con

decorados y figurines de Gustavo Bacarisas, Falla como director musical y Antonia Mercé «La Argentina» y Vicente
Escudero como Candelas y Carmelo, respectivamente.
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artistico parisino y lo demuestra entre otras cosas la relacion de amistad que mantiene posteriormente con
Igor Stravinski® (Morgan, 1999: 287). Muestra de ello también es un viaje que emprende en 1916 por el sur
de Espafa acompaiado por el empresario ruso Diaghilev y el bailarin-coredgrafo Léonide Massine en su
paso por Madrid para unas representaciones con los Ballets Rusos (Falla, 1935: 25-29). Esa relacion de
amistad y artistica culminé en la representacién de El sombrero de tres picos en 1919 en Londres por los
Ballets Rusos —con decorados de Picasso y coreografia de Masssine— obra que pas6 después a formar parte
del repertorio fijo de la compafiia (Salvetti, 1986: 58). Sin duda ese vinculo privilegiado que Falla mantuvo
con una de las mejores compaiiias de danza moderna del momento enriquecié su conocimiento directo de
la danza y la exploracion de sus posibilidades expresivas para incorporarla con criterios a la idea de musica
“culta”.

Sobre esos ejes fundamentalmente se instala el caracter singular y el espiritu innovador del ballet
con cante jondo £/ amor brujo a principio del siglo XX. Todos los nuevos nacionalismos musicales
participaron a su manera del mismo cuestionamiento sobre fronteras que construimos entre categorias de
musicas, entre musica “culta” y musica “popular”, entre musica “superior” e “inferior”, reconociendo en
medio de esas cuestiones ideoldgicas el caudal de riquezas musicales, y sentimientos profundos y
“espirituales” que emergian de esas canciones de la tierra. La discusion sigue abierta puesto que
indudablemente los multiples mundos creados por el pensamiento filosofico y los multiples mundos
creados por la vida cotidiana no son mundos estancados, sino disponibles a la reinterpretacion artisticas en
cada momento de la historia.

6.2. Ficha técnica de la obra

(Segun informaciones de la Fundacion Manuel de Falla, Granada y Dossier de prensa del centenario del
estreno en 2015)

Libreto: Maria Lejarrraga

Musica: Manuel de Falla

Lugar y fecha de estreno: Madrid, Teatro Lara, 15 de abril de 1915
Direccion musical - José Moreno Ballesteros

Decorados y trajes - Néstor Martin Fernandez de la Torre
Direccion de escena - Gregorio Martinez Sierra

Partes:

Cuadro 72 1. Introduccién y escena « 2. Cancién del amor dolido « 3. Sortilegio * 4. Danza del fin del dia (la
futura Danza del fuego) ¢ 5. Escena (El amor vulgar) (suprimida luego) ¢ 6. Romance del pescador ¢ 7.
Intermedio (la futura Pantomima).

Cuadro 2° 8. Introduccion (El fuego fatuo) (suprimida luego) « 9. Escena (El terror) (casi totalmente
suprimido) « 10. Danza del fuego fatuo (luego Danza del terror) = 11. Interludio (Alucinaciones) « 12.
Cancion del fuego fatuo « 13. Conjuro para reconquistar el amor perdido (suprimido) ¢ 14. Escena (El amor
popular) (suprimida) ¢ 15. Danza y cancién de la bruja fingida (luego Danza y cancion del juego de amor) «
16. Final (Las campanas del amanecer).

Duracion: 34 minutos aprox.

° En 1921, Manuel de Falla volverad a coincidir en Madrid con Stravinski, quien ha acudido a la capital para dirigir
Petrouchka en el Teatro Real.
http://www.manueldefalla.com/es/granada-1920-1939) fecha de consulta. 20/03/2016
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Reparto

Candelas (Pastora Imperio); Gitana vieja (Rosa Canto); Gitanilla (Maria Imperio); otra gitanilla (Perlita
Negra); Gitano (Victor Rojas)

Plantilla 1°: Voz y textos recitados, flauta (piccolo), oboe, trompa, cornetin, campandlogo (glockenspiel),
piano, 2 violines 1°, 2 violines 2°, 2 violas, 2 violonchelos y contrabajo.

Editor: Chester. Partitura reconstruida por Antonio Gallego y edicién a cargo de Jean-Dominique Krynen.
Chester » Manuel de Falla Ediciones (coedicion para Espafia, Portugal e Hispanoamérica).!!

6.3. Simbolismos del Amor y la Muerte en el argumento del libreto

Los elementos centrales de la representacion de la relacién Amor y Muerte en £/ amor brujo son los
siguientes:

- Amor (Candelas y Carmelo): es el fuego, un elemento basico de la naturaleza

- Muerte (José): espiritu vivo, humano, caprichoso, que esta cuando lo llamas y no lo llamas
- Liberacién de la Muerte: ritos paganos, brujeria

- Amor y Muerte: el amor engafa al tormento de la muerte para poder vivir; lo combate.

- Armonia: esta en el amor que vence a la muerte y que debe realizarse en la tierra

Argumento del libreto

Candelas, una joven muy bella y apasionada, ha amado a un gitano malvado, celoso y disoluto, pero
fascinante y lisonjero. Aunque ha llevado con él una vida infeliz, le am6 intensamente y lamentd su
pérdida, incapaz de olvidarle. El recuerdo que guarda de él es como un suefio hipndtico, un hechizo
morbido, horroroso y enloquecedor. Esta aterrada por el pensamiento de que el muerto quizé no se haya
ido del todo, de que puede regresar y que continla amandola a su modo feroz, sombrio, infiel y
acariciante. Se vuelve victima de sus pensamientos del pasado, como si estuviera bajo la influencia de un
Espectro; sin embargo ella es joven, fuerte y vivaz. La primavera vuelve y con ella el amor, en la figura de
Carmelo. Carmelo, un galan apuesto, joven y enamorado, trata de seducirla. Candelas no es reacia a ser
conquistada y casi inconscientemente responde al amor, pero la obsesiéon de su pasado pesa contra su
actual inclinacion. Cuando Carmelo se acerca a ella y trata de hacerla compartir su pasién, el Espectro
regresa y aterroriza a Candelas, a la que separa de su amante. Los amantes no pueden intercambiar el beso
del amor perfecto.

Carmelo se va y Candelas languidece y se marchita. Se siente como embrujada y su amor pasado
parece revolotear pesadamente a su alrededor en la forma de murciélagos malévolos y agoreros. Pero este
hechizo malvado debe ser roto y Carmelo cree haber encontrado un remedio. En otro tiempo él fue
camarada del gitano cuyo Espectro ronda a Candelas. Sabe que el amante muerto era el tipico galanteador
andaluz infiel y celoso. Como parece conservar, aun después de muerto, su gusto por las mujeres bellas,
debe ser sorprendido en su lado flaco y de este modo apartado de sus celos pdstumos, con el fin de que

' Sobre la plantilla instrumental hay discrepancias entre el octeto que se suele sefalar y los 14 instrumentistas que
recoge la Fundacién Manuel de Falla y que publica el dossier de prensa del centenario que se basan en la cronica de
Rafael Benedito en La Patria, Madrid, 16 de mayo de 1915. (citado por Luis Gago en el Dossier de Prensa del Centenario)
" La partitura se creia perdida (Falla destruyd los materiales de orquesta de la SGAE a consecuencia del contrato con su
editor Chester), pero Falla conservé entre sus papeles el borrador a lapiz que, tras paciente labor de ensamblaje,
reconstruyd el musicélogo Antonio Gallego. El hallazgo de un impreso raro del libreto (Biblioteca de Teatro Espafiol
Contemporaneo de la Fundacion Juan March) completd la partitura, que en versién de concierto, se volvié a oir en el
Teatro La Fenice de Venecia, el 15 de mayo de 1987 (Dossier de Prensa del Centenario del estreno, pagina sin
numeracion)
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Carmelo pueda intercambiar con Candelas el beso perfecto contra el cual no tiene poder la brujeria en
contra del amor.

Carmelo persuade a Lucia, una joven gitana encantadoramente bella, amiga de Candelas, que
simule aceptar los avances del Espectro. Lucia, por carifio a Candelas y por curiosidad femenina, acepta. La
idea de flirtear con un fantasma le resulta atrayente y novedosa. jY ademas, en vida el muerto habia sido
tan jovial! Lucia ocupa el puesto del centinela. Carmelo regresa a seducir a Candelas y el Espectro
interviene —pero se encuentra con la encantadora gitanilla y no puede ni quiere resistirse a la tentacién—,
pues él no sabe decir que no a la atraccion de una cara bonita. Comienza a seducir a Lucia, engatusandola
e implorandole, y la coqueta joven gitana le lleva casi a la desesperacion. Mientras tanto, Carmelo logra
convencer a Candela de su amor y la vida triunfa sobre la muerte y sobre el pasado. Los amantes por
ultimo intercambian el beso que derrota la influencia maligna del Espectro, el cual perece, definitivamente
conquistado por el amor (Fundacién Manuel de Falla).

7. Los afios ‘30: una vuelta de tuerca. Crisis de valores y desencuentro con sus obras teatrales

En Manuel de Falla se reconoce una extrema curiosidad y sensibilidad por lo humano a la vez que una
extrafia mescolanza de creencias profundamente enraizadas, supersticiones que desembocan a veces en
paradojas. Fue un ferviente catdlico creyente y su fe le acompafié hasta el final de sus dias aunque se
cuidaba mucho de imponer sus creencias a los demas. Durante la década de 1930, en medio de la Segunda
Republica y de la posterior Guerra civil espafiola, su estado de salud se fue deteriorando y la idea de la
muerte se habia apoderado mas intensamente del él. El clima de agitacién social y las tensiones entre
religion y politica incrementaron sus convicciones religiosas que le ayudaban en buena medida a encontrar
en la vida interior atisbos de paz casi ausentes en el mundo exterior. Nunca como hasta entonces Falla
extremo su renuncia a los bienes materiales, un ascetismo que conllevaba el consecuente desdén por la
gloria terrenal como compositor (Campoamor Gonzalez, 1976: 181-187).

Fue por esas fechas, en 1932, en que redacta un primer testamento que gener6 fricciones con su
editor londinense J. & W. Chester respecto del reparto de los derechos de autor derivados de sus obras.
Los desencuentros se fueron multiplicando. Su manifiesta crisis moral y existencial le condujo a tal malestar
que empezd a renegar de parte du su produccion musical anterior donde habia explorado —y tanto- el
mundo plural, democrético y emancipado de La Belle Epoque parisina, un mundo que parecia ahora tan
ajeno al clima que imperaba en Espafia. Es en ese contexto que el compositor decide afiadir en 1935 un
codicilo a su testamento con la intencion de prohibir la representacién de sus obras teatrales que percibia
entonces como “pecaminosas”, y que de no haberlo hecho inoperante los contratos existentes con los
editores, hubiese privado a la posteridad de la escenificacion de sus dperas y ballets'?. Reproducimos
(Imagen 1) aqui el texto original de ese codicilo de 1935 a su testamento.'

Un codicilo que venia a censurar a posteriorilas obras de una época en que los senderos del arte
invitaban a la emancipacion del alma desde la liberacién del cuerpo, a través de la brujeria, de la danza y
cante flamenco, en definitiva desde una suerte de paganismo cuyo modelo de espiritualidad chocaba
ahora de una manera directa con el incremento de la espiritualidad cristiana-catolica en Manuel de Falla.
Esa lucha interna del compositor consigo mismo recuerda de algun modo la lucha ideolégica que entablo
el cristianismo contra los ritos paganos cuando se impuso como religion oficial a principio de la Edad
Media. La doctrina cristiana naciente ensef¢ a desconfiar de las debilidades de lo terrenal, de las razones
del cuerpo para llegar a la verdadera espiritualidad, y por ello erradicé la danza y también el teatro de la
faz de Europa durante varios siglos, por participar de una expresion naturalista y pagana de la
espiritualidad contraria a los caminos de una espiritualidad ubicada en el "“mas alld”. Unas visiones
contrastantes que se reproducen también a su manera entre la trascendentalidad de la filosofia alemana y

12 Segulin informaciones del Archivo Manuel de Falla en Granada, el motivo legal era que Manuel de Falla no era el Unico
detentor de los derechos de autores de sus obras escénicas, sino que los compartia con directores de escena.

' Mis sinceros agradecimientos al ARCHIVO MANUEL DE FALLA de Granada, especialmente a la Sra. Elena Garcia de
Paredes por la autorizacion legal para publicar esa parte original del testamento de D. Manuel de Falla que contiene la
apostilla del 9 de agosto de 1935 que reproducimos aqui.
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el naturalismo francés de La Belle Epoque que asimilo por ello de buen grado la equivalencia entre esas
expresiones de “lo primitivo” y de “lo pagano” como “cultas” presentes en los ballets de Stravinski y Falla.

Imagen 1: parte original del testamento de D. Manuel de Falla

s tambifn mi ﬂrumi nldredcrol no necesi-

omo _medios in nsables de vida, los productoa de los

'

erechos de autor que provengan de las representaciones escénicas

de mis obras, dichas representaciones sesn prohibidas. ¥ esta volun~-

tad mia q& de ser escrupulosamente observada cuando mis obrq4

teatrale todas las demés restantes pasen a ser de dominio piblico.
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1
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Fuente: Archivo Manuel de Falla, Granada.

"Y es también mi firme voluntad que si mis herederos no necesitasen, como medio de
vida indispensable los productos de los derechos de autor que provengan de las
representaciones escénicas de mis obras, dichas representaciones sean prohibidas. Y
esta voluntad mia debe de ser escrupulosamente observada cuando mis obras teatrales
y todas las demas restantes pasen a ser de dominio publico

(Ygualmente confirmo cuanto he consignado anteriormente respecto a la interpretacion
escénica de mis obras y a las que puedan acompafarles en los programas de
espectaculos.)

Granada, 9 de Agosto 1935.

Firmado: Manuel de Falla

Manuel de Falla empezé a renegar y luego quiso prohibir sus obras teatrales por motivos morales
similares por los cuales el cristianismo acab6é condenando y persiguiendo a los ritos paganos bailados
como expresiones contrarias a su idea de la espiritualidad, por ser incompatibles entre si. Una vuelta de
tuerca que puede encontrar explicaciones desde la crisis moral del compositor ante la dificil situacion de la
Espafia de los afios 30, pero que era poco previsible en 1914 cuando volvié a Madrid con el impulso
creativo de los ambientes parisinos que le motivaron a escribir £/ amor brujo.

Ese extrafio pasaje de la biografia de Manuel de Falla recuerda algo importante de cara a la
sociologia de la musica, y es que el proceso creativo no es solo creacion de objetos materiales sino
también creacién de valores que son frutos de vivencias biograficos e histérico-sociales, y con ellas viaja lo
mas importante y fragil del arte a través del espacio y el tiempo: su sentido. En las obras musicales siempre
se integran consideraciones materiales, tangibles, demostrables, y otras muchas que son inmateriales,
intangibles y a menudo solo parcialmente demostrables. Como hemos visto, todas ellas participan de la
complejidad del proceso creativo en el cual el andlisis solo puede desvelar algunas parcelas ya que muchas
otras permaneceran siempre ocultas a la mirada exterior.
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