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Resumen

A partir del ejemplar de L ‘acoustique nouvelle de Louis Lucas
conservado en la biblioteca personal de Manuel de Falla (Granada,
Archivo Manuel de Falla), se realiza una lectura cruzada de fuentes
bibliograficas, hemerograficas y musicales con el objetivo de analizar
los puntos de contacto entre la teoria musical propuesta por Lucas y
el sistema de superposiciones desarrollado por Falla. Se retoma la
discusion sobre la influencia recibida, defendiéndose el gran influjo
que ejerci6 sobre el pensamiento musical de Falla. Se estudian las
derivaciones generadas por el compositor gaditano a partir de los pos-
tulados de Lucas, para, a continuacion, revisar el sistema de superpo-
siciones desde la optica de la teoria de conjuntos de clases de tonos
(pitch class set theory). Por ultimo, se ahonda en las imbricaciones
conceptuales entre las superposiciones empleadas por Manuel de Fa-
lla en sus principales obras y algunos postulados de la musica espec-
tral. Como conclusiones se destaca la gran huella de L’acoustique
nouvelle en Falla, la versatilidad y capacidad adaptativa del sistema
de superposiciones, su practicidad para emplear el total cromatico y
sus posibilidades de ser entendido como un sistema de gestion de la
armonicidad e inarmonicidad a partir de la manipulacion de la reso-
nancia propia de la serie armoénica de un sonido fundamental.
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Abstract

Based on the copy of Louis Lucas’s L acoustique nouvelle
preserved in Manuel de Falla’s personal library (Granada, Archivo
Manuel de Falla), a cross reading of bibliographical, journalistic,
and musical sources is carried out with the aim of analysing the
connection between the musical theory proposed by Lucas and the
system of superimpositions developed by Falla. The discussion
about the influence received is taken up again, supporting the
great influence it exerted on Falla’s musical thought. The deriva-
tions generated by the composer from Cadiz based on Lucas’ pos-
tulates are studied, followed by a review of the system of superpo-
sitions from the viewpoint of pitch class set theory. Finally, the
conceptual overlaps between the superpositions used by Manuel
de Falla in his main works and some postulates of spectral music
are explored in depth. As conclusions, we highlight the great im-
print of L acoustique nouvelle on Falla, the versatility and adap-
tive capacity of the system of superpositions, its practicality in the
use of the chromatic total and its possibilities of being understood
as a system of management of harmonicity and inharmonicity
based on the manipulation of the resonance of the harmonic series
of a fundamental sound.
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la consulta digitalizada del ejemplar de L’acoustique
nouvelle conservado en los fondos del Archivo bajo la
signatura R.8506. A José Miguel Fayos Jordan.
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1. INTRODUCCION

L’acoustique nouvelle es un libro publicado en
1854 por el quimico e investigador francés Louis Lucas.'
Ya con la primera biografia sobre Manuel de Falla, se ex-
tendio la idea de que el compositor habria empleado este
libro como herramienta fundamental para vertebrar su
lenguaje armoénico.? En 1997 Collins defendid su tesina
de master, pero fue en 2003 cuando publico un articulo
derivado de la anterior donde cuestionaba el alcance real
de esta lectura de Falla, proponiendo otras influencias, y
divulgando esta nueva idea.’ A raiz del articulo la discu-
sion sobre este aspecto de la concepcion compositiva de
Manuel de Falla parecio llegar a una via muerta. Desde
entonces el tema ha quedado limitado a breves comenta-
rios en la mayor parte de las publicaciones, y se ha esta-
blecido un silencio que esta investigacion trata de romper.

En los ultimos cincuenta anos, a través del anali-
sis del sonido asistido por ordenador, se ha obtenido un
mayor conocimiento sobre el fenomeno fisico-armonico,
dando pie a algunos postulados estéticos, como el es-
pectralismo, con una influencia decisiva en la musica de
creacion académica actual. El espectralismo no es otro
manual de armonia, sino un conjunto de técnicas y proce-
sos que engendran y desarrollan una discursividad y re-
torica musical vinculadas directamente con el hecho so-
noro que se toma como semilla. También elabora nuevas
herramientas para la construccion formal de la musica,
donde existe una imbricacién total entre todos los ejes
musicales. Es ese desarrollo de modelos musicales fruto
de la comprension fisica del sonido el que se pretende
rastrear en la obra de Manuel de Falla como resonancia
de L acoustique nouvelle.

' Louis Lucas, L acoustique nouvelle ou Essai d’applica-
tion d’une Méthode Philosophique aux Questions Elevées de
l"acoustique, de la Musique et de la Composition Musical (Pa-
ris: Louis Lucas, 1854). Para este estudio se ha consultado el
ejemplar conservado en el Archivo Manuel de Falla en Granada,
bajo la signatura R.8506, del que se han facilitado una serie de
paginas seleccionadas y reproducidas digitalmente por parte de
la Fundacion Archivo Manuel de Falla. También se ha consulta-
do un ejemplar reproducido integramente de forma digital.

2 Alexis Roland-Manuel, Manuel de Falla (Paris: Cahiers
d’Art, 1930).

3 Christopher Guy Collins, «Manuel de Falla and L acous-
tique nouvelle» (tesis de master, University of Wales, 1997) y
«Manuel de Falla, “L’acoustique Nouvelle” and Natural Reso-
nance: a Myth Exposed», Journal of the Royal Musical Associa-
tion, 128/1 (2003), pp. 71-97.
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Este trabajo tiene como objetivo prioritario compren-
der las imbricaciones del lenguaje armoénico de Manuel de
Falla y descubrir sus posibles relaciones y concomitancias
con los recursos de gestion armonico-timbrica, temporal y
formal empleados en el discurso musical espectral. Para ello
se ha seguido una metodologia cualitativa, no numérica y ar-
ticulada, fundamentada en distintas aproximaciones segun la
tipologia documental. Este conjunto de métodos se enmarca
en la vertiente de la investigacion artistica que se ocupa de
investigar sobre el arte generando resultados tedricos.

La biografia de Roland Manuel fue escrita no s6lo en
vida de Falla, sino en colaboracion con el propio compositor,
por lo que se le ha concedido una gran validez. Algo simi-
lar ocurre con Vida y obra de Manuel de Falla de Pahissa.*
Otros autores, como Garcia del Busto, han mencionado la
importancia que tuvo la lectura de la obra de Lucas en la
mentalidad musical y los planteamientos armoénicos de Falla,
remontando su conocimiento a 1906.% Sopefia, en su clasica
monografia Vida y obra de Falla, se sorprende de la impor-
tancia que le otorga Falla a L’ acoustique nouvelle,® desta-
cando el nulo conocimiento de esta obra que se tenia tanto
en Francia como en Espafia.” En 1989 se produce la primera
aproximacion analitica a la relacion entre el lenguaje armo-
nico de Falla y L acoustique nouvelle por parte de Pinamon-
ti.¥ Collins publicé en 2003 su articulo «Manuel de Falla,
“L’acoustique nouvelle” and Natural Resonance: A Myth
Exposed», que a la postre ha resultado ser definitivo.’ En él
se combate la aceptacion acritica de la gran influencia en el
lenguaje armoénico de Falla, instaurada desde sus primeros
biografos. Se analizan diversas fuentes musicales a través de
las cuales se constata el uso que hizo de L ‘acoustique nouve-
lle. Pero también lo pone en perspectiva y menciona otras
influencias que pudo recibir durante sus afos de formacion.
Nommick también hace referencia a L ‘acoustique nouvelle,
remitiendo a Collins.'” En los tltimos afios, la publicacion

4 Jaime Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla (Buenos
Aires: Ricordi Americana, 1947).

5 José Luis Garcia del Busto, Falla (Madrid: Alianza Edito-
rial, 1995), p. 13.

¢ Federico Sopefia, Vida y Obra de Manuel de Falla (Ma-
drid: Turner Libros, S.A., 1988).

" Sopena, Vida y Obra, p. 26.

8 Paolo Pinamonti, «L’acoustique Nouvelle interprete “In-
atuale” del linguaggio armonico di Falla», en Manuel de Fa-
lla tra la Spagna e I’Europa, ed. Paolo Pinamonti (Florencia:
Olschki, 1989), pp. 107-119.

% Collins, «Manuel de Falla, “L’acoustique Nouvelle” and
Natural Resonance», pp. 71-97.

1 Yvan Nommick, «La formacion del lenguaje musical de
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mas interesante sobre los procedimientos arménicos de Falla
pertenece a Navarro Macia, quien defiende la importancia
del libro de Lucas y realiza un analisis de las superposicio-
nes mediante Pitch class Set Theory.!! Recientemente se ha
defendido una tesis por parte de Gonzalez Mesa, quien cita a
Pahissa y remite a Collins, dando por cerrado el tema tras la
publicacion del autor britanico.?

2. EL ENTORNO ARTISTICO-CULTURAL DE
MANUEL DE FALLA

2.1. Lacoustique nouvelle y Louis Lucas

Louis Lucas fue un politico, investigador y quimico
francés radicado en Paris durante las décadas centrales del
siglo xix. Apenas existe bibliografia sobre su persona, sien-
do sus datos biograficos bastante escasos.” En 1849 publico
una primera version del libro bajo el titulo Une révolution
dans la musique. Essai d’application a la musique d’une
théorie philosophique. Apenas tuvo repercusion y por €so
cinco afios después realiz6 una segunda edicion, esta vez ya
con el titulo de L ‘acoustique nouvelle, que si que alcanz6 un
relativo €xito, atin sin llegar a popularizarse en exceso. De
hecho, se ha recogido un testimonio que indica que Dukas
no conocia este libro y que deseaba hacerlo.'* Las tltimas in-
vestigaciones apuntan a que el primer contacto de Falla con
este libro se produjo en 1904, cuando lo compro6 de segunda
mano, siendo ya una rareza para la época.'

Manuel de Falla: un balance de la primera etapa creadora del
compositor (1896-1904)», Revista de Musicologia, 26/2 (2003),
pp- 545-583.

' Victor Navarro Macia, «Propuesta Metodoldgica para el
analisis de la intertextualidad musical: el caso de Los Homena-
jes a Manuel de Falla» (tesis doctoral Universidad Politécnica
de Valencia, 2011), p. 35.

12 Décil Gonzalez Mesa, La biblioteca personal de Manuel
de Falla: historia, formacion y repercusion en el proceso crea-
tivo del compositor (Granada: Universidad de Granada, 2019)
<https://digibug.ugr.es’/handle/10481/57876>.

13 Frangois Joseph Fétis, Biographie universelle des musi-
ciens et bibliographie générale de la musique, 8 vols., 2* ed.
(Paris: Librairie de Firmin Didot Fréres, Fils et C., 1866-1867,
vol. 5 (1867), p. 360.

14 Christopher Guy Collins, Manuel de Falla and his Eu-
ropean Contemporaries: Encounters, Relationships and Influ-
ences (Bangor: University of Wales, 2002), p. 63.

15 Yvan Nommick, «Apuntes de harmonia de Manuel de Fa-
lla. El diario de un autodidactay», en Manuel de Falla. Apuntes
de Harmonia. Dietario de Paris (1908), ed. Yvan Nommick
(Granada: Archivo Manuel de Falla, 2001), p. 39.

Las dos traducciones que se afiaden al final de la
segunda edicidon de L’acoustique nouvelle son toda una
declaracion de intenciones. Con El libro de la musica de
Euclides y el Didlogo de Plutarco sobre la musica busca
crear una especie de marco teorico y establecer una filia-
cion entre dos obras de la Antigiiedad clasica y la suya. El
primer autor se ocupa de las proporciones y ratios del mo-
nocordio.'® En cambio, la segunda obra es mas filosofica
y socioldgica, apoyandose en el género de los dialogos,
tan propio de la Antigiiedad.'” La mencion a estos dos
tratados historicos se enmarca en una estrategia que trata
de desvincularse de las teorias armonicas mas proximas a
su tiempo y desarrolladas especialmente a partir del siglo
xvii. Por el contrario, Lucas busca una vinculacion teo-
rica con obras de un pasado que idealiza y considera que
tiene una relacion mas natural con el sonido.

2.2. Recursos armonicos en el nacionalismo espafiol

La primera formacion musical de Falla como com-
positor se lleva a cabo en el ambiente artistico de finales
del siglo x1x, en la orbita del nacionalismo musical, que en
aquella época se muestra como un factor transversal que
impregna multiples manifestaciones musicales y artisticas.
La mayor influencia al respecto se produce por mediacion
de Felipe Pedrell,'® quien realiz6 una importante btisque-
da y difusion de fuentes primarias musicales, adaptadas
a los criterios musicolégicos de la época.’” Torres Cle-

!¢ Fabio Bellissima, «Propositions vi 4-5 of Euclid’s El-
ements and the Compounding of Ratios on the Monochord,
BSHM Bulletin: Journal of the British Society for the History of
Mathematics, 30/3 (2015), pp. 183-199; Caleb Mutch, «Math-
ematical Approaches to Defining the Semitone in Antiquity»,
Journal of Mathematics and Music, 14/3 (2020), pp. 292-306.

17 Gennaro D’Ippolito, «De Musica in Plutarchean Corpus: A
Recoverable Paternity», Quaderni Urbinati di Cultura Classica,
128 (2011), pp. 207-25; Athena Salappa-Eliopoulou, «Music
Evolution in Ancient Greece and the Value of Music Education
in Pseudo-Plutarch’s de Musicy, Schole, 6/1 (2012), pp. 76-86.

18 Yvan Nommick, «El influjo de Felip Pedrell en la obra
y el pensamiento de Manuel de Fallay, Recerca Musicologica,
X1v-xv (2004-2005), pp. 289-300.

1 Dochy Lichtensztajn, «Felipe Pedrell. Una reconside-
racion de la concepcion regeneracionista espafiola en la ma-
sican, Revista de Musicologia, 16 /6 (1993), pp. 3656-3662;
Juan José Carreras, «Hijos de Pedrell: La historiografia mu-
sical espafiola y sus origenes nacionalistas (1780-1980)», 1/
Saggiatore Musicale, 8/1 (2001), pp. 121-169; Zoila Martinez
Beltran, «Musica Divulgata, la labor divulgativa de Felipe Pe-
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mente considera que «fue un tema subyacente a lo largo
de toda su vida, capaz de condicionar buena parte de su
produccion».?® En opinién de Sanz Garcia esta corriente
cultural se vio enunciada en 1895, cuando Unamuno pu-
blicd En torno al casticismo, donde proponia «representar
lo espafiol mediante la sintesis de la tradicion espafiola con
la vanguardia europea».?! Esta misma autora establece una
comparacion muy visual entre la musica y el jardin de la
Edad de Plata, considerando ambos como «un palimpsesto
que refleja la complejidad identitaria de Espaia, asi como
su recreacion en términos de modernidad».*

Dentro de las construcciones identitarias que domi-
naron el nacionalismo musical espafiol, los regionalismos
tuvieron un peso muy importante. En este sentido Falla
transitd por tres grandes zonas geograficas: Andalucia,
Castilla y Catalufia.”® La variante regional del naciona-
lismo espafiol mas divulgada fue la andaluza, con espe-
cial hincapié en su pasado islamico y en el icono artistico
que representa la Alhambra y que dio pie a la corrien-
te alhambrista.”* En opinion de Maria Encina Cortizo,

drell en Madrid (1894-1900)», Revista de Musicologia, 40/2
(2017), pp. 489-512.

2 Elena Torres Clemente, Manuel de Falla y las Cantigas
(Granada: Universidad de Granada, 2002), p. 90.

21 Laura Sanz Garcia, «Nacionalismo y estilo en la Espafia
de Falla: de la musica al arte del jardiny. Cuadernos de Musica
Iberoamericana, 19 (2010), p. 145-184.

22 Sanz Garcia, «Nacionalismo y estilo en la Espafia de Fa-
llay», p. 183.

3 Miguel Manzano Alonso, «La influencia del folklore
musical en la configuracién del nacionalismo musical espa-
fiol», conferencia en el XXII Curso Manuel de Falla, Grana-
da, junio de 1991, accesible en Cancionario. A vueltas con las
musicas, portal web de Miguel Manzano, 1991, <http://www.
miguelmanzano.com/pdf/LA_INFLUENCIA DEL FOLKLO-
RE_MUSICAL.pdf>. [consulta: 23/12/2021]; Lola Fernandez
Marin, «El Flamenco en la musica nacionalista espafiola: Falla
y Albénizy», Musica y Educacion, 65 (20006), pp. 29-64; y Car-
men Hernandez-Sonseca Alvarez-Palencia, «El folklore musi-
cal como fuente de inspiracion: la Fantasia Baetica de Manuel
de Falla y la Sonata para piano (1926) de Béla Bartok» (tesis
doctoral Universidad Autonoma de Madrid, 2019).

2 Maria Encina Cortizo, «Alhambrismo operistico en La
Conquista de Granada (1850) de Emilio Arrieta. Mito oriental e
historico en la Espafia romanticay», Principe de Viana, 238 (2006),
pp. 609-632; Ramon Sobrino Sanchez, «El Alhambrismo en la
musica espanola hasta la época de Manuel de Falla», en Manuel
de Falla: latinité et universalité: actes du Colloque International
tenu en Sorbonne, 18-21 novembre 1996, ed. Louis Jambou (Pa-
ris: Université Paris X, 1999) pp. 33-46; y Ramén Sobrino San-
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«ciertos floreos superiores a distancia de semitono en
la voz y melismas descendentes de la flauta, empleando la
escala andaluza, junto con intervalos de segunda aumen-
tada en la melodia, ejemplifican el glosario alhambrista
empleado».” Esta misma autora realiza un resumen de
los rasgos detectados por Sobrino en el estudio de los
rasgos alhambristas, como son el modo menor, el ritmo
ternario, el uso de los floreos melddicos del quinto grado
de forma reiterada, el empleo de la escala y la cadencia
andaluzas, la variante de la funcién subdominante con
grado rebajado conocida como sexta napolitana y la apa-
ricion del intervalo de segunda aumentada.>

2.3. La influencia francesa: Debussy, Ravel, Dukas

La influencia de la musica francesa en Falla ha sido
muy estudiada.”’ Las afinidades con el pais vecino son
muchas, desde Chopin, su compositor favorito, polaco de
nacimiento, pero con una importantisima proyeccion en
el pais galo, pasando por su estancia de estudios parisina
y por compositores como Dukas o Debussy. La tesis doc-
toral de Collins esta integramente dedicada a las relacio-
nes que establecio Falla con compositores contempora-
neos del ambito académico europeo, con un especial peso
de la escena musical francesa. También Torres Clemente
centra sus influencias en este pais, especialmente en los
casos de Debussy y Ravel.?

Roland-Manuel fue uno de los primeros en estable-
cer una trilogia de maestros, conformada por Pedrell, De-
bussy y Dukas. Collins también defiende esta idea, ocu-
pandose Gnicamente de los dos ultimos.? Otros autores
han abordado esta influencia, como Lesure en Manuel de

chez, «Andalucismo y Alhambrismo sinfonico en el siglo xix»,
en El patrimonio musical de Andalucia y sus relaciones con el
contexto ibérico, ed. Francisco J. Giménez Rodriguez, Joaquin
Lopez Gonzalez y Consuelo Pérez Colodrero (Granada: Editorial
de la Universidad de Granada, 2008), pp. 15-54.

2 Cortizo, «Alhambrismo operisticon, p. 627.

26 Cortizo, «Alhambrismo operistico», p. 628.

27 Collins, Manuel de Falla and his European Contempora-
ries; Angela Kang, Musical chinoiserie (Nottingham: Universi-
ty of Nottingham, 2012); y Pilar Serrano Betored, La influencia
silenciada: Paul Dukas y la musica espariiola de la Edad de Pla-
ta (Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2019).

2 Elena Torres Clemente, Las Operas de Manuel de Falla.
De La Vida Breve a El Retablo de Maese Pedro (Madrid: Socie-
dad Espanola de Musicologia, 2007), p. 334.

¥ Collins, Manuel de Falla and his European Contempo-
raries, p. 41.
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Falla, Paris et Claude Debussy,*® Nommick,’' o Addessi
y De Laurentis, que analizan la intertextualidad e influen-
cias estilisticas entre Falla y Debussy.*? Todos ellos inci-
den en la importancia que tuvo el viaje formativo de Falla
a Francia. Resulta sorprendente que pese a la pléyade de
autores franceses que estuvieron en contacto con Falla,
aparentemente la maxima influencia en su sistema armo-
nico la obtuviese de un tedrico que publicd su obra prin-
cipal cincuenta anos antes de que Falla llegase a Francia,
y que estuvo sumido en el ostracismo durante su vida.
Dentro de esta influencia francesa también podria
mencionarse a Stravinsky, quien, por su trayectoria vital es
un caso mixto entre los ambientes ruso, francés y america-
no. Su influencia en el lenguaje compositivo de principios
del siglo xx es innegable, siendo una figura capital para en-
tender la gestion de centros tonales ajenos a la pura logica
funcional del sistema tonal, pero integrados en contextos
jerarquizados, incluyendo superposiciones tonales, con
ejemplos politonales y polimodales, entre otros.*

3. ELESPECTRALISMO

La musica espectral es una propuesta artistica sur-
gida en Francia en pleno conflicto entre el modernismo y
el postmodernismo.** Sus dos figuras claves son Tristan
Murail y Gérard Grisey, quienes, en los primeros afos de
la década de 1970, emprenden una bisqueda compositiva
alejandose de las corrientes dominantes de la época. Tam-
bién fue importante Michaél Levinas, asi como su mujer,
Danielle Cohen-Levinas, quien con su labor musicologi-
ca vinculada a la Sorbona impulso el aspecto académico

3 Frangois Lesure, «Manuel de Falla, Paris et Claude De-
bussy», en Manuel de Falla tra la Spagna e [’Europa, ed. Paolo
Pinamonti (Florencia: Olschki, 1989), pp. 13-21.

31 Yvan Nommick, «La présence de Debussy dans la vie et
I’ceuvre de Manuel de Falla. Essay d’interpretation», Cahiers
Debussy, 30 (20006), pp. 27-83.

32 Anna Rita Addessi y Peter De Laurentis, «L’ultimo “Ho-
menaje”: intertestualita e influenze stilistiche fra Claude De-
bussy e Manuel de Falla», Rivista Italiana di Musicologia,
34 (1999), pp. 91-145; y Anna Rita Addessi, Claude Debussy
e Manuel de Falla. Un caso di influenza stilistica (Bologna,
Clueb, 2000).

3 Dmtri Tymoczko, «Stravinsky and the Octatonic: A Recon-
sideration», Music Theory Spectrum, 24/1 (2002), pp. 68-102.

3 Joshua Fineberg, «Spectral Music», Joshua Fineberg
portal web (2014), p. 1-29: 1, <https://joshuafineberg.files.
wordpress.com/2014/08/052 spectral music-corr.pdf>
[Consulta: 23/12/2021].
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del espectralismo.*® Los compositores espectrales basan su
pensamiento musical en el propio sonido, que toman como
modelo, evitando la separacion categoérica entre melodia,
contrapunto, armonia o timbre,*® y rechazan las obras mu-
sicales que tienen como punto de partida modelos de pro-
cedencia no sonora.’’ Para Grisey, la musica espectral tiene
un origen temporal y considera que «era necesaria en un
momento particular de nuestra historia para dar forma a
la exploracion de un tiempo extremadamente detallado y
para permitir el mas detallado grado de control para la tran-
sicion desde un sonido al siguiente».*® Precisamente este
aspecto temporal es una de las caracteristicas fundamen-
tales a nivel estético.* «El poder hipnético de la lentitud
y la obsesion virtual por la continuidad, los umbrales, la
transitoriedad y las formas dindmicas» son aspectos vin-
culados a la gestion discursiva y temporal del material so-
noro, a los que el espectralismo presta un alto grado de
atencion.*® El tiempo no se considera algo ajeno, exterior a
la obra y al sonido, sino que se lo considera «un elemento
constituyente del propio sonido».*' La influencia del espec-
tralismo en la practica compositiva puede analizarse desde
tres parametros: el armonico-timbrico, el temporal y el for-
mal. Entre las consecuencias del primero se encuentran la
integracion de armonia y timbre; la inclusion de todos los
sonidos (del ruido blanco a las ondas sinusoidales); nuevas
funciones armoénicas como la complementariedad y las je-

35 Danielle Cohen-Levinas, dir., Vingt-cing ans de création
musicale contemporaine. L’ltinéraire en temps réel (Paris:
L’Harmattan, 1998).

3¢ Hugues Dufourt, La musique spectrale. Une révolution
épistémologique (Paris: Editions Delatour, 2014), pp. 15-16.

37 Fineberg, «Spectral Musicy, p. 14.

3% Gérard Grisey (traducido por Joshua Fineberg), «Did You
Say Spectral?», Contemporary Music Review, 19/3 (2000), p. 1:
«spectral music. .. was necessary at a particular moment in our his-
tory to give form to the exploration of an extremely dilated time
and to allow the finest degree of control for the transition from one
sound to the next». Traduccion propia; si no se indica lo contrario,
de ahora en adelante todas las traducciones son del autor.

3 Gérard Grisey, «Tempus Ex Machina», Entretemps, 8
(1989), pp. 83-119.

40 Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 2: «From
its beginnings, this music has been characterized by the hypnot-
ic power of slowness and by a virtual obsession with continuity,
thresholds, transience and dynamic formsy.

41 Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 2: «...spec-
tral music no longer integrates time as an external element im-
posed upon a sonic material considered as being ‘outside-time,’
but instead treats it as a constituent element of sound itself».
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rarquias de complejidad; el restablecimiento de las ideas
de consonancia, disonancia y modulacion; la ruptura con el
sistema temperado; y la gestacion de nuevas escalas y una
reinvencion melddica.*

Lejos de la vision estereotipada que en ocasiones se
tiene del espectralismo, este no es un nuevo manual de ar-
monia, sino una rearticulacion paramétrica a gran escala
que pone al sonido y a su propia temporalidad en el cen-
tro del discurso. A las anteriores caracteristicas hay que
sumar las consecuencias en los parametros temporales y
formales, como son: mayor atencion a la percepcion y su
fenomenologia, integracion del tiempo como verdadero
objeto de la forma, exploracion del tiempo expandido y
contraido, renovacion de una métrica flexible y explora-
cion de los umbrales entre ritmos y duraciones, interés
por musicas evolucionando en tiempos distintos.*

Por ultimo, la propuesta de Grisey y Fineberg inclu-
ye una consecuencias formales que también resultan es-
clarecedoras como base comparativa con la obra de Falla:
aproximacion organica a la forma por autogeneracion de
sonidos; formas de fusion y umbrales entre parametros;
interaccion entre fusion-continuidad y difraccion-conti-
nuidad; invencion de procesos frente al desarrollo tradi-
cional; empleo de arquetipos sonoros flexibles y neutrales
para potenciar su percepcion y memorizacion; superposi-
cion de procesos parciales o implicitos; y superposicion
y yuxtaposicion de formas flotando en plazos distintos.*

Harvey es el primero en hablar de protoespectralis-
mo, al explicar que « Wagner, el maestro de la armonia, él
mismo se convirtid en un protoespectralista».** Menciona
el caso de Parsifal, donde «la idea de trascendencia ofre-
cida por el Santo Grial no estd formulada en términos de
desarrollo arménico [...] sino de timbre, por orquestacion
basada en acordes magicamente transmutados en series
armonicas, en espectros».*® Fineberg también hace alu-
sion a este término al hablar de las interpretaciones ini-
ciales del Ensemble I’Itinéraire,”” pero sera Nonken quien
institucionalice su uso:

42

Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 2.

Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», pp. 2-3.
Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 3.
Jonathan Harvey, «Spectralism», Contemporary Music
Review, 19/3 (2000), p. 12: «Wagner the master of harmony
himself developed into a proto-spectralisty.

4 Harvey, «Spectralism», p. 12: «[...] the transcendence of-
fered by the Holy Grail is not couched in terms of developed
harmony [...] but of timbre, of orchestration based on chords
magically transmuted to harmonic series, to spectray.

47 Fineberg, «Spectral Musicy, p. 15.

43
44

45
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Pero la concepcion del sonido como material neutral y
la inherencia mutua entre el sonido y los auditores en el
entorno musical puede ser trazada hasta el siglo x1x, hasta
las actitudes protoespectrales compartidas por represen-
tantes de las tradiciones francesa, austrohtingara y rusa.
Preferencias estéticas, particularmente aquellas que ha-
cen referencia a la existencia de universales psicologicos,
trascienden distinciones geograficas.*

Nonken parte de su propia experiencia como pianis-
ta, y menciona la importancia que tuvo para ella el con-
tacto con compositores espectrales como Murail, Harvey,
Dufourt y Fineberg, permitiéndole comprender mucho
mejor las contribuciones que se habian realizado a este
lenguaje por parte de compositores como Debussy, Scria-
bin o Liszt, a los que califica de protoespectrales.®

4. LA CONCEPCION ARMONICA DE
L’ACOUSTIQUE NOUVELLE 'Y SU RELACION
CON FALLA

4.1. Las propuestas armonicas en L’acoustique
nouvelle

Lucas toma como base su creencia de que la musica
es una ciencia en retraso, que podria ir a la par que la
geometria o la aritmética, pero que estd anclada en errores
conceptuales y malos habitos. En su opinion, la geometria
tiene como base el espacio y sus combinaciones desde el
punto de vista de sus direcciones, y otro tanto ocurre con
la musica s6lo que con las condiciones adaptadas al sen-
tido del oido.*® A partir de este planteamiento esboza sus
principios generales: poseer el tipo absoluto y conocer las
leyes que rigen las combinaciones contingentes.

La primera de las bases racionales se refiere al con-
cepto 1-3-5, equivalente a la tonica, tercera y quinta del
sistema tonal.’! Un poco mas adelante prosigue con este

4 Marilyn Nonken, The Spectral Piano (Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2014), p. 8: «But the conception
of sound as neutral material and the inherent mutuality between
sound and listeners in the musical environment can be traced
to the nineteenth century, to protospectral attitudes shared by
representatives of the French, Austro-Hungarian, and Russian
traditions. Aesthetic preferences, particularly those that
appeal to the existence of psychological universals, transcend
geographical distinctions.

4 Nonken, The Spectral Piano, p. 11.

0 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 4.

31 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 5.
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tipo basico, al que define como absoluto y necesario.” En
su opiniodn es asi porque es la formula consonante que esta
contenida en los cuerpos sonoros, es decir, por motivos na-
turales y de la propia fisica del sonido. Y, por tanto, «todo
lo que esta fuera de esta serie es sin limitacion forzado, y
abandonado al capricho del musico».>* Lucas insiste en la
importancia del constructo 1-3-5 para el sonido, conside-
rando que tienen tanta fuerza y son tan predominantes que
ocultan los términos inferiores. Estos ejercen una atraccion
en su entorno que absorbe o vela la existencia independien-
te que podriamos suponer que pertenece a otros grados, por
su filiacion por quintas.** Este parrafo, que a priori parece
tan proximo a las superposiciones de Falla, curiosamente
no ha sido resaltado ni anotado en el ejemplar de Falla.’
En cuanto al punto dos, el relativo a las leyes que ri-
gen en la musica, es la ley de contingencia lo que interesa
a Lucas, detectandola en «la atraccion de las series vibra-
torias no absolutas por las porciones del tipo absoluto, y
esto en razon inversa de la distancia, y en razon directa
de la fuerza adquirida».*® En realidad, parece una forma
bastante compleja de referirse a la serie armoénica, donde
las porciones del tipo 1-3-5 estan muy presentes en los
primeros pasos de esta serie, y donde las relaciones en-
tre los distintos parciales estan sujetos a razones directas
e inversas. De aqui deriva que la musica completa, que
se caracteriza por la union de la melodia y la armonia,
«ofrece la sucesion periddica de consonancias puras, de
reposos, y de disonancias, o resonancias transitoriasy.’’
Para Lucas, estas disonancias no son sonidos proporcio-
nados por la naturaleza de manera fija e inmutable, sino
divisiones fruto del capricho, que, en virtud de determina-
das leyes, son llevadas sobre centros de atraccion. Estos
centros de atraccion serian las consonancias absolutas.*®

52 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 8.

53 Lucas, L’ acoustique nouvelle, p. 8: «Tout ce qui est en
dehors de cette série est sans limitation forcée, et abandonnée
au caprice du musicien».

% Lucas, L acoustique nouvelle, p. 44.

55 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 44, segin la version digi-
talizada por el Archivo Manuel de Falla. Ejemplar con signatura
R.8506.

56 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 5: «[...] lattraction des
séries vibratoires non absolues par les portions du type absolu,
et cela en raison inverse de la distance, et en raison directe de
la force acquisey.

37 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 9. «[...] offre la succes-
sion périodique de consonances pures, de repos, et de disso-
nances, ou résonnances transitoiresy.

8 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 9.
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El segundo capitulo esta centrado en la resonancia
sucesiva y la ley que la rige, llamada ley de sucesion.
Aborda la diferencia entre la resonancia simultaneada y la
sucesiva. La primera depende directamente del fenomeno
fisico-armoénico, aunque Lucas no lo explica como tal.>
En la sucesiva «el punto de contacto siendo independien-
te, movil, singular, recibe e imprime las consecuencias de
ese estado. Por lo que la atraccion que se quiere poner en
juego so6lo nace y se sostiene por la ruptura de la igualdad
entre los intervalos».® De ello deduce un axioma general
para lo que llama la atraccion, que estd en razén inversa a
la distancia y en razon directa a la fuerza adquirida.®' Este
axioma es una especie de norma de conduccion melodica,
en la cual se aprecia la importancia cada vez mayor que el
cromatismo adquiere en la musica.

Establece una tercera ley que ya no es absoluta sino
contingente, la ley de comparacion o de la tonalidad, que
le sirve para vincular su sistema de leyes con la practica
armoénica convencional.®> A través de ella se produce la
aplicacion de la musica desde la ciencia pura a la cien-
cia aplicada.®® También expone su conviccion, apoyan-
dose en Viallon, de que «la tonalidad no tiene nada de
preexistente, sino que ella estd sometida a la necesidad
de las circunstancias».® En relacion con este aspecto, se
contrapone también la idea de consonancia a la de diso-
nancia, y entra en juego la preparacion de estas ultimas.
En opinién de Lucas, las normas relativas a la prepara-
cion de las disonancias son un reconocimiento al hecho
de que esta combinacion no existe en la naturaleza de ma-
nera absoluta. Por ello el tnico motivo para su prepara-
cion es «prevenir al oido de algo que lo podria contrariar
excesivamentey.

% Leo Beranek, Aciistica (Buenos Aires: Editorial Hispano
Americana S.A. 1969); Uno Ingard, Notes on Acoustics (Hin-
gham: Infinity Science Press LLC, 2008); Albrecht Schneider,
Studies in Musical Acoustics and Psychoacoustics (Cham:
Springer International Publishing AG, 2017).

% Lucas, L’acoustique nouvelle, p. 50. «[...] le point de
contact étant indépendant, mobile, singulier, il recoit et imprime
les conséquences d’un tel état. Aussi I’attraction qu’on désire
mettre en jeu ne nait-elle et ne se soutient-elle que par la rupture
de I’égalité entre les intervallesy,

" Lucas, L acoustique nouvelle, p. 50.

2 Collins, «Manuel de Falla, “L’acoustique”», p. 74.

8 Lucas, L acoustique nouvelle, p. 57.

% Lucas, L acoustique nouvelle, p. 77: «[...] la tonalité n’a
rien de préexistant, mais qu’elle est soumise a la nécessité des
circonstances».

¢ Lucas, L’acoustique nouvelle, p. 86: «[...] prévenir
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4.2. El sistema de las superposiciones

El sistema armonico de Falla generd interés desde
muy pronto, ya en 1942 Rodolfo Halffter publicé un articulo
al respecto,® pero el debate académico en torno a las super-
posiciones surgié como tal en 1972 con el descubrimiento
de unos apuntes de armonia elaborados por Falla, a raiz de
un curso de composicion impartido por Rodolfo Halffter.*”
A ¢l se sumo Harper en 1996, que lo consideraba un sistema
muy simple, completamente fiel a la tonalidad.®® Son apenas
dos folios escritos por ambas caras, donde se exponen di-
versas series de acordes construidos mediante el sistema de
superposicion de quintas desarrollado por Falla.®” Toma los
acordes triadicos perfecto mayor y perfecto menor y sobre
ellos construye unas resonancias artificiales de quintas con
diversa morfologia (justa, aumentada y disminuida). Esta
superposicion puede ser en el sentido de la serie armoénica
(ascendente) o subarmonica (descendente). A través de este
método, Falla logra trabajar con el total cromatico de una
forma sencilla y donde todas las notas tienen una vincula-
cion directa con el acorde fundamental. Esto le permite con-
trolar la construccion de los acordes y graduar la disonancia.
Antonio Gallego, citando a Rodolfo Halffter, explica que
«Falla distribuye los sonidos que integran un conglomerado
sonoro segun le conviene al realizar sus intenciones (propo-
sitos) musicales».” Para ¢l mismo autor:

[E]s bien perceptible al analizar los muy distintos propdsi-
tos musicales que el mismo acorde basico y sus dos variantes
acomete en los ejemplos anteriores. Las posibilidades del
sistema son practicamente infinitas, pero no todas son apro-
piadas siempre, y el talento del compositor escogera aquella
que mas le convenga para expresar lo que quiere decir.”'

Este manuscrito contiene ejemplos de las Siefe can-
ciones populares espanolas, El sombrero de tres picos,
Fantasia Baetica y El Retablo de Maese Pedro. En cam-

’oreille de ce qui pourrait sans cela la contrarier trop fortementy.

% Rodolfo Halffter, «El sistema armonico disonante de Fal-
lay, Revista Musical Mexicana, 3 (1942), pp. 53-56.

7 Navarro Macia, «Propuesta metodologicay, p. 35.

% Nancy Lee Harper, «Rodolfo Halffter and the Superposi-
ciones of Manuel de Falla», Ex Tempore, vii/1 (1996), pp. 58-94.

% Pueden ser consultados en facsimil en la tesis de Her-
nandez-Sonseca, «El Folklore Musical como fuente de inspira-
ciony, pp. 295-298.

" Antonio Gallego, Manuel de Falla y El Amor Brujo (Ma-
drid: Alianza Editorial, 1990), p. 157.

' Gallego, Manuel de Falla, p. 157.
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bio, no existe ningun ejemplo extraido del Concerto para
clave, por lo que investigadores como Gallego, basandose
en Halffter, apuntan la posibilidad de que este manuscrito
fuese redactado entre 1923 y 1926, lapso temporal com-
prendido entre EIl Retablo y el Concerto.”” Estas fechas
coinciden con un momento en el que la labor docente de
Falla se vio incrementada al tratar con Ernesto y Rodolfo
Halffter, Rosa Garcia Ascot o Adolfo Salazar.”® Segiin Ga-
llego, Falla, mediante un sistema de cifrado bastante sen-
cillo, «consiguid hacer visible un método que le permitia
manejar razonadamente los sonidos disonantes, despegan-
dolos de su contexto tonal tradicional, emancipando la di-
sonancia. Asi, cualquier sonido de la gama cromatica podia
ser explicado a través de una sucesion de quintas.»’* Aun-
que en el manuscrito de las superposiciones predominan
los ejemplos con tinicamente dos superposiciones sobre la
triada, la densificacion armonica puede ser mucho mayor.

4.3. Las superposiciones y la teoria del pitch class set

El término pitch class set fue introducido por Milton
Babbitt y desarrollado por Hanson y Forte; este ultimo lo de-
fine como «cualquier coleccion de alturas representadas en el
pentagrama con una notacion ordinaria»,” considerandola una
forma sencilla y precisa para comparar distintas combinacio-
nes de alturas.” Este tipo de analisis fue concebido pensando
en la musica atonal de la primera parte del siglo xx,” pero con
el paso del tiempo ha empezado a utilizarse en otros tipos de
repertorio, como la musica de Bartok e incluso la de Liszt.”®
En 2011 Victor Navarro realiz6 una investigacion donde se
plantea una herramienta analitica de la obra de Albert a partir
de la conjuncion entre las superposiciones y el pitch class set.”
Posteriormente, se vera ampliada en su tesis doctoral, donde
ofrece la siguiente Tabla 1 que permite establecer una correla-
cion directa entre el pitch class set y las superposiciones:

2 Gallego, Manuel de Falla, p. 154.

3 Gallego, Manuel de Falla, p. 154.

™ Gallego, Manuel de Falla, p. 156.

> Allen Forte, The Structure of Atonal Music (Yale: Yale
University Press, 1973), p. 1: «[...] any collection of pitches
represented in ordinary staff notation».

¢ Forte, The Structure of Atonal Music, p. 1.

7 Allen Forte, «Pitch-Class Set Analysis Today», Music
Analysis, 4/1-2 (1985), p. 33.

8 Forte, «Pitch-Class Set Analysis Today», pp. 33-34.

™ Victor Navarro Macia, «Edicion critica y estudio de Ciclo
cadencial en torno a Falla-Ofrenda a Manuel de Falla de Rafael
Rodriguez Albert: su Gltimo homenaje a Falla» (trabajo final de
master, Universidad Politécnica de Valencia, 2011).
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PITCH CLASS SUPERPOSICION INTERVALO ARMONICO

0 3-+#5 A 8

0 5-5 Unis. 1

0 3-#5 N 0

1 5-b5 Semitono cromatico 0

1 5+b5 2°m 0

2 5+5 2'M 9

3 5+#5 28A 0

4 1-#5 4°D 11

5 1-5 4°] 0

6 1+b5 5D 11
6 1-b5 4°A 11
7 1+5 5% 3(6)
8 1+#5 52A 13
9 3-5 6'M 0
10 3-b5 6°A 0
10 3+bh5 7*m 7
11 3+5 M 0

Tabla 1. Relacidn entre superposiciones y pitch class.

Pitch Class Superposicion Intervalo Armonico
0 3-45 6'm 1
10 3+b5 6*A=T7"m 7
11 345 M 15

Tabla 2. Correcciones propuestas a la Tabla 1.

La serie armoénica de do que Navarro ha tomado en
consideracion Ginicamente contempla los trece primeros
armoénicos, pero es preferible ampliarla y llegar hasta el
decimosexto armonico, tal y como se muestra a continua-
cion en la Figura 1:

1 2 3 4 5 6 17 8 9 10 11 12 13 14 15 16

4
+ T
o & r
i

I I T

T
t T
—"

P —

+

Figura 1. Serie armonica de do, primeros dieciséis
parciales. Elaboracion propia.

8 Navarro Macia, «Propuesta metodologicay, p. 37.

A partir de esta serie armdnica se han detectado al-
gunos errores en la tabla elaborada por Navarro. El ul-
timo ejemplo de la tabla, perteneciente al grupo 11 del
pitch class, contiene una superposicion que no encuentra
equivalente en la serie armoénica del autor, de ahi que le
atribuya un cero. No obstante, si a la tercera del acorde
(mi), se le suma una quinta justa se obtiene un si natural
que corresponde al decimoquinto armonico de la serie.
Otro tanto ocurre con la asignacion del grupo diez. Si al
mi se le resta o se le suma una quinta disminuida se obtie-
ne un la# o un sib, que se corresponde con el séptimo par-
cial de la serie armonica (también con el decimocuarto).
A continuacion, se muestra una propuesta de revision de
la tabla una vez afiadidos los parciales catorce, quince y
dieciséis. También se ha corregido un error en la columna
de intervalo, donde se indicaba que la superposicion 3-#5
generaba un intervalo de 7* aumentada con respecto a la
fundamental, pero si al mi se le resta una quinta aumenta-
da se obtiene un lab, sexta menor; véase Tabla 2.
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4.4. Puntos de contacto entre L’acoustique nouvelle y
las superposiciones

En la actualidad algunos autores como Navarro
consideran que «la armonia de Manuel de Falla evolucio-
no6 fuertemente a lo largo de su carrera, pero si existe un
elemento motivador de la evolucion del mismo, ése es el
famoso tratado de Louis Lucas Acoustique Nouvelle».®!
L’acoustique y el sistema de las superposiciones tienen
en comun la triada 1-3-5 como elemento fundamental,
permaneciendo ambos firmemente enraizados en uno de
los elementos fundamentales de toda la practica comun.
Lucas llama a este agregado sonoro «tipo absoluto» y lo
utiliza como punto de partida para su propuesta musical.
Falla también toma esta triada como elemento generador
de su sistema, pero con una diferencia, y es que también
admite la triada con el mib, tal y como se puede apreciar
en los ejemplos del manuscrito titulado Superposiciones.
Otro punto donde se detecta la proximidad de Falla a los
postulados de L acoustique nouvelle es en el rechazo que
ambos experimentan hacia el uso exclusivo de los modos
mayor y menor.*?

El sistema de superposiciones gestiona la discursivi-
dad horizontal generando modulaciones, mediante cambios
en las superposiciones empleadas puede transitar de un
modo a otro y generar préstamos modales que modifican
por completo el color armoénico. El conocimiento que poseia
Falla del sistema modal viene corroborado por Miguel Man-
zano, para quien «si se catalogan y se analizan comparati-
vamente las férmulas melodicas que el compositor inventa
para trazar la cadencia final del modo de mi, se percibe la
asombrosa variedad de los decursos, posibilitada por la ines-
tabilidad sonora de los grados 11 y m del sistemax.®

81 Navarro Macia, «Propuesta metodologicay, p. 34.

82 Lucas, L’acoustique nouvelle, pp. 130-131; Manuel de
Falla, «Introduccion al estudio de la nueva musica», Revista
Musical Hispano-Americana, 12 (31/12/1916), p. 5.

$ Miguel Manzano Alonso, «Arquetipos hispanos en la obra
de Manuel de Falla», en Manuel de Falla: latinité et universalité:
actes du Colloque International tenu en Sorbonne, 18-21 novembre
1996, ed. Louis Jambou (Paris: Université Paris X, 1999), pp.
389-404, disponible también en Cancionario. A vueltas con las
musicas, portal web de Miguel Manzano, “Escritos dispersos
sobre musica popular de tradicion oral” <http://miguelmanzano.
com/pdf/ARQUETIPOS%20_ HISPANOS.pdf>.

ANUARIO MUSICAL, N.° 77, enero-diciembre 2022, 149-167. ISSN: 0211-3538
https://doi.org/10.3989/anuariomusical.2022.77.07

Jost BENIAMIN GONZALEZ GoMmis

El sistema de superposiciones aporta a Falla una
organizacion eficiente y estructurada de armonizacion
modal. Los compositores contemporaneos de Falla que
optaron por emplear la modalidad por contacto con mate-
riales musicales de origen no académico se tuvieron que
enfrentar a formulas armoénicas que estaban concebidas
para el sistema tonal. Lograr unas armonizaciones no
funcionales que permitiesen extraer la riqueza intervalica
del modo en cuestion fue todo un reto. Con este sistema,
Falla logra un método agil y flexible que le permite con
unas simples operaciones modular dentro de una logica
de centros tonales, pero no funcional.

4.5. Las superposiciones bajo la 6ptica espectral

El sistema armoénico de las superposiciones puede
ser visto como un sistema de graduacion de la armonici-
dad e inarmonicidad, basado en las resonancias de quinta,
tercer parcial de todo sonido arménico. Estas quintas no
tienen por qué ser Uinicamente justas, sino que, siguiendo
el ejemplo de Falla, pueden utilizarse tanto quintas au-
mentadas como disminuidas. En el caso de afiadir estas
resonancias a la nota fundamental de la triada, automati-
camente se pasa del tercer armoénico al undécimo y deci-
motercero respectivamente, alejandose de las relaciones
armonicas mas simples y adentrandose en otra zona del
espectro. El propio Navarro aborda en su tesis el analisis
espectral de las superposiciones.® No obstante, esta posi-
bilidad queda tinicamente esbozada y sefialada como una
posible linea de investigacion para el futuro. A continua-
cion, la Tabla 3 muestra las superposiciones necesarias
para completar la serie armdnica en sus primeros dieci-
séis parciales.

8 Navarro Macia, «Propuesta metodologica», pp. 40-44.
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Nam. Superposicion Ejemplo Armonicos.
0 Triada inicial % 1-6, 8, 10, 12, 16
1 3+b5 +7
L2
2 3+b5 7
5+5 9
3 3+h5 = +7
1-45 é’.&/ 11
4
4 3+b5 % +7
1+#5 RG] g/ =z +13
] 3+b5 +7
345 ; = +15
6 5+5 +9
1-b5 . +11
7 545 = +0
1445 Kb =0 +13
8 5+5 +9
D +15
D)
9 1-b5 2 s +11
> 4
1445 ¢ §\/\; +13
Iy 1-65 I +11
345 e +15
11 1445 — +13
3+5 o +15

Tabla 3. Superposiciones necesarias para completar la
serie armonica hasta el 16° parcial.
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Ademas de estas superposiciones existen otras que
generan notas ajenas a los dieciséis primeros parciales de
la serie armoénica. Su adicion, en algunos casos, supone
un mayor grado de inarmonicidad, que puede ser mas
acusado o menos dependiendo de la disposicion de las
notas del acorde; véase Tabla 4.

Otra caracteristica del sistema de superposiciones
con vinculos espectrales es que todas las resonancias de
quinta se pueden afladir también en sentido descendente,
creando una relacion de subarmonicidad.®® Con este térmi-
no se hace referencia a una inversion de la serie armoni-
ca, obteniendo intervalos amplios en la zona superior del
espectro que paulatinamente se reducen conforme se des-
ciende hacia el registro grave. El grado de inarmonicidad
de una superposicion sonora de este tipo puede potenciar-
se mucho a través de la adicion de dos quintas de distinta
morfologia derivadas de la misma nota de la triada. De esta
forma se pueden crear acordes donde dos notas superpues-
tas estén a distancia de semitono, desplazandose de esta
forma a una zona muy alejada del espectro o, directamente,
generando inarmonicidad. Con ello se logra también «clus-
terizar» una region perteneciente a la triada fundamental.
Por ejemplo, en la columna de la izquierda, si se sube una
octava la superposicion 1-5, se logra un cliister cromatico
entre las notas mi* y sol*; véase Tabla 5.

Superposicion Ejemplo Superposicion Ejemplo
1 1-5 5 3-5

Tabla 4. Superposiciones con notas no contenidas en los primeros dieciséis parciales.

Superposicion | Ejemplo Superposicion | Ejemplo

1+b5 . — 1+b5 /] -

1-5 { ] = 1-:|—¢5 %{m -g. —HeZ
3+b5 é i 3+5

5+5 5+5

N =N ——

Tabla 5. Agregados sonoros mediante dos superposiciones sobre la misma nota.

8 Frangois Rose, «Introduction to the Pitch Organisation of French
Spectral Music», Perspectives of New Music, 34/2 (1996), pp. 15-16.
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Super. | Ejemplo Arm.

Super. | Ejemplo Arm.

1|15

==

3+5 +9
545 % +5

5 i%g

3+b5 +7
5+5 +9

5 | 1-b5 { +9

3-5 #
st5 | +11

3-5 +
5+5 +9
5-b5 #

Tabla 6. Distintas interpretaciones de agregados con mismas alturas.

1 1+b5 ﬁ
1-5 {

Superposicion Ejemplo Superposicion Ejemplo
abierta cerrada ¢ N
2 1-b5

3 3+b5 ¢ 5
3-5 TE=

Istr-

4 3-b5
3-5 .

Tabla 7. Comparativa entre dos disposiciones de una misma superposicion.

Con las superposiciones se puede generar también
un sistema basculante, desde un campo resonante a otro,
e incluso generar dobles lecturas de un mismo agregado
sonoro. Un ejemplo es como, mediante superposiciones
subarmonicas, se puede hacer bascular el peso tonal de la
triada desde el tipo absoluto uno-tres-cinco en do, hacia
uno en la region de fa. Esta posibilidad de bascular entre
dos agregados sonoros puede hacerse de forma subita o
gradual, en un proceso que se asemeja a la interpolacion
de la técnica espectral

Otro aspecto que debe ser mencionado es la dispo-
sicion del acorde y la ubicacion de las quintas afiadidas.
Igual que en la escuela espectral se trabaja sobre las alte-
raciones del espectro y existen diversas operaciones para
representar determinadas partes transportadas ascendente
o descendentemente, con las superposiciones también se
puede trabajar en la distribucion de las quintas resonantes

8 Cuando se habla de interpolacion en esta técnica, se remite
a una secuenciacion de agregados sonoros que se establecen como
puntos intermedios entre el inicial y el de llegada, generando es-
tructuras formales donde el cambio esta graduado de forma precisa.
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para aumentar la armonicidad o restarle. En el cuaderno
de apuntes elaborado por Manuel de Falla para E/ Retablo
de Maese Pedro se conserva una anotacion que se refiere
directamente a esta articulacion del espacio vertical del
sonido. Falla defiende la necesidad de que «los enlaces
[entre acordes] deben hacerse o guardando distancias
iguales en los intervalos que separen dos acordes [...] o
siguiendo las leyes de atraccion en las notas que posean
dicha cualidad».’” El interés de Falla por mantener las
distancias intervalicas esta ligado a su voluntad de respe-
tar la disposicion natural de los sonidos en la serie armo-
nica, y mantener un mismo tipo de densidad sonora. Se
detecta aqui también una clara influencia de la segunda
parte de L acoustique nouvelle, donde se habla amplia-
mente de las relaciones y atracciones que se establecen
entre las distintas notas. La flexibilidad del sistema de
superposiciones permite generar multiples lecturas con

87 Collins, «Manuel de Falla. “L’acoustique™, p. 79: «The links
[between chords] must be made either by maintaining equal distanc-
es in the intervals which separate two chords [...] or by following
the laws of attraction in the notes which possess this quality [...]».
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concomitancias con otros sistemas armonicos. Bascular
entre consonancia y disonancia, crear estructura y vec-
torizar el discurso musical, jugando con tres grados de
armonicidad-inarmonicidad.

5. ELPROTOESPECTRALISMO DE FALLA

La primera vez que se sugiri6 una posible relacion
entre el sistema de superposiciones de Falla y el espectra-
lismo fue en la tesis doctoral que Yvan Nommick dedico a
Manuel de Falla. En ella llega a afirmar que Falla «prefigu-
ra las investigaciones de la musica espectral».®® A partir de
los escritos de Grisey y Fineberg se han comparado una se-
rie de caracteristicas timbrico-armonicas, temporales y for-
males del movimiento espectral con aspectos de la praxis
compositiva de Falla. En lo relativo a las caracteristicas
timbrico-armonicas no existe una correspondencia entre
ellos y el pensamiento discursivo-musical de Falla. En las
fuentes consultadas no se aprecia una integracion entre
la armonia y el timbre conformando una tnica entidad.®
Tampoco se da la integracion sonora desde el ruido blan-
co hasta las ondas sinusoidales, como si que hicieron los
futuristas en musica;” no obstante, si que existen algunos
ejemplos donde Falla integra instrumentos poco usuales en
la plantilla orquestal de la época, buscando efectos sonoros
de espectros complejos, como es el uso de las campanas y
la forja en La vida breve. En la partitura vienen indicadas
como Cloches Grenade y como petite cloche Albaicin.”!
Y les afiade un efecto de espacialidad, indicando que las
primeras tienen que sonar lejos y la pequefia campana del
Albaicin, cerca, para evitar que su débil sonido le impida
ser escuchada por el conjunto.

La tercera caracteristica armonico-timbrica apunta-
da en el estudio si que esta claramente presente en Falla.
La creacion de nuevas funciones armonicas vinculada a
nociones de complementariedad y jerarquias de compleji-
dad puede ser vista en las superposiciones. La armonia de
la practica comun, aquella mas directamente vinculada a la
concepcidn de buena parte de la musica de los siglos xvi
a xx, ha sido eminentemente tonal, comportandose como

8 Yvan Nommick, «Manuel de Falla: oeuvre et évolution du
langage musicaly, 3 vols. (tesis doctoral, Université de Paris-
Sorbonne - Paris 1v, 1999), vol. 1, p. 408.

% Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 2.

% Barclay Brown, «The Noise Instruments of Luigi Russolo»,
Perspectives of New Music, 20/1-2 (1981), pp. 31-48; Edward
Venn, «Rethinking Russoloy», Tempo 64/251 (2010), pp. 8-16.

! Manuel de Falla, La Vida Breve (Madrid: Manuel de Falla
Ediciones, 1998).

una armonia funcional.”? A finales del siglo x1x y principios
del siglo xx empiezan a desarrollarse nuevas propuestas
armoénicas que escapan a la logica funcional, apostando
por sistemas de acordes que buscan mas la coloracion, las
propias caracteristicas internas del sonido generado, antes
que su inclusion en la logica tonal de grados y funciones,
siendo este el camino que siguié Debussy.

En cuanto al restablecimiento de las ideas de conso-
nancia y disonancia y las modulaciones, esta misma idea
esta presente en Falla. Su sistema de superposiciones se
basa en la idea de consonancia, con la triada perfecta ma-
yor como primer elemento y con la triada menor como
segundo. En un articulo de 1916, Falla aborda la estéti-
ca de la musica contemporanea de su época, valorando
autores como M. Mussorgsky, C. Debussy, P. Dukas, M.
Ravel, I. Albéniz, Z. Kodaly, B. Bartok, A. Scriabin o A.
Schoenberg. No obstante, sobre este tltimo considera que
comete un grave error ya que «la musica de Schomberg
[sic], particularmente, es atonal y a ese gravisimo error
se debe, sin duda, el desagrado que muchas de sus com-
posiciones nos producen».”® El sistema modulatorio esta
presente en Falla, quien valora como algo positivo en los
compositores anteriormente mencionados que se haya
producido una tendencia al abandono «de modo mas o
menos absoluto, [de] las dos tnicas escalas que han veni-
do usandose por espacio de tres siglos».”* Falla es parti-
dario de un distanciamiento con el sistema tonal clasico,
propugna el uso de modos, pero no es partidario de una
ruptura con los centros tonales.

El espectralismo requiere de una ruptura con el sis-
tema temperado.”® Los intervalos menores que el semitono
estan presentes en esta corriente de pensamiento musical,
y pueden ser definidos con gran precision gracias al ana-
lisis del sonido por ordenador. El interés moderno por la
micro intervalica tiene una larga trayectoria,” ya Lucas
consideraba su uso una consecuencia natural, influido en
parte por su estudio de otras tradiciones musicales. Falla
no desarroll6 esta técnica de gestion de las alturas, pero hay
trazas documentales de su familiaridad con otros sistemas

%2 Véanse Arnold Schoenberg, Tratado de Armonia, traduccion
de Ramoén Barce (Madrid: Real Musical, 1979); Vincent Persichet-
ti, Armonia del siglo xx (Madrid: Real Musical, 1985); y Diether de
la Motte, Armonia (Barcelona: Idea Books, S.A., 1998).

% Falla, «Introduccion al estudio de la nueva musicay, p. 5.

% Falla, «Introduccion al estudio de la nueva musicay, p. 5.

% Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 2.

% Alois Haba, Nuevo tratado de armonia. De los sistemas
diatonico, cromdtico, de cuartos, de tercios, de sextos y de
doceavos de tono (Madrid: Real Musical, 2014).
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de afinacion que no eran el temperado. Probablemente su
contacto con el cante jondo le llevo a familiarizarse con so-
noridades que rompian con el marco temperado.”” Collins
opina que su interés por la microtonalidad procede mucho
mas del cante jondo que de L acoustique nouvelle.”® Este
mismo autor ha localizado en el cuaderno de EI retablo de
Maese Pedro una indicacion donde Falla quiere «[bJuscar
la impresion de fercio de tono, sobre todo en los finales».”
Esta pretension lo acerca a las terceras puras y a la practica
de la entonacion justa.

Existen ciertas semejanzas entre los planteamientos
formales de Falla y los presupuestos espectralistas que
conviene sefialar aqui. En opinién de Nommick, «Falla
se decanta por el “abandono del desarrollo tematico” y
de los estereotipos formales tradicionales, y preconiza la
asuncion de formas que resulten de la materia musical
utilizada, siempre y cuando no se renuncie a la influen-
cia estructural de la tonalidad».'® La preocupacion por
unas construcciones formales organicas, derivadas del
material musical y liberadas de moldes preestablecidos se
constata en las biografias de Roland-Manuel y Pahissa.
Ambos autores hablan de ritmo interno, por lo que Co-
llins asume que este término debe proceder del propio Fa-
11a.'*! Se produce un paralelismo entre los planteamientos
estructurales de Falla y los que posteriormente tendran
los compositores de la corriente espectral. La liberacion
formal, la ausencia de estructuras prestablecidas y la
autogeneracion discursiva a partir del material sonoro,
contrastan con la articulacion formal de Schoenberg que,
de forma contemporanea a Falla, preconizé el empleo de
formas pretéritas para su musica, siendo posteriormente
una de las caracteristicas mas criticadas de su musica.

Otra caracteristica destacada por Grisey y Fineberg
en su articulo es el «uso de arquetipos sonoros flexibles,
neutrales, que facilitan la percepcion y memorizacion de
procesos».'” Evidentemente, los arquetipos sonoros em-
pleados por los compositores espectrales y los empleados
por Falla son muy diferentes, pero en ambos casos se bus-
ca su inteligibilidad y capacidad para ser memorizados.
En opinion de Nommick el material temdatico de Falla

97 Eduardo Molina Fajardo, Manuel de Falla y el «Cante
Jondoy (Granada: Universidad de Granada, 1990).

% Collins, «Manuel de Falla, “L’acoustique™», p. 86.

9 Collins, «Manuel de Falla, “L’acoustique™», p. 81.

1 Yvan Nommick, «Forma y transformacion de las ideas te-
maticas en las obras instrumentales de Manuel de Falla: elemen-
tos de apreciacion», Revista de Musicologia, 21/2 (1998), p. 575.

101" Collins, «Manuel de Falla, “L’acoustique”», p. 89.

12 Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 3.
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«que alimenta estas formas es generalmente breve y con-
ciso, y el compositor lo somete a dos técnicas principales:
la repeticion y la variante».'®® Falla emplea la repeticion
«como repeticion constante, creando asi una energia ge-
neradora de forma».'® Y por otro la emplea «como factor
de unidad y coherenciay.'®

También se pueden apreciar ciertas similitudes en
la gestion superpuesta de formas. En el ambito espectral
Grisey y Fineberg han detectado «superposicion y yux-
taposicion de formas que fluyen en plazos radicalmente
distintos».'” Es decir, que una caracteristica del espec-
tralismo es la capacidad para superponer y solapar en el
tiempo procesos que se encuentran en momentos evolu-
tivos muy diferentes. Un uso similar en Falla es el de las
citas, especialmente en su Concerto para clave y cinco
instrumentos y, a menor escala, las polirritmias incluidas
en el tercer movimiento, que se enmarcan en el compas
de 6/8,'7 contenedor historico de polirritmias internas en
el patrimonio musical hispano.

A nivel formal también se ha destacado el interés
del espectralismo por inventar y desarrollar procesos,
frente al desarrollo tradicional.'® Desde principios del
siglo xx estd presente la inquietud formal, y muchos de
los compositores mas innovadores tienden hacia un aban-
dono de las formas heredadas. Falla no es ajeno a este
interés y explica que se busca destruir «la forma tradicio-
nal de desarrollo tematico (de no estar justificada por una
causa especial) y dando a la musica una forma exterior
que sea como consecuencia inmediata del sentimiento
interno de la mismay.!'” La plasmacion de esta idea la
detecta Collins en el Concerto, donde «el contenido guia
la forma»."'” En el 4mbito formal, otra caracteristica del
espectralismo es la superposicion de distintas estructu-
ras temporales y formales, tanto en «procesos parciales

13 Nommick, «Forma y transformaciony, p. 579.

14 Nommick, «Forma y transformaciony, pp. 579-580.

195 Nommick, «Forma y transformaciony, 580.

1% Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 3: «Su-
perposition and juxtaposition of forms flowing within radically
different time-frames».

197 Michael Christoforidis, «El peso de la vanguardia en el
proceso creativo del “Concerto” de Manuel de Falla», Revista
de Musicologia, 20/1 (1997), p. 676.

198 Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 3.

19 Rogelio Villar, «Musicos ilustres espafioles. Manuel de Fa-
lla», Por esos mundos, 258 (agosto de 1916), pp. 161-167: 164.

10" Christopher Guy Collins, «Los principios rotativos y la forma
teleoldgica en el Concerto de Fallay, Quodlibet, 53/2 (2013), p. 31.



MAaNUEL DE FALLA Y L ,ACOUSTIQUE NOUVELLE, {,UN CASO DE PROTOESPECTRALISMO EN EL NACIONALISMO ESPANOL?

o implicitos»'"" como en formas que fluyen «en plazos
radicalmente diferentes».!'? La primera de estas super-
posiciones formales no coincide tanto con la narrativa
y discursividad musical de Falla, dado que los procesos
suelen presentarse de forma continua, y no se acumulan
en distintas fases. El segundo tipo de superposicion for-
mal si que se puede encontrar en el Concerto. En este
caso, la superposicion de estructuras esta relacionada con
la «forma teleologica»' de Collins, vinculado a la teoria
de Hepokoski por la cual «las formas rotativas se suelen
asociar a estructuras dirigidas hacia un fin especifico».'
En el primer movimiento del Concerto, las estructuras
repetitivas que articulan el primer movimiento generan
capas temporales distintas entre ellas que vectorizan el
discurso, especialmente evidentes entre los numeros die-
cisiete y diecinueve de ensayo.!?

Pero lo mas interesante de la obra de Falla es como
lograr generar una simbiosis coherente con todo el patri-
monio musical y sonoro que posee; véase Ejemplo 1.

o Allegretto vivace J-=e0) (Solo) &

Corno
Inglese

‘Tamburo
(copertoy [

Timpani ‘-.

[ %,n} '
Allegretto vivace (d-=s6)

1 Violino

i
2 Viole (|

1 Violoncello [&—¢

-

Ejemplo 1. Compases 1-4 de El Retablo
de Maese Pedro."°.

Si este pasaje se analiza desde la teoria de las su-
perposiciones, se comprende como un reiterado floreo

" Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 3.
112 Grisey y Fineberg, «Did You Say Spectral?», p. 3.
3 Collins, «Los principios rotativosy, p. 32.

114 Collins, «Los principios rotativosy, p. 32.

115 Manuel de Falla, Concerto (Paris: Editions Max Eschig,
1970), p. 13.

116 Manuel de Falla, EI Retablo de Maese Pedro (London: J.
& W. Cheser, Ltd, 1924), p. 1. Actualmente existe una edicion
revisada y corregida que se recomienda para la lectura de la
partitura: Manuel de Falla, El retablo de maese Pedro (London:
Chester Music, 2004).
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sobre la dominante propio del alhambrismo y nacionalis-
mo musical espafiol, pero matizado arménicamente por
un agregado sonoro particular a la técnica compositiva
de Falla. Sobre la triada menor fa-lab-do, el sib del floreo
puede ser interpretado como una superposicion de quinta
justa subarmonica desde la fundamental. Con ello integra
en el fondo textural armonico una de las notas del reite-
rado floreo melddico. A su vez, afiade también un reb nota
superior del floreo, quinta justa subarmonica de la tercera
(armonico 13 de la serie de fa). Por otro lado, el si de
la segunda viola es una superposicion de 5% disminuida
también de la fundamental (arménico 11). Por ultimo, in-
corpora el relj, que también es ajeno a la serie armonica
de fa, obteniéndose mediante una superposicion de quinta
disminuida (b5) descendente a partir de la tercera del tipo
absoluto fa-lab-do; véase Ejemplo 2.

b

n o~
p’ 4 TP
y 4 O Vi =2
[ fan) S
SV (@]

)

ho

)" O 1

): o

4

Ejemplo 2. Superposiciones en el inicio de £/ Retablo
de Maese Pedro.

Por tanto, un recurso melddico de honda raigambre
espafiola es integrado en su lenguaje musical mediante el
uso de unos sonidos armdnicos e inarmdnicos seleccio-
nados a partir de la triada fa-lab-do. Y esto es efectuado por
lasuperposicion de dos quintas (justay disminuida) sobre la
fundamental y otras dos con la misma morfologia sobre
la tercera. Con ello se obtiene una «clusterizacion» de la
zona de la dominante, sumandole a todo esto la caracte-
rizacion timbrica tan acusada mediante el empleo de las
cafias de doble lengiieta.

6. CONCLUSIONES

Pese a algunos esfuerzos que lleva a cabo en sentido
contrario durante el articulo, Collins acaba reconocien-
do el gran peso que tuvo el libro de Lucas en Manuel
de Falla. Como bien demuestra este autor, el atribuir a
L’acoustique nouvelle un discurso basado en la resonan-
cia natural es un mito sin base documental. En su concep-
cion fisica y metafisica del sonido Lucas esta muy lejos
de nuestro conocimiento actual, y también del conoci-
miento que generaran durante la segunda mitad del siglo
xx algunos cientificos como Helmholtz y otros. Pero que
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no haya una gran relacion entre L’acoustique nouvelle
y la resonancia natural no quiere decir en absoluto que
no ejerciera influencia en Falla. A lo largo de su articulo
Collins ha intentado relativizar el influjo, pero lejos de
secundar su opinidn, creemos que la importancia dada
por parte de sus primeros biodgrafos no solo es justificada,
sino que incluso esta infravalorada; tras consultar la lec-
tura que Falla hizo de este libro —en el propio ejemplar
que ¢l utilizé— creemos que la influencia fue trascenden-
tal para su lenguaje compositivo. Mediante una aproxi-
macion tedrica simple y flexible, Lucas procurd a Falla
una base conceptual y metafisica que le permitio integrar
en ella muchas de las influencias armonicas recibidas.

Las dos bases que propone Lucas para la musica
—el tipo absoluto y las leyes de las combinaciones con-
tingentes— aportan a Falla una estructuracion sélida de
sus procedimientos. El tipo absoluto 1-3-5 esta en la base
del sistema de superposiciones, que al final se pueden re-
sumir en un tipo absoluto y leyes combinatorias. En estas
leyes Falla encuentra la huida de la tonalidad estricta y
de las convenciones formales a ella asociadas. También
le permite trabajar de forma eficiente y controlada con el
total cromatico, que en aquellos afios ya llevaba una larga
carrera para su emancipacion y empezaba a estar total-
mente sometido por la Segunda Escuela de Viena.

En época de Falla, e incluso en su propia biblioteca,
existian ya estudios mucho mas cientificos y proximos a los
conocimientos de acustica actuales.'’” Pese a ello, Falla pri-
vilegio el texto de Lucas frente a los de Blaserna, Helmholtz
o Tyndall. Estos libros le ofrecian un conocimiento mas soli-
do del comportamiento fisico del sonido, pero también unos
conceptos mucho mas dificiles de extrapolar musicalmente
y con una menor adaptabilidad a su poética musical.

El sistema de superposiciones desarrollado en la
préctica armonica de Falla esta indisolublemente ligado a
L’acoustique nouvelle por tener el tipo absoluto propuesto
por Lucas en su base. A partir de la construccion triadi-
ca 1-3-5, Falla articula un sistema que le lleva a emplear
la misma paleta dodecafonica que otros compositores de la
época, pero sin renunciar a unos so6lidos centros tonales. El
sistema de superposiciones armonicas podria ser definido
como holistico en el pensamiento musical de Falla. Su me-
canismo interno le permite hacer presente a través de €l los
recursos musicales de los que se siente heredero y/o parti-
cipe. Lo entronca en el sistema de centros tonales, no Gni-
camente circunscrito a la tonalidad clasico-romantica, sino
también a todo el sistema modal previo que opera también

117 Collins, «Manuel de Falla, “L’acoustique”», p. 90.
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con dichos centros. Ademas, le permite un control organi-
zado y flexible del total cromatico, igualandolo en recurso
a otros sistemas de la época (atonalismo, dodecafonismo,
sistema de ejes de Bartok, entre otros).

El término protoespectral no cuenta con un gran
empleo historiografico. El espectralismo atin es un con-
cepto reciente dentro de los circuitos académicos de ana-
lisis musical, por lo que, con mayor razon aun, lo es el de
protoespectral. No obstante, si que se han podido locali-
zar dos publicaciones que muestran como algunos pos-
tulados de la corriente espectral ya llevan mucho tiempo
entre nosotros. El libro de Nonken demuestra como, a di-
ferencia de lo que en ocasiones se supone, el pensamiento
espectral no es tnicamente heredero de Giacinto Scelsi y
el andlisis computarizado, sino que entronca con toda una
tradicion musical académica que aumento paulatinamen-
te su interés por el timbre y su importancia en el proceso
comunicativo musical.

El analisis del lenguaje armonico de Falla a través
del documento Superposiciones ha permitido establecer
una serie de paralelismos entre los procesos de organiza-
cion de alturas en sentido vertical de la obra del compositor
espaiol y los del espectralismo. A partir de la base teérica
y conceptual de L acoustique nouvelle, Falla desarrolla un
sistema armonico con una base seudocientifica que, desde
su concepcion, le permite articular una amplia graduacion
del contenido armonico e inarménico. Tal y como ocurre
en otros compositores protoespectrales (Liszt, Wagner,
Debussy y otros), el desarrollo de la armonia y la orques-
tacion les conduce a compartir inquietudes timbricas que
posteriormente seran explotadas por los compositores es-
pectrales. Falla, mediante las superposiciones, opera con
la serie de armdnicos, manipulando la que seria la sonori-
dad natural de la triada para lograr una mayor presencia de
algunos armonicos concretos. Genera con ello cambios
de octava que modifican la configuracion acustica natural
del espectro y «clusterizay determinadas zonas de este.
Mediante el sistema de superposiciones armonicas, Falla
puede operar con conceptos armonicos que posteriormente
seran desarrollados por las técnicas espectrales, como la
propia graduacion de la armonicidad o inarmonicidad de
un agregado sonoro, la interpolacion entre dos construc-
ciones sonoras verticales, la inversion de la serie armonica
para lograr inarmonicidad, y otras.

El lenguaje armoénico de Falla puede ser comprendi-
do como una superposicion a L acoustique nouvelle. Par-
tiendo de la base conceptual de Louis Lucas y su tipo ab-
soluto, Falla integra todas sus inquietudes armonicas en un
sistema claro, 16gico, graduable y sistematico que se con-
vierte en una sélida herramienta de composicion. Desde la
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pura triada mayor y su version menor que, sin correspon-
der con el fendmeno fisico-armonico, es también aceptada,
levanta un sistema que le da acceso al total cromatico sin
tener que renunciar a los centros tonales. Es un sistema que
le permite un abanico modulatorio completo siguiendo la
logica de quintas afiadidas de distinta morfologia. Genera
una serie de recursos armonicos que le permite estar de
forma simultanea con los postulados de liberacion de la di-
sonancia imperantes en los entornos académicos musicales
europeos de la musica y, a la vez, mantenerse vinculado a
la modalidad del legado musical hispano y de la musica de
tradicion oral por el gran influjo de Felipe Pedrell.

La investigacion ha llevado también hacia una com-
prension mas integradora y menos rupturista de la corriente
espectral. Sin negar el alto grado innovador del espectra-
lismo, se ha detectado en la musica de finales del siglo xix
y principios del xx una serie de inquietudes que posterior-
mente seran explotadas por estos compositores. Entre los
recursos de gestion armonico-timbrica, temporal y formal,
quizas sea el aspecto timbrico el mas ajeno al lenguaje de
Manuel de Falla. La integracion de la armonia y el timbre
en una Unica entidad no se da. En cambio, la creacion de
nuevas funciones armonicas, la presencia de las ideas de
consonancia y disonancia, el establecimiento de nuevas es-
calas y una reinvencion melddica si que estan presentes en
Falla. También se percibe en la obra del gaditano una im-
portancia de la percepcion auditiva, una comprension del
tiempo y el ritmo interno de la musica como objeto formal,
asi como una flexibilidad métrica. Por ultimo, las conse-
cuencias formales del espectralismo también impulsan el
establecimiento de paralelismos con Falla, destacando por
la organicidad de la forma, los procesos que se alejan del
clasico desarrollo vinculado a la tonalidad, el uso de arque-
tipos y la superposicion de procesos.

Esta identificacion de planteamientos lleva a con-
cluir que Manuel de Falla integr6 en su propuesta nacio-
nal espafiola una serie de inquietudes presentes en algunos
estamentos musicales de su época, corriente que quedd
parcialmente sumergida con el peso de las vanguardias
de los aflos cincuenta y sesenta y que resurgio con fuerza
y apoyandose en los avances cientificos y tecnologicos
dando pie al espectralismo.
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