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Introduccion

En el siguiente trabajo, se realizara un breve analisis de la formacion del
nacionalismo musical espafol a partir del siglo XIX hasta el XX, y particularmente
se hara hincapié en un movimiento conocido como casticismo. Se expondran
algunas de sus caracteristicas y fundamentos mas importantes tanto desde una
perspectiva historica como estética, aplicada al ambito musical. Uno de los mas
significativos compositores nacionalistas espafioles, y ciertamente un devoto
cultivador del casticismo, es el madrilefio Federico Moreno Torroba (1891 — 1982);
este autor sera utilizado como punto de referencia basico en el presente trabajo y a
manera de obra representativa del movimiento casticista se analizara la Suite
Castellana,! obra escrita para guitarra y publicada en 1926 por la editorial Schott, la

cual consta de tres movimientos: Fandanguillo, Arada y Danza.

En el primer capitulo se desarrollard una genealogia del nacionalismo
musical espafiol a partir de las figuras de Antonio Eximeno (1729 — 1809), y mas
especificamente de Francisco Asenjo Barbieri (1823 — 1894) y Felipe Pedrell (1841
—1922), a manera de preambulo historico que permitira esclarecer los inicios de la
formalizacidon del nacionalismo en dicho pais, y la importancia que esta
circunstancia tiene con respecto al casticismo musical. Para ello se citaran autores
importantes como Maria Sanhuesa Fonseca, Alberto Hernandez Mateos, Francesc

Bonastre y Emilio Casares Rodicio.

En el segundo capitulo se explicara como dicho movimiento encuentra
algunos de sus fundamentos a través de diversas corrientes ideoldgicas y literarias
tales como la Generacion del 98, la Generacion del 27, asi como en eventos
histéricos que marcaron profundamente la concepcion nacionalista de Espafia a

fines del siglo XIX e inicios del siglo XX2. Como postura ideol6gica y cultural, el

1 Moreno Torroba, Federico. Suite Castellana. Schott, 1926. Renewed 1954. Edition Andrés Segovia.
Gitarren-Archiv. GA 104.

2 Un evento que marc6 significativamente la historia espafiola fue el Desastre del 98, suceso en el
gue, en una batalla con Estados Unidos en 1898, pierden sus ultimas colonias: Cuba, Puerto Rico y



casticismo parte de una manifestacion de porte reaccionario, comunmente asociado
al movimiento conocido como regeneracionismo, el cual cuestiona las posibles
causas de la decadencia de la identidad de Espafia como nacion entre los siglos

XIX'y XXy que se trata con mas detalle en el capitulo 2.

Por una parte, el concepto del casticismo proviene del trasfondo del sistema
de castas, estratificacion social utilizada durante el virreinato de la Nueva Espafia,
a partir del cual surge la clasificacion de castizo como aquel proveniente de una
mezcla racial entre mestizo y espafiol. Por otra parte, el casticismo surgié como una
manifestacion que buscaba reivindicar valores de porte nacionalista que, a su vez,

rechazaba toda influencia posible de extranjerismos.

Etimologicamente la palabra castizo se relaciona con Castilla, region
espafiola que tuvo un auge politico y econdmico importante durante el siglo XVI, y
donde se origind el idioma castellano, comdinmente conocido como espafol.
Escritores de la Generacion del 98 cuestionaron el problema de la identidad de
Espafia y lo reflejaron en su produccion literaria, como se puede notar
particularmente en el grupo de ensayos escritos en 1895 por Miguel de Unamuno
(1864 — 1936) para la revista La Espafia Moderna y reunidos colectivamente bajo el
titulo de En torno al casticismo, sobre el cual se hara referencia en el presente

trabajo.

En el capitulo 3, se realizara la articulacion de los elementos culturales,
histéricos, politicos e ideoldgicos del casticismo en un contexto especificamente
musical. A través de una breve genealogia, se analizara como el nacionalismo
planteado en el capitulo 1 se asemeja y se contrasta con el casticismo como
corriente musical, ideoldgica, cultural y politica, pues si bien dicha corriente tiene
sus raices desde finales del siglo XVIII, su instauracion dentro del imaginario del
pueblo espafiol durante el siglo XX se vio fuertemente ligada con la llegada de

Francisco Franco al poder, al término de la guerra civil espafiola en 1939.

Filipinas. Este incidente supuso el resquebrajamiento de la moral espafiola, la cual iba ya en picada
debido a la paulatina pérdida de sus colonias a lo largo del siglo XIX.



Para dar mayor sustento documental a este trabajo, se utilizaran entradas del
Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, editado por Emilio Casares
Rodicio, asi como textos de importantes autores que han escrito sobre el tema,
como Celsa Alonso, Beatriz Martinez del Fresno, Adolfo Salazar y Tomas Marco,
entre otros, y se analizara cémo el casticismo musical puede verse reflejado en la
obra de diversos compositores de la primera mitad del siglo XX, entre los cuales se
encuentra Federico Moreno Torroba.

En el capitulo 4, después de un repaso biografico de la vida y obra de
Torroba, se contextualizara algunos de los principales puntos ideolégicos de su
produccion musical, y se utilizard como referencia su Discurso de Ingreso a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando realizado en 1935, el cual funcionara
como punto de unidn entre el imaginario del compositor y su relacién con la corriente
nacionalista casticista, ya que en dicho discurso el autor hace mencion de la fuerte
influencia que el casticismo tiene en su produccion. Torroba, siendo conocido
principalmente como compositor de zarzuelas®, tiene en su haber una vasta
produccion guitarristica, en su mayor parte encargada o inspirada por el guitarrista

Andrés Segovia (1893 — 1987), entre la cual se encuentra la Suite Castellana.

En el capitulo 5, se realizara un analisis de dicha obra, que sera tomada en
este trabajo como representativa del movimiento estilistico del casticismo y se
utilizard como referencia el New Grove Dictionary of Music and Musicians editado
por Stanley Sadie, asi como el mencionado Diccionario de Emilio Casares para
realizar un bosquejo tedrico de los origenes de la formas contenidas en los tres
movimientos de la Suite Castellana, es decir. Fandanguillo, Arada y Danza. Se
procedera con un analisis musical de los elementos arménicos y melodicos de la
obra, asi como de la forma, tonalidad/modalidad, cadencias, progresiones de
acordes, giros melodicos, entre otros, todo ello con el propdsito de poder
fundamentar con elementos tedricos de analisis los recursos utilizados en dicha

obra, y de esta manera sustentarlo como trabajo representativo del movimiento

3 Género lirico-dramatico musical espafiol en el que se combinan partes en texto hablado/dialogado
y partes cantadas. Es un género teatral de caracter ligero que tuvo un gran auge durante el siglo XIX
y cuya produccion se mantuvo hasta la primera mitad del XX.



musical del casticismo. Para realizar este analisis se tomara como referencia un
importante texto de armonia de dos autores norteamericanos, Edward Aldwell (1938
- 2006) y Carl Schachter (1932), titulado Harmony and Voice Leading*.

En cuanto a la relevancia y pertinencia del presente trabajo, se puede decir
que el planteamiento aqui tratado pertenece no solamente al ambito musical, sino
que tiene también aspectos sociales e historicos, ya que si bien el margen temporal
del proceso estudiado aqui se refiere a fendmenos ocurridos durante el siglo XIX 'y
parte del siglo XX, es relevante para aquellos que deseen continuar con esta linea
de investigacion en particular, pues Federico Moreno Torroba es un compositor cuya
fama no lleg6 a ser tan extendida como la de algunos de sus colegas compatriotas
nacionalistas, como Joaquin Turina (1882 — 1949), Enrique Granados (1867 — 1916)
y Joaquin Rodrigo (1901 — 1999), entre otros.

Méas que tratarse de un trabajo que busque resolver controversias y asi
transformarlas en una l6gica argumentativa de aporte cientifico, se pretende tratar
el tema desde un planteamiento de analisis histérico en un dmbito de estudio mas
acorde al nacionalismo musical. También se parte de que la aportacion del presente
trabajo pueda ser pertinente para aquellos estudiantes, que dentro del &mbito de la
licenciatura en guitarra, puedan utilizar este trabajo como un posible apoyo para

futuras investigaciones dentro de la misma linea de trabajo.

4 Aldwell, Edward & Carl Schachter. Harmony and Voice Leading (2 Volumenes). Primera edicién,
1978 (Vol. 1), 1979 (Vol. 1l). Harcourt Brace Jovanovich, Inc., EE.UU.



Capitulo 1. Formalizacion del nacionalismo musical espafiol:

Eximeno, Barbieri, Pedrell

Durante el siglo XIX se gestaron en diferentes paises de Europa diversas
manifestaciones de nacionalismo, en las cuales se buscaba poner en evidencia lo
que las naciones consideraban como elementos caracteristicos de su identidad,
tanto en el ambito cultural y politico como en el artistico. Para sustentar su
imaginario nacionalista, los pueblos generalmente se servian de elementos que
consideraban tradicionales,® los cuales tomaban forma con el pasar de los afios, y
cuyo desarrollo ponia en evidencia caracteristicas particulares, lo que diferenciaba

asi a una nacién de otra.

El nacionalismo como concepto surge, entre otras razones, como una
reaccion a las influencias extranjeras que existieron dentro del panorama historico
de cada nacion, y también para reivindicar aquellos elementos considerados como
propios, con cierto matiz autéctono. A través de conflictos, resoluciones,
negociaciones, los pueblos tenian que llegar a arreglos para poder coexistir de la
manera mas pacifica posible, sin poner en peligro su identidad. En el caso del
nacionalismo musical, se puede decir que parte de la busqueda de elementos que

puedan tomarse como legitimos para reivindicar su identidad artistica.

Como menciona Beatriz Martinez del Fresno: “El nacionalismo musical
desarrollado en diversos paises europeos tras las revoluciones de 1848 conlleva la
reivindicacion de la identidad politica, cultural o psicologica de un pueblo”.® Para
poder dilucidar cabalmente de qué manera el casticismo, como forma de
nacionalismo, surgié como concepto ideologico y musical, es necesario partir de los

movimientos nacionalistas que empezaron a gestarse previamente.

5 Narraciones, mitologias, cantos populares asi como melodias folcléricas.

6 Martinez Del Fresno, Beatriz. "Nacionalismo e internacionalismo en la musica espariola de la
primera mitad del siglo XX”. Revista de musicologia 16, no. 1, 1993, Sociedad Espafiola de
Musicologia (SEDEM), p. 20. Fuente consultada el 23 de Abril del 2019 en el sitio web de Jstor:
https://www.jstor.org/stable/20795923




En el caso particular de Espafa, los antecedentes de su nacionalismo
musical se han rastreado a menudo a partir de la figura del sacerdote valenciano
Antonio Eximeno Pujades’ (1729 — 1809). Filésofo, matematico, teérico musical y
jesuita perteneciente a la Escuela Universalista Espafiola del Siglo XVIII, la cual
contribuyd a la creacion de una ciencia humanistica universal a partir de diversas
disciplinas, este autor fue un erudito de su tiempo. Estudié poética, retorica, latin y

matematicas, entre otras materias.

En 1745 ingres6 a la Compafiia de Jesus y al terminar sus estudios fue
ordenado sacerdote. Tuvo un papel relevante en el mundo académico y cientifico
ya que realizé importantes observaciones en el campo de la astronomia. Escribio
libros sobre filosofia, astronomia y matematicas, y también fue docente de esta
tltima. Debido a la Pragmética Sancién de 1767 ordenada por el rey Carlos Il de
Espafia, en la cual se dictamind la expulsion de los jesuitas de los territorios de la
entonces corona de Espafia, Eximeno tuvo que exiliarse. Se traslado a Italia en ese
mismo afio, estableciéndose en Roma, en donde mas tarde se separd de la
Compafiia de Jesus. En 1798 regres6 a Espafia y tuvo la oportunidad de
reencontrarse con sus viejos colegas, aunque posiblemente debido a otro destierro

en 1801 tuvo que trasladarse nuevamente a Roma, donde afios mas tarde fallecio.

Durante su exilio en Italia se aboco de lleno al estudio de la musica,
instruyéndose en el aspecto de su histérica, estética y en cuanto a sus
procedimientos y recursos estilisticos. Quiza debido a la influencia de sus estudios
en materias del lenguaje tales como retorica y poética, Eximeno consideraba que la
masica no tenia relaciébn alguna con las mateméaticas, como muchos de sus

contempordneos aseveraban, sino con el lenguaje, particularmente desde su

" Entre aguellos que han estudiado y escrito sobre la vida y obra de Antonio Eximeno, se pueden
encontrar autores importantes como Alice M. Pollin, Alberto Herndndez Mateos, Nemesio Otafio, asi
como Maria Sanhuesa Fonseca, importante investigadora de la Universidad de Oviedo, cuya
informacién tomada de su entrada del Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana de
Emilio Casares Raodicio ha sido fundamental para la breve descripcién biogréafica de Antonio Eximeno
presente en este trabajo.



aspecto prosaédico, y tuvo un marcado rechazo para las reglas del contrapunto. En

palabras de Maria Sanhuesa Fonseca:

Eximeno ataca a todos los que buscan en los célculos mateméticos las bases de la
musica, arte que busca agradar al oido. Ademas, quiere basarse en los principios
de la correcta prosodia para el hecho de la composicién musical; de ahi que estudie
el progreso de la musica a partir del estado de la poesia en lengua vulgar, del teatro

moderno y de las diferentes lenguas en Europa.®

Este autor tiene entre su produccion un importante tratado teérico musical titulado
Dell’origine e delle regole della Musica colla storia del suo progresso, decadenza e
rinnovazione® escrito y publicado en Roma en 1774. En este tratado, Eximeno se
propone refutar las ideas de importantes mateméaticos, compositores y teoricos
musicales como Leonhard Euler (1707 — 1783), Jean-Philippe Rameau (1683 —
1764), Giuseppe Tartini (1692 — 1770) y Giambattista Martini (1706 — 1784), entre
otros. Afos después de haber regresado a Espafia, publicé una novela musical de
corte satirico, titulada Don Lazarillo Vizcadi, la cual fue editada entre los afios 1872
y 1873, y en donde critica fuertemente los tratados de Pietro Cerone (1556 — 1625)
y de Pablo Nassarre (1650 — 1730).

En las obras de Eximeno se puede notar la fuerte y marcada influencia
empirista de John Locke y sensualista de Etienne Bonnot de Condillac,’® dos
importantes filésofos de su tiempo. Debido a la influencia del bagaje filosofico de los

autores ya mencionados es que Eximeno, probablemente, haya considerado a la

8 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario de la MUsica Espafiola e Hispanoamericana. Vol. 4.
Sociedad General de Autores y Editores, Madrid, 1999, p. 851.

% Del origen y reglas de la musica, con la historia de sus progresos, decadencia y restauracion.

10 John Locke (1632 — 1704) fue un importante filésofo ingles perteneciente a la corriente conocida
como empirismo, la cual establecia que la fuente primaria del conocimiento proviene de las
experiencias sensoriales. Etienne Bonnot de Condillac (1714 — 1780) fue un filésofo y sacerdote
francés, defensor de las ideas de Locke y opositor de la corriente racionalista. Fue un importante
exponente de la corriente filosofica conocida como sensualismo, la cual establece a los sentidos
como la fuente fiable del conocimiento. En ese sentido hay una semejanza entre empirismo y
sensualismo, sin embargo, el empirismo no se limita Gnicamente a la percepcion de los sentidos,
mientras que el sensualismo considera que ésta es la Unica fuente del conocimiento.



musica como un campo ligado al aspecto sensitivo y de lenguaje, mas que a algo
abstracto y puramente matematico. Como acertadamente menciona Maria

Sanhuesa, Eximeno:

[...] Critica la teoria tradicional de la musica europea, rechaza su fundamento
matemético y afirma su originalidad proyectando a la musica sus convicciones
filoséficas sensualistas, puesto que considera que toda regla musical tiene un origen
instintivo [...]. Desde este punto de vista estudié todos los temas de la teoria,
interpretando en clave psicolégica el hecho de la creacion musical. Se opuso, pues,
a Euler, Rameau, Tartini, Burette y el padre Martini, criticando acremente a
Pitagoras y Boecio. Su sistema sensualista se reduce a un unico principio: “La
musica procede del instinto, lo mismo que el lenguaje”. Llegd a formularlo tras haber

combatido las teorias de Euler, Tartini y Rameau.!!

Algo muy importante que Maria Sanhuesa también menciona es que, debido a las
polémicas y refutaciones contra Tartini, Euler, Rameau, Martini, Nassarre y Cerone,
a Eximeno se le considerd, a finales del siglo XIX, un héroe nacional.??
Posiblemente sea a partir de este punto en donde se empez6 a reivindicar el papel
de Eximeno, tomandolo como una figura importante para iniciar la consolidacion del

nacionalismo musical, preocupacion imperante durante buena parte del siglo XIX.

Si bien Eximeno ha tenido un papel importante dentro de la historia de
Espafa, en particular desde el aspecto de la teoria musical, la filosofia y la ciencia,
él podria tomarse como una figura precursora del constructo nacionalista. En
realidad, el nacionalismo musical espafiol empez6 a gestarse mas tarde, gracias a
las figuras de dos compositores que no solamente formalizaron el concepto del
nacionalismo en el siglo XIXy sentaron sus primeras bases, sino que también fueron
los primeros en sistematizar la musicologia en su pais. Dichos compositores son

Francisco Asenjo Barbieri y Felipe Pedrell.

11 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 4, p. 849.
12 |pid., p. 854



Francisco Asenjo Barbieri (Madrid, 1823 — Madrid, 1894), fue un pilar para el
inicio de la musicologia espafiola en el siglo XIX. Compositor, critico, director,
bibliéfilo y musicologo, empezo a gestar la idea del nacionalismo musical espafiol a
través de su trabajo de restauracion y recopilacion de la musica de antafio de su
pais. El musicélogo Emilio Casares Rodicio reconoce la importancia de dicho
compositor de la siguiente manera: “Barbieri es piedra angular del s. XIX espafiol,
como lo son Eslava o Pedrell, unidos todos en un interés por fundamentar la musica
espafola en las bases del pasado, desde un estudio minucioso del legado

historico”.13

Incursiond en diversos géneros musicales y fue muy reconocido, sobre todo,
por ser un prolifico compositor de zarzuelas, entre las cuales se encuentran Jugar
con Fuego (1851), Pan y Toros (1864) y El Barberillo de Lavapiés (1874). Segun
Carlos Gomez Amat, “El barberillo es la obra mas acabada de Barbieri, en la que
culmina toda la finura de su arte, la profundidad popular de su espiritu y la intensidad
castiza de su nacionalismo musical”.** El hecho de que Barbieri haya incursionado
en el género dramatico y que reivindicara el papel del nacionalismo a través de la
zarzuela es un punto importante ya que Torroba tomara afios mas tarde una postura

semejante, como se expone en capitulos posteriores.

Barbieri fue miembro fundador de la revista La Espafia Musical, a través de
la cual empezaba a sistematizarse la musicologia espafiola. Edité y prologé la
novela satirica ya mencionada de Antonio Eximeno, Don Lazarillo Vizcardi, y
también investigd parte de la biografia de dicho autor, reivindicando su figura en el
siglo XIX. Su produccion musicolégica fue muy amplia, habiendo sido recopilada por
Emilio Casares. Sin embargo, segun él, es complicado sefialar la temporalidad de
las investigaciones de Barbieri, debido al aspecto cronolégico de sus

publicaciones.!®.

13 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 2, p. 204.
14 Goémez Amat, Carlos. Historia de la musica espafiola. 5. Siglo XIX. Alianza Musica, 1988, p. 166.
15 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 2, p. 212.



En 1870 recuperd el Cancionero de Palacio de la Real Biblioteca de Madrid,
y después de 20 afios de recomponerlo y transcribirlo, en 1890 present6 esta
coleccién bajo el titulo de Cancionero musical de los siglos XV y XVI. Gracias a
Barbieri la musica se insert6 por primera vez en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando?®, institucién a la cual pertenecid, y cuyo discurso de ingreso fue
leido en el afio 1874. Posteriormente formaréa parte de la Real Academia Espafiola
en 1892. Manuel de Falla puntualizé algunas observaciones sobre la fuerte
influencia que ejercié Barbieri ya que debido a sus investigaciones y aportaciones
musicoldgicas fue que el nacionalismo musical espafiol pudo encontrar uno de sus
mas solidos fundamentos a través de los compositores que se inspiraron de él. Al

respecto de esto, Carlos Gomez Amat menciona:

El testimonio de Manuel de Falla es muy importante. [...] Son significativas sus
observaciones cuando sitGa a Barbieri en el principio de unas caracteristicas de la
musica espafiola, que habian de dar su peculiar ambiente a las obras de los

compositores que alcanzaron la universalidad a través del nacionalismo.”’

Un aspecto importante a sefialar es la influencia extranjera presente en la masica
espafiola durante el siglo XIX. En una tension constante para legitimar lo que
algunos consideraban como recursos musicales tipicamente nacionales, en
contraposicion a la fuerte influencia musical europea, en particular italiana y
francesa, diversos intentos se realizaron para dar a la musica espafiola su justa

reivindicaciéon en el &mbito artistico. A Barbieri, quien viajé6 durante su vida a

16 |_a Real Academia de Bellas Artes de San Fernando es una importante institucién artistica creada
en 1752, con sede en Madrid, en la cual han transitado académicos y personalidades de prestigio
en los campos de la pintura, escultura, arquitectura, musica, cine, arte grafico, historia y teoria del
arte, entre otros. Uno de los requisitos al ser propuesto como académico de nimero es la elaboracion
de un discurso de ingreso, el cual versa sobre algin tema relevante dentro del campo artistico que
el nuevo académico profese. Entre los musicos espafioles destacados que han ingresado a dicha
Academia se encuentran: Francisco Asenjo Barbieri, Conrado del Campo, Joaquin Larregla, Felipe
Pedrell, Joaquin Turina, Antonio Pefia y Gofii, Joaquin Rodrigo, y Federico Moreno Torroba, entre
otros.

17 Gébmez Amat, Carlos. Historia... Op. Cit., p. 156.
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diversas partes de Europa, le paso lo que a muchos contemporaneos suyos: se Vio
influenciado en una parte de su carrera por la musica italiana. Dicha influencia se
hace particularmente notoria en el género dramatico, convirtiéndose el italiano en
un idioma casi obligatorio para toda representacion musico-teatral espafiola, en la
gue también se encontraba en ocasiones el elemento francés aunque no tan

marcado como el italiano.

Aunque Barbieri no tuvo particular inconveniente con esta influencia, en algun
punto de su carrera se planted la posibilidad de una via alterna para reivindicar lo

considerado como tipicamente espafiol. Casares dice al respecto de esto:

Esta situacion que presentamos hara que desde finales del siglo XVIlI comience una
tension latente y permanente que vertebra nuestra épera, entre el proceso de
italianizacion, es decir, de europeizacion, y las crecientes tendencias nacionalistas
hispanas, que justamente explotan a mediados de la década de 1840y en la que la
presencia de Barbieri fue determinante. Toda su actividad de compositor,
historiador, investigador y bibliéfilo, se encamina a cambiar esta situacién, a la
defensa de nuestro yo musical. El asunto vital para la generacién que comienza a
componer en la década de 1840 [...] era justamente revertir la situacién, lo que
implicaba negar a ltalia, y mas dificil aun, construir un camino alternativo. [...]
Construir el drama lirico nacional desde nuestra lengua, historia y cultura se
convertird en una preocupacion medular. Y es Barbieri quien trabaja con mas

decision y opta por buscar el camino que sera la zarzuela.*®

Si bien en Espaia existian diversos géneros musicales, fue a traves del
camino de la musica teatral, particularmente de la zarzuela, en donde el
nacionalismo espafol empez6 a encontrar su terreno propicio, reivindicando los
elementos caracteristicos de su musica autoctona. No obstante, Manuel de Falla

cuestiona esta supuesta originalidad o pureza de estilo y menciona como la

18 Casares Rodicio, Emilio. Barieri. Misica, fuego y diamantes. Biblioteca Nacional de Espafia y
Accion Cultural Espafiola (AC/E), 2017, p. 44.

11



imitacién extranjera esta presente inclusive en las zarzuelas, ya que segun él,
aguellas eran intentos de adaptacion de obras extranjeras, pues Barbieri no dejaba
del todo fuera los recursos que la musica operistica italiana le habia ensefiado.
Habria que esperar mas adelante para que Pedrell trazara el camino a seguir de la

siguiente manera:

Barbieri, en su deseo de nacionalizar nuestra musica, rompio con aquella manera
de proceder [...] Pero aun en estas obras de caracter sinceramente nacional, los
procedimientos musicales de que se sirvid el maestro dejan raramente de estar
influidos por los italianos al uso. Hizo falta que, algo mas tarde, Felipe Pedrell nos
dijera y nos demostrara con sus obras cuales deben ser los procedimientos
nacionales — como consecuencia directa de nuestra musica popular -, para que
algunos hombres de buena voluntad, dandose cuenta exacta del error tradicional
por tanto tiempo sostenido, se propusieran seguir el camino amplio y luminoso que

el insigne maestro nos abria.t®

Felipe Pedrell Sabaté (Tortosa, 1841 — Barcelona, 1922) fue un compositor y
musicélogo catalan. Se le considera, al igual que a Barbieri, una figura de
importancia capital dentro del ambito de la musicologia espafiola del siglo XIX.
Fuerte impulsor del nacionalismo musical de su pais, en particular del nacionalismo
catalan, tuvo entre sus alumnos a destacadas figuras como Isaac Albéniz, Enrique
Granados, Manuel de Falla y Joaquin Turina, entre otros. Falla le tuvo un respeto y
admiracion particularmente marcados, y a la muerte de su maestro, le escribié un
articulo en la Revue Musicale, revista parisiense de musicologia, en el afio de 1922,
y en el cudl le profesa una gratitud por todas sus ensefianzas.?° En este escrito,

Falla menciona:

19 Falla, Manuel de. Escritos sobre musica y musicos. Espasa-Calpe, Coleccion Austral, Tercera
edicion, 1972, pp. 58 — 59.

20 Dicho articulo formara posteriormente parte del libro recopilatorio de los escritos de Falla, titulado
“Escritos sobre musica y musicos”, editado por Espasa y Calpe, con notas introductorias de Federico
Sopenia.
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Pedrell fue maestro en el mas alto sentido de la palabra, puesto que con su verbo y
con su ejemplo mostré y abrié a los musicos de Espafia el camino seguro que habia

gue conducirlos a la creacién de un arte noble y profundamente nacional.?!

Pedrell incursiono en el género dramatico. Entre su produccion se encuentra
la 6pera en tres actos Els Pirineus (Los Pirineos), basada en la trilogia con el mismo
titulo de Victor Balaguer. Fue durante el proceso de la creacion de esta obra que
Pedrell comenzé la redaccion de su opusculo titulado Por nuestra musica??, texto
en el que expone sus ideas tanto estéticas como musicales. En palabras de
Francesc Bonastre, este texto es un “cuerpo doctrinal que era a la vez una
exposicibn metodolégica y el verdadero manifiesto del nacionalismo musical
espaiiol”’.2® Bonastre también menciona que, a través de Els Pirineus es que Pedrell
logra llegar al planteamiento del nacionalismo musical espafiol, gracias a la

interaccion que se da entre musica y musicologia.?*

En el afio de 1895 la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
nombré a Pedrell académico numerario, y este presento6 su discurso de ingreso que
trata acerca de la figura de Antonio de Cabezén (1510 — 1566), importante
compositor renacentista espafiol. Es interesante mencionar, como un dato
importante, el hecho de que tanto Barbieri como Pedrell pertenecieron ambos a la
misma Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, y que afios mas tarde asi

lo haria también Torroba.

Pedrell, ademas de haber sido autor de importantes tratados, investigaciones
musicolégicas y editor de publicaciones periddicas asi como importante recopilador,
tiene entre su produccion la Antologia de organistas clasicos espafioles (1905), el
Cancionero musical espafiol (1918) asi como el texto titulado P. Antonio Eximeno.

2! Falla, Manuel de. Escritos sobre musica y musicos. Op. Cit., p. 83.

22 pedrell, Felipe. Por Nuestra Musica. Institut de Documentacié | D’Investigacié Musicologiques
Josep Ricart | Matas. Publicacions de la Universitat Autbnoma de Barcelona, Bellaterra, 1991.

23 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario..., Op. Cit., Vol. 8, p. 550.

24 |bid., p. 553
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Glosario de la gran remocion de ideas que para el mejoramiento de la técnica y
estética del arte musico ejercio el insigne jesuita valenciano (1920). Este ensayo
bien pudo haberle servido a Pedrell para fundamentar algunos de los elementos

estéticos de su nacionalismo musical.

Si bien la influencia que Antonio Eximeno ejercio en el imaginario nacionalista
de Pedrell fue importante, el rigor de lo que se le atribuye al teérico valenciano es
algo que puede cuestionarse. Por un lado, Pedrell le dedica un notorio tributo
escribiendo un ensayo completo en forma de glosario acerca de las ideas que el
maestro Eximeno propuso a lo largo de sus obras.?® Por otro lado, tanto en este
texto como en su opusculo Por nuestra musica es utilizada una cita que Pedrell -y
muchos otros, incluyendo Falla— le atribuye a Eximeno, y la cual sirve como
elemento fundacional de su conceptualizacién nacionalista: “Sobre la base del canto

nacional debia construir cada pueblo su sistema.”?®

La importancia de esta cita puede deberse a que apela a buscar una base
tradicional, como “canto nacional”, para construir el parametro del que debe servirse
la masica que quiera legitimarse como nacionalista. A través del canto popular y de
la musica folclorica es como el nacionalismo espafiol empezaria a ganar terreno en
la escena musical. La problematica en cuestion parte del hecho de que, segun
algunos autores, dicha cita fundacional del nacionalismo propuesto por Pedrell no
se encuentra en ningun texto de Eximeno. Carlos Gémez Amat menciona al

respecto:

Esta pretendida afirmacién de nacionalismo parece adelantarse en un siglo al
verdadero movimiento nacionalista posromantico, pero lo cierto es que nadie la ha
encontrado en las obras eximenianas, y quiz4 nacié de una deficiente interpretacion

de las ideas del gran teérico por parte de Marcelino Menéndez y Pelayo. Es posible

25 pedrell, Felipe. P. Antonio Eximeno. Glosario de la gran remocidn de ideas que para mejoramiento
de la técnica y estética del arte misico ejercio el insigne jesuita valenciano. Unidn Musical Espafiola.
Madrid, 1920.

26 pedrell, Felipe. Por Nuestra Musica. Op. Cit., p. 7
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gue el sabio poligrafo quisiera sintetizar la doctrina de Eximeno, pero el resultado

fue un cierto enmascaramiento de lo que el jesuita dijo en muchas paginas.?’

Por su parte, Maria Sanhuesa Fonseca analiza también esta cuestion,
argumentando que Marcelino Menéndez y Pelayo?® hizo una interpretacion errébnea
de las ideas contenidas en el ultimo capitulo del texto Del Origen y Reglas de la
Musica de Eximeno, y que dicha interpretacion fue lo que dio pie a utilizar la
supuesta cita acerca de la base del canto nacional que cada pueblo deberia utilizar
para construir su sistema musical, reconociendo a Eximeno como predecesor del

nacionalismo. En palabras de Maria Sanhuesa Fonseca:

Esta frase que Pedrell empleé como autojustificacion de su cruzada en pro del
nacionalismo musical espafiol, firmandola como si fuese de Eximeno,
descontextualizada y colocandola como portico a su folleto Por nuestra musica
(Barcelona, 1891), frase sobre la que fundament6 toda su estética y pensamiento:
sobre la base del canto nacional deberia construir cada pueblo su sistema, no figura

en ningun escrito de Antonio Eximeno.?°

A su vez, Federico Sopefia afirma que dicha cita efectivamente proviene de
Eximeno, pero que Pedrell le da un enfoque de cierta manera distorsionado debido
a la fuerte influencia que las tendencias sensualistas®® de aquél ejercieron a lo largo
de su obra. Para Sopefia, el hecho de que las ideas de Eximeno hayan tenido

fuertemente este componente sensualista es lo que produjo que Pedrell se sintiera

27 Goémez Amat, Carlos. Historia... Op. Cit., p. 276.

28 Marcelino Menéndez y Pelayo (1856 — 1912) fue un importante escritor, critico literario e historiador
espafiol. Considerado en su época como un erudito, fue miembro de la Real Academia Espafiola, y
de la Real Academia de Historia. Entre sus obras mas importantes, se encuentran Historia de los
heterodoxos espafioles (1880 — 1882) asi como Historia de las ideas estéticas en Espafia (1883 —
1889).

29 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario..., Op. Cit., Vol. 4, p. 854.

%0 El sensualismo es una doctrina filosofica en la cual se considera a la sensacion como la Unica
fuente viable del conocimiento. Entre aquellos filésofos que han profesado en mayor o menor medida
dicha doctrina se encuentran: Thomas Hobbes (1588 — 1679), Ludwig Feuerbach (1804 — 1872),
Richard Avenarius (1843 — 1896), asi como Etienne Bonnot de Condillac (1714 — 1780).
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atraido a su ideologia y se basara de ella para haber construido su ideario

nacionalista:

Felipe Pedrell queria juntar nacionalismo y universalidad, vistos ambos a través de
un prisma romantico [...] que obedece a premisas estéticas claramente inmersas en
la escuela historica: ya es significativo que este popularismo haya llegado a
inventarse de una cita de Eximeno. No vayamos a creer en un fraude de Pedrell,
sino precisamente en un error 6ptico que le hacia ver en el desordenado

sensualismo de Eximeno un fuerte grito de nacionalismo.3!

La problematica sobre el origen de esta famosa cita y el rigor que contiene para
haber servido como elemento fundador del nacionalismo de Pedrell es algo que va
mas alla del objetivo del presente trabajo. Unicamente se ha mencionado para poder
tener un punto de partida en la posible genealogia del nacionalismo musical espafiol
agui propuesta, a traveés de la influencia que Eximeno ejercié en Barbieri y, sobre
todo, en Pedrell, debido a la utilizacion del argumento sobre la importancia que la
musica popular deberia ejercer en la construccion del nacionalismo musical de cada

pueblo. Como Alberto Hernandez Mateos afirma:

La reinterpretacion y distorsion del pensamiento eximeniano a lo largo del siglo XIX
daran lugar a una vision del exjesuita en la que este aparece ineludiblemente
asociado al nacionalismo musical. En este proceso, las sucesivas aportaciones de
Barbieri y Menéndez Pelayo culminaran con Pedrell, quien mitifica y mixtifica la
figura de Eximeno hasta convertirlo en un defensor del “canto popular” y en un

adelantado al nacionalismo musical espafiol.3?

De cualquier manera, es interesante hacer mencion de todo lo anterior como punto

3! Falla, Manuel de. Escritos sobre musica y musicos. Op. Cit., p. 78

82 Hernandez Mateos, Alberto. “El pensamiento musical de Antonio Eximeno”. Revista de
Musicologia. Vol. 37, No. 1, 2014. Sociedad Espafiola de Musicologia (SEDEM), p. 313. Consultado
el 05 de Mayo del 2019 en el sitio web de Jstor: https://www.jstor.org/stable/24245703
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inicial para considerar que, sea o0 no sea de Eximeno dicha cita, lo cierto es que
Pedrell encontré influencia en su ideologia y, ya sea que haya sobredimensionado
alguno de los aspectos contenidos en sus textos, o simplemente le haya atribuido
ciertas interpretaciones a su conveniencia, se puede argumentar que existe una
correspondencia entre la “fabula” ideoldgica de Eximeno —debido a la atribucion de
la cita ya mencionada— y el nacionalismo formalizado por Pedrell
Independientemente del rigor de la supuesta cita atribuida a Eximeno, podemos
afirmar que su figura ha sido importante como un elemento que legitima y consolida

el nacionalismo musical de Espafia a partir del siglo XIX.

Respecto a la reivindicacién de las figuras de Barbieri y Pedrell en el ambito
del nacionalismo musical espafiol, es de capital importancia citar lo escrito por
Adolfo Salazar —otro compositor del cual también se hara posterior referencia— para
el periodico espafiol El Sol, en Agosto de 1923, en memoria del primer centenario

de Barbieri. En dicho periédico, Salazar menciona:

Parte de la critica espafiola, y casi toda la extranjera, comienza ya a apreciar
histéricamente la importancia que la influencia de Felipe Pedrell ha ejercido sobre la
rama mas valiosa de nuestro arte actual. Pero la de Barbieri, que tiene con aquel
influjo tantos puntos de coincidencia, desarrollandose en un distinto radio de accion,
no esta tan en el recuerdo de las gentes. Y, ademas, la mayoria apenas recuerda
sino la jovial y salada contribucion de Barbieri a nuestro arte “casticista”, quedando
mas en el silencio otras actividades suyas que, con aquélla, son el motivo de que
Barbieri figure en la historia musical espafiola del ultimo siglo como uno de sus

personajes mas relevantes.

Ante esto, surge un par de preguntas que sintetizan el problema aqui
planteado. ¢Existe acaso una diferencia sustancial entre nacionalismo y el

casticismo musical espafol durante el siglo XIX? De ser asi, ¢se mantiene esta

33 Salazar, Adolfo. “El Primer Centenario de Barbieri. Nacionalismo y casticismo en nuestra musica
actual.” Diario El Sol, Madrid, 4 de Agosto de 1923. Fuente consultada el 21 de Abril del 2019 en la
Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espafa:
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0000276250&search=&lang=en
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diferencia para con la musica espafola de la primera mitad del siglo XX? ¢Cuéles
serian los elementos en comin que ambos conceptos engloban? Todos estos
planteamientos podrian ser utilizados para realizar un trabajo aparte, ya que es un
tema interesante a investigar y que podria arrojar muchos esclarecimientos al
respecto de las diferentes corrientes nacionalistas que se desarrollaron en Espafia,

puesto que mencionar que existié una Unica corriente, seria algo refutable.

En sintesis, tanto Barbieri como Pedrell tienen algo en comun al respecto de
su nacionalismo: ambos buscaron manifestarlo por la via escénica y musicoldgica.
Sin embargo, pueden encontrarse diferencias notables. Por una parte, el
nacionalismo de Barbieri es menos estricto debido a la integracién de recursos
musicales procedentes de otras partes como ltalia, y la influencia que dicha musica
tiene en su obra es notoria. Pedrell por su parte utilizd también los recursos de la
musica escénica, asi como importantes tratados para fundamentar su nacionalismo,
aunque €l era un poco mas estricto en cuanto a que el manejo de los recursos de

la musica espafiola debia buscarse en las raices de su misma musica popular.

Federico Moreno Torroba, al igual que Barbieri, manifestd6 también su
nacionalismo principalmente por la via escénica a través de la zarzuela. Sin
embargo, en Torroba el desarrollo de los recursos compositivos para manifestar su
nacionalismo no siempre estaba enmarcado en elementos de influencia extranjera,
o al menos no de una manera estrictamente rigurosa, ya sea de recursos de
procedencia italiana o francesa, sino en lo autoctono, en la musica folklérica del

pueblo espafiol, que él considera como lo castizo.
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Capitulo 2. El casticismo espafiol como corriente ideoldgica

y cultural

Para poder describir el casticismo en el &mbito musical, es importante definir dicho
concepto desde una perspectiva cultural e ideoldgica. Es un tema complejo e implica
remontarse a diversos autores de diferentes épocas. Si bien existen ciertas
semejanzas entre las definiciones que cada uno de estos autores proporciona sobre
lo que significa el casticismo, cada quien ha manejado un concepto diferente, en

concordancia con lo que en su momento era lo que legitimaba dicho concepto.

Por una parte, se encuentra la concepcion de Miguel de Unamuno (1864 —
1936), prolifico escritor, filbsofo y ensayista vasco, representante importante de la
corriente literaria conocida como la Generacion del 98, la cual buscaba una
reivindicacion del concepto de Espafia como nacién, concepto que se Vio
seriamente afectado debido a la perdida de sus ultimas colonias y que conllevo a la

formacion ideoldgica conocida como regeneracionismo®.

En una serie de cinco ensayos publicados en la revista madrilefia La Espafia
Moderna y unificados en un solo libro bajo el titulo de En torno al casticismo,
Unamuno explica algunas concepciones generales sobre lo que se entiende por
casticismo en la Espafia de su época (finales del siglo XIX, principios del XX). Es

aquello que deriva de lo “casto”, es decir, lo puro y genuino, sin mezcla de ningun

34 Con ese nombre se le conocié a un importante grupo de escritores, ensayistas, filésofos y poetas
espafoles, quienes reflexionaron acerca del problema de la identidad de Espafia, debido a la crisis
politica y cultural ocurrida por causa de su derrota en la guerra hispano-estadounidense en 1898 y
la consecutiva perdida de sus Ultimas colonias. Este grupo intelectual tenia una marcada oposicion
a la politica de la Restauracion Borbénica. Entre los representantes de este grupo se pueden
encontrar a Pio Baroja y Nessi (1872 — 1956), José Martinez Ruiz (1873 — 1967) mejor conocido
como Azorin, Angel Ganivet Garcia (1865 — 1898) y Antonio Machado Ruiz (1875 — 1939), asi como
Miguel de Unamuno, entre otros.

35 Movimiento ideoldgico que, al igual que la generacion del 98, reflexiona sobre las causas de la
decadencia de Espafia como nacion, pero desde un ambito menos poético y mas objetivo. En él se
buscaba la regeneracion de Espafia a través de reformas que modificasen las estructuras politicas,
sociales y econémicas. Su principal exponente fue el jurista, politico e historiador aragonés Joaquin
Costa Martinez (1846 — 1911).
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tipo de elemento extrafio. En este sentido puede entenderse como aquello contrario
al concepto de mestizaje, cosa paraddjica puesto que acorde al sistema de castas
del siglo XVI, el concepto de “castizo” surge de una mezcla entre espafol y mestizo.
De cualquier manera, para Unamuno, dicho concepto abarca un amplio espectro en

cuanto a su significado ya que también es utilizado en relacion a la lengua:

Se usa lo mas a menudo el calificativo de castizo para designar a la lengua y al
estilo. Decir en Espafia que un escritor es castizo es dar a entender que se le cree
mas espafiol que a otros. [...] El casticismo del lenguaje y del estilo no son, pues,
otra cosa que revelacion de un pensamiento castizo. Recuerde a este propdsito
cudles son, entre los escritores espafioles de este siglo, los que pasan por mas
castizos y cuales por menos, y vea si entre aquéllos no predominan los mas
apegados a doctrinas tradicionales de vieja cepa castellana, y entre los otros, los

gue, dejandose penetrar de cultura extrafia, apenas piensan en castellano.2®

A este respecto, se puede notar como existe en el imaginario espafiol una clara
demarcacion entre el elemento autéctono, tipicamente lo castellano, y el elemento
extranjero. La influencia extranjera, presente en casi todos los campos de accion de
Espafa, era notoria en aquella época. Evidentemente el campo artistico y el literario
no fueron la excepcién. Desde el ambito artistico, la influencia de lo europeo era
vista como una otredad, es decir, como algo que estaba fuera de lo que en Espafia
se consideraba como propio, y esta otredad alude a la influencia de Italia y Francia,

entre otras. Unamuno continda en su texto:

Elévanse a diario en Espafia amargas quejas porque la cultura extrafia nos invade
y arrastra o ahoga lo castizo, y va zapando poco a poco, segun dicen los quejosos,
nuestra personalidad nacional. El rio, jamas extinto, de la invasion europea en
nuestra patria, aumenta de dia en dia su caudal y su curso [...]. Desde hace algun

tiempo se ha precipitado la europeizacion de Espafia; las traducciones pululan que

% Unamuno, Miguel de. En Torno al Casticismo. Ediciones Catedra. Letras Hispanicas. Madrid,
segunda edicién, 2014, p. 128.
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€s un gusto; se lee entre cierta gente lo extranjero mas que lo nacional, y los criticos
de mas autoridad y publico nos vienen presentando literatos o pensadores
extranjeros. Algunos hay que han hecho en este sentido por la cultura nacional mas
gue en otro cualquiera, abriéndonos el apetito de manjares de fuera, sirviéndonoslos

mas o0 menos, aderezados a la espafiola.?’

A pesar de que Unamuno contextualiza en sus escritos los posibles
conceptos del casticismo que se tenia en ese momento, considera que éste es un
fendmeno que deberia tener alcances mas amplios. Segun él, existe un arte
universal y eterno que trasciende épocas y fronteras. Un concepto clave que acufi6
en sus escritos es el de la intra-historia, es decir, lo que en la historia se desarrolla
en un segundo plano, no presente en los medios de comunicacion que hacen
publico lo que estos legitiman como “hechos”. Aquello mondétono en el dia a dia de
las personas y de los eventos, esa rutina que, a base de un desarrollo paulatino y
progresivo, va configurando el ideario de un pueblo, de una nacién. Para esto,
Unamuno utiliza el personaje del famoso Alonso Quijano el Bueno, mejor conocido
como Don Quijote de la Mancha, ya que desde la renuncia de su “espafiolismo”
alcanzé el “espiritu universal, el hombre que duerme en todos nosotros”, una
especie de arquetipo que existe en las personas, independientemente del credo o

de la época.

Otro elemento crucial a destacar en esta concepcion unamuniana es el de la
tradicidon, ya que es uno de los pilares fundamentales que dan forma a lo que se
conoce como lo castizo. De una manera bellamente poética, Unamuno lo describe

de la siguiente manera:

Pero mientras no nos formemos un concepto vivo, fecundo, de la tradicion, sera de
desviacion todo paso que demos hacia adelante del casticismo. Tradicion, de

tradere, equivale a ‘entrega’, es lo que pasa de uno a otro, trans, un concepto

37 Ibid., p. 130
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hermano de los de transmision, traslado, traspaso. Pero lo que pasa queda, porque

hay algo que sirve de sustento al perpetuo flujo de las cosas. 38

Siendo la tradicién aquello que utilizan los pueblos para construir parte de su
identidad, no es de extrafiar que en Espafia este elemento tuviera una fuerza
bastante notoria para legitimar su nacionalismo casticista, que Unamuno identifica
con lo castellano. Segun €l, es en lo castellano donde se construye el verdadero
espiritu castizo, ya que fue a través de la corona de Castilla que el lenguaje llegé a
legitimarse a gran escala. El hecho de que la lengua oficial de Espafa sea la
castellana, da un motivo para pensar que la hegemonia de dicha corona no pudiera
ser pasada por alto en torno a la construccion del ideario casticista. Segun
Unamuno, el hecho de que la corona de Castilla se hubiera puesto a la cabeza de
la monarquia espafiola en su momento es lo que determiné que lo castellano fuera,
a fin de cuentas, lo castizo. Esto tiene una gran relevancia, ya que esta identificacion
no solamente esta presente en Unamuno, sino también puede verse en Torroba,
puesto que la obra a analizar en este trabajo, llevando por titulo Suite Castellana, lo
vuelve un elemento sumamente pertinente en torno a la articulacién de lo castizo
con lo castellano. Unamuno, sin embargo, hace mencién de esto en particular

refiriéndose a la literatura:

Asi es que en la literatura espafiola, escrita y pensada en castellano, lo castizo, lo
verdaderamente castizo, es lo de vieja cepa castellana. Pero si castilla ha hecho la
naciéon espafola, ésta ha ido espafiolizdndose cada vez mas, fundiendo mas cada
dia la riqueza de su variedad de contenido interior, absorbiendo el espiritu castellano
en otro superior a él, mas complejo: el espanol. [...] La labor de espafiolizaciéon de
Espana no esta concluida [...] si no se acaba con casticismos engafnosos, en la
lengua y en el pensamiento que en ella se manifiesta, en la cultura misma. Castilla

es la verdadera forjadora de la unidad y la monarquia espafiola; ella las hizo y ella

38 |pid., p. 143
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misma se ha encontrado mas de una vez enredada en consecuencias extremas de

su obra. [...].%°

Hasta aqui se ha bosquejado la concepcion casticista de Unamuno de una
manera somera con la finalidad de utilizarla como punto inicial para contextualizar
esta idea, particularmente ambigua y de multiples significados. Por otra parte, otro
escritor el cudl ha reflexionado sobre este concepto y lo ha plasmado en su obra
literaria es Julio Caro Baroja (1914 — 1995), antropdlogo, historiador y ensayista
espafiol. En su libro, Temas castizos, explica como el concepto del casticismo no
€S univoco en si, sino que esta sujeto a lo que en un determinado momento en la
historia se consideré como tal. Para Caro Baroja, lo que existe son artes y técnicas
que se popularizan en un tiempo especifico, y el uso que de estas se haga en unas
circunstancias especificas, en una determinada época, es lo que produce la
generalidad de lo que se conoce como lo castizo.*® La ambigtiedad es notoria; varia
su significado acorde a lo que en su momento se legitimaba de esta manera, lo cual
permite observar que no existe un concepto universal de lo que el casticismo

significa. Al respecto, menciona Caro Baroja:

Lo castizo —insisto- no es no lo puro o lo genuino ni lo antiguo. Es mas bien lo
determinativo, lo mas significativo, dentro de un ambito popular en un momento. [...]
La palabra “castizo” encierra, pues, unos principios de equivoco tan grandes como
la palabra “tradicional”. La gente quiere darles valores de pureza y de cosa remota
e invariable. Pero con frecuencia esta voluntad se basa en datos falsos y aun
contrarios a la experiencia histérica. Pueda también que el hecho considerado
castizo sea de duracion corta. [...]. Por otra parte, lo que era castizo para un
madrilefio de comienzos del siglo XX hubiera resultado ininteligible, en casos, para
un castizo del tiempo de don Ramén de la Cruz o de don José de Cafiizares. iY qué
guedara hoy del Casticismo de la época de nuestros padres! Un palido recuerdo en

la cabeza de algunos viejos y de algunos costumbristas o madrilefiistas.*!

% |bid., pp. 162 — 163.
40 Caro Baroja, Julio. Temas Castizos. Ediciones Istmo, Madrid, 1980, p. 11.

4 bid., p. 11.
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Como puede verse, para Caro Baroja lo castizo es algo sujeto a un momento
histérico especifico. Sin embargo, posiblemente tenga un origen en la figura del
majo. Dicha figura surge a partir de los sainetes de Ramodn de la Cruz, los cuales
relatan la vida de las personas pertenecientes a las clases populares de los barrios
de clase media-baja del Madrid del siglo XVIII, y sus usos y costumbres que reflejan
su gusto por la musica y los bailes populares. Caro Baroja menciona que existen
dos posibles focos del majismo en Espafa: en primer término el madrilefio, que
surgio desde tiempos de Felipe V y que fue retratado por el teatro de Ramén de la
Cruz; en segundo, el foco andaluz, desarrollado principalmente en las ciudades de

Sevilla, Jerez y Cadiz.

A pesar de que el majo surge en los barrios bajos del Madrid dieciochesco,
una parte de la aristocracia utilizaria estos elementos para reivindicar su vocacion
nacionalista, de manera que a través del uso de los aditamentos tipicos del majo, el
aristécrata se legitimaba asi mismo como tipicamente espafiol. Sin embargo, dada
la influencia en cuanto al amaneramiento italianizante y afrancesado de otro sector
de la aristocracia y de la gente cortesana, aparecera como respuesta otra figura
representativa de lo popular y lo rustico, personaje arquetipico de rasgos aldeanos

que recibe el nombre de payo.*?

El payo, pero principalmente el majo, son los que reivindican el concepto del
personaje castizo. Curiosamente, Caro Baroja menciona que el personaje del majo
tiene un parecido en cuanto a las costumbres a los personajes de la zarzuela y del
género chico*® pertenecientes al siglo XIX.4* Quiza sea por esta razén que el intento
de una manifestacion de nacionalismo musical espafiol por parte de Barbieri y

posteriormente de Torroba haya encontrado su principal medio de expresion en la

42 1bid., p. 24.

43 Con este nombre se le conoce a un género musico-teatral ligero, generalmente de un solo acto,
de relativa duracidn corta, y en el que se abarcan diversas modalidades como pueden ser el sainete
lirico, el pasillo, la revista, y la zarzuela.

44 Caro Baroja, Julio. Temas Castizos. Op. Cit., p. 35.

24



zarzuela, género que ambos cultivaron, ya que refleja a la perfeccién las costumbres
del pueblo. Ademas, tomando en cuenta que la majeza es el elemento con mayor
identificacién en el casticismo, la expresion que mejor lo manifiesta en un sentido
poético, coreografico y musical es la seguidilla*®>, cancién popular espafiola
caracterizada por un ritmo ternario, animado, acompafada generalmente de danza,
con instrumentos como castafiuelas, bandurrias, guitarras, etc. En resumidas
cuentas, el concepto del casticismo no podria existir sin la exclusion del elemento
extranjero, resaltando los valores y costumbres tipicas del pueblo como conducta
reaccionaria, ya que es a traves de esta exclusion que las costumbres y tradiciones
de los majos adquieren su justo valor como elementos genuinamente espafioles.
Como menciona Caro Baroja: “Resaltemos la oposicion entre el espafolismo
popular de los majos y lo extranjerizante. Oposicion también entre lo afectado,

afrancesado o italianizante, y lo castizo.”#®

A pesar de que el concepto del casticismo puede ser visto como una
oposicion de lo nacional contra lo extranjero, para Christiane Stallaert, antropdloga
de origen belga, esta situaciébn va mucho mas alla, ya que en su texto Etnogénesis
y etnicidad en Espafia hace mencion del problema que alguna vez existié durante
la Espafia del medievo al respecto de la coexistencia de las tres culturas mas
influyentes en su momento, es decir, a la convivencia entre judios, moros y
cristianos. Con el paso de los afos, el cristianismo fue ganando lugar en cuando a
la hegemonia ideoldgica y politica, propiciando una paulatina exclusién de las

demas culturas, y su posterior expulsion. Stallaert menciona al respecto:

Utilizamos el término de “casticismo” para expresar la peculiar correlacion que existe
en la etnicidad esparfola entre “ser cristiano” y “no ser moro”. [...] El casticismo
confiere a Espafia un lugar Gnico dentro del mundo cristiano. La identificacion étnica
con el cristianismo no se da en muchos otros paises de religion y tradicion cristianas

y si bien es verdad que en estos paises el islam esta igualmente en las antipodas

% |pid., p. 46.
% |pid., p. 39.
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de la propia identidad religiosa, la presencia musulmana no es sentida como

amenaza de la pureza étnica.*’

La exclusion del elemento musulman para legitimar lo castizo proviene entonces de
un discurso de porte cristiano. Mas alla de un problema cultural, esto se convierte
en un problema étnico. Para Stallaert, el estudio sincrénico y diacrénico del
casticismo como eje fundacional de la conciencia sobre la etnicidad en Espafa
permite observar la fluctuacion en la frontera étnica entre moros y cristianos.*® De
cualquier manera, el asunto puede ser analizado desde una perspectiva étnica. Lo
extranjero como aquello que pone en peligro las bases sobre las cuales se asienta
la identificacion de un pueblo es un tema que ha estado presente en Espafia tanto
en su historia, como en su cultura, su literatura y su musica. Sobre esto, Stallaert

menciona:

El nacionalismo se caracteriza hormalmente como una reaccion colectiva contra la
presencia de extranjeros en el seno de la comunidad “nacional”. Cuanto mas étnico
sea el nacionalismo tanto mas destacara la preocupacion por la preservacion y
restauracion de la limpieza étnica y por la defensa e impermeabilizaciéon de la

frontera étnica. 4°

Es notorio hasta qué grado la preocupacion por la pureza étnica esta presente
desde los tiempos de la Espafia de las tres culturas —como se le conoce
comunmente a este periodo de convivencia de judios, moros y cristianos durante la
Edad Media— y como en afios posteriores, durante la conquista por ejemplo, este
ideal de pureza se mantendria aun vigente, como puede ser notado en el estricto
sistema de castas que existid durante la época colonial. De cualquier manera,

Stallaert da una posible definicion de lo genuinamente castizo:

4Stallaert, Christiane. Etnogénesis y Etnicidad en Esparia. Una aproximacion histérico-antropoldgica
al casticismo. Proyecto A Ediciones, Barcelona, 1998, p. 11.

48 |bid., p. 12.

4 bid., p. 14.
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Basandonos en estas definiciones, podemos decir que, en los siglos XVI y XVII,
“casta’/”castizo” denotaba el ideal de la descendencia pura, limpia. Un linaje limpio
equivalia en la Espafia de la época a un linaje no contaminado de sangre judia o

mora.>°

El casticismo, como concepto, es bastante ambivalente y heterogéneo. Mucho de
ello es debido a que las definiciones que recibe a lo largo de la historia no son
concluyentes. Si bien existe quiza el comun denominador de estar de acuerdo en
gue es una legitimacion de lo nacional y un rechazo hacia el elemento extranjero,
fuera de ello, lo que se considera como nacional es algo también ambiguo, ya que
entre lo que puede considerarse como tipicamente autéctono y lo foraneo existe
una linea en ocasiones difusa. En su libro La Literatura del Casticismo, Angeles

Prado menciona:

Desde principios del siglo actual se ha venido empleando con profusién estas
palabras: casticismo, castizo, en formas no siempre demasiado precisas. Segun
suele ocurrir con tales conceptos en boga, todo el mundo entiende o parece
entender de qué se trata, tomandolos como cosa obvia. Y, sin embargo, las
oscilaciones semanticas reflejan a veces movimientos o cambios no sélo en la
interpretacion, sino aun en la misma cosa significada, ya que ésta constituye un
objeto cultural, un producto historico, y, por tanto, tiene una vida en progreso cuyas

peripecias deben quedar registradas en el uso del lenguaje.5!

En sintesis, se ha bosquejado algunas de las definiciones mas relevantes del
casticismo desde la perspectiva de Miguel de Unamuno, Julio Caro Baroja,
Christiane Stallaert y Angeles Prado, con la finalidad de poder presentar un

panorama general de lo que se entiende por dicho concepto. Como afiadidura, otros

%0 |bid., p. 22
5! Prado, Angeles. La Literatura del Casticismo. Editorial Moneda y Crédito, Madrid, 1973, p. 27.
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autores que han tratado el tema del casticismo son: Américo Castro, José Ortega y
Gasset y Angel Ganivet®, entre otros. Como se podrd notar, es un concepto
complejo, polivalente, y dado que no existe un consenso de lo significa lo castizo,
se puede decir que su principal caracteristica es la exclusion de lo foraneo,
privilegiando los elementos nacionales, folkloricos y los meramente autoctonos. El
casticismo, como una forma de demostracion de nacionalismo, es hasta cierto punto

hermético.

52 para futuras referencias, véanse los siguientes textos: Ortega y Gasset, José. 1917. Azorin:
primores de lo vulgar. Obras completas. Madrid: Revista de Occidente, 1963, vol. II; Castro, Américo.
2002. Cervantes y los casticismos esparfioles. Editorial Trotta, Madrid; Ganivet, Angel. 1999. Idearium
Espafiol/El porvenir de Espafia. Editorial Espasa/Calpe, Madrid.
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Capitulo 3. Casticismo musical. Un panorama

Después de haber contextualizado el casticismo como corriente ideologica,
habiendo trazado una linea tematica con algunos de los escritores e intelectuales
mas sobresalientes que se han ocupado de este tema, se puede proceder a definirlo
como concepto musical. Es importante recordar que, a fines del siglo XIX, el
problema de la identidad de Espafia era un tema que propiciaba discusiones en los
ambitos politicos, literarios, filoséficos, culturales y sociales, entre otros. EI campo

de la musica no fue la excepcion.

Existi6 una tension patente entre el casticismo y el proceso de europeizacion
de la musica espafiola, tension que también permanecid durante una buena parte
del siglo XX, particularmente notoria durante la primera mitad. La dictadura
instaurada por Franco propicié que durante los primeros afios que estuvo en el
poder hubiera un aislamiento tanto a nivel cultural como politico, cortando toda
influencia con el exterior e impulsando un nacionalismo unificado, tratando de evitar
que se formaran corrientes de nacionalismo regionalista que conllevaran a un
separatismo cultural. Durante el franquismo, muchos artistas, escritores, musicos e
intelectuales se exiliaron debido a la represion que existia para todo aquello que
fuera en contra de los ideales del régimen. En el terreno de la musica, esto conllevo
a que hubiera un marcado retroceso de los postulados culturales y estéticos de la
Generacion del 27, facilitando asi el terreno para la instauracién de un nacionalismo

casticista.>3

Conviene aclarar a qué se le conoce como la generacién del 27. Se le dio
este nombre a un grupo de escritores y poetas espafioles que se dieron a conocer
en el &mbito cultural alrededor del afio de 1927 gracias al homenaje celebrado en
honor a Luis de Goéngora y Argote, célebre poeta y dramaturgo perteneciente al
Siglo de Oro, debido a su tercer centenario de muerte, organizado en el Ateneo de

Sevilla. Estos escritores también han sido asociados a la denominacion literaria de

53 Del Fresno, Beatriz Martinez. Op. Cit., pp. 20 — 21.
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principios del siglo XX conocida como Edad de Plata, y su produccion literaria se
desarrollé durante la época conocida como la Segunda Republica Espafiola (1931
— 1939). Entre sus exponentes se encuentran figuras destacadas como Jorge
Guillén, Rafael Alberti, Luis Cernuda y, quizd el mas representativo de todos,
Federico Garcia Lorca. Este grupo literario tuvo a su vez un homadlogo en el ambito
musical conocido como el Grupo de los 8, cuyos integrantes, que ademas ejercieron
actividades en el campo de la musicologia, fueron Julian Bautista, Salvador
Bacarisse, Jesus Bay y Gal, Gustavo Pittaluga, y los hermanos Ernesto y Rodolfo
Halffter, entre otros. Uno de sus miembros mas sobresalientes no sélo como
compositor sino también como escritor y critico musical, cuyos textos pueden ser
encontrados en la Revista de Occidente editada por José Ortega y Gasset, asi como
en el diario El Sol durante los afios de 1918 a 1936, fue el madrilefio Adolfo Salazar
(1890 — 1958).

Con un claro sentido progresista, este Grupo de los 8, conformado alrededor
del afio 1930, fue conocido por tener una marcada tendencia de oposicion al
conservadurismo musical que existia paralelamente en Espafia. Se admitia la fuerte
influencia que la figura de Manuel de Falla ejerci6 en ellos. Su produccién musical
se mueve en ocasiones en el terreno de la vanguardia existente a principios del siglo
XX,y a su vez se desenvolvian bajo supuestos estéticos neoclasicistas que en un

determinado momento se vuelven reaccionarios en Espafia.

A comienzos de la Guerra Civil (1936 — 1939), este grupo termino
dispersandose, en su mayoria, exiliandose. Esto permiti6 que el movimiento
casticista musical pudiera ganar entrada en el régimen franquista. Dicho casticismo
surge, segun Martinez del Fresno, como una sobrevaloracion del sentimiento de la
propia identidad nacional, recreada de una manera narcisista a través de una
imagen estilizada, que se expresa a través de la utilizacion de formas locales que
desembocaron en arquetipos nacionales, los cuales se ven notoriamente en la

zarzuela y el género chico, entre otras formas.>* De ahi que la figura de los majos

54 |bid., p. 28
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fuera utilizada a los propdsitos de representacion del casticismo en la musica

escénica.

A pesar de que el régimen recién instaurado diera la bienvenida a las ideas
gue enaltecieran el patriotismo espafiol, incluyendo el casticismo, este régimen no
tuvo, sin embargo, una gran injerencia en los asuntos propiamente musicales de
esta corriente. No obstante, a pesar de no haber tenido dicha injerencia, la llegada
de Franco al poder si contribuyd a que se diera “luz verde” a todas aquellas ideas
musicales que exaltaran un patriotismo de porte nacionalista. Tomas Marco,
importante compositor, ensayista y musicologo madrilefio, analiza este fenomeno,

y menciona:

El nuevo régimen no se ocupd ni mucho ni poco de la musica desde una perspectiva
estética y técnica, y solamente lo imprescindible desde un punto de vista
administrativo. Otra cosa es que algunos de sus servidores tuvieran uno u otro gusto
y lo pudieran poner en practica, pero desde un punto de vista general lo mas que se
puede decir es que el nacionalismo casticista era una estética oficiosamente oficial
en cuanto coincidia con ciertas ideas del régimen. Pero ni siquiera los compositores
que practicaron esta tendencia gozaron de favores especiales o hicieron un negocio

especial con ello.%®

Segun Tomas Marco, el casticismo musical de la primera mitad del siglo XX puede
ser entendido en realidad como una especie de neocasticismo.>¢ Debido a un clima
de patriotismo exaltado entre los que resultaron victoriosos al finalizar la guerra civil,
no es de extrafar que las inclinaciones nacionalistas surgieran con una renovada
fuerza. En el @mbito musical esto tuvo sus consecuencias. Al haberse exiliado
Manuel de Falla, quien tenia aspiraciones mas universalistas que regionalistas o
locales, los que decian ser sus herederos produjeron una musica que, mas que ser

consecuencia directa de la de Falla, se inspiraba en la de sus antecedentes.

55 Marco, Tomas. Historia de la Misica Espariola. 6. Siglo XX. Alianza Editorial, Madrid, 1989, p. 165.
56 |bid., p. 174
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La musica espafola posterior a Falla es en realidad una musica situada en
unas influencias anteriores a él mismo, en una especie de retroceso con respecto
al desarrollo musical que estaba surgiendo en el resto de Europa con las nuevas
ideas vanguardistas. Considerado esto como un tipo de regresion, para algunos es,
en realidad, un resurgimiento del posible casticismo del siglo XIX con una fuerte
influencia de la zarzuela, y que conlleva a un fuerte nexo con el neoclasicismo, ya
que las referencias a las que alude son al casticismo literario y a un siglo XVIII en
cuyo ambiente existia una mezcla entre majeza y aristocracia, tauromaquia,
guitarras, tonadilla y tapices goyescos.>’ Una relacion interesante que se da entre
el neoclasicismo y el (neo)casticismo es explicado por Marco de la siguiente

manera:

El neoclasicismo ha perdido las caracteristicas vanguardistas de los afios veinte y
treinta y se completa como restauracién. Hay algo implicito de restauracion de los
valores tradicionales, sin que se sepa muy bien cudles son ellos, de vuelta atras, al
“buen gusto” y a la mesura. Y si en el 27 el neoclasicismo se habia nutrido de
nacionalismo a través de neoescarlattismo, ahora la referencia es mas clara hacia
un mundo zarzuelero dieciochesco. Mas que de neoclasicismo nacionalista

podriamos hablar lisa y llanamente de neocasticismo.58

Para Tomas Marco, existe una amplia cantidad de compositores que de alguna
manera ejemplifican el estilo del nacionalismo casticista en la masica. En su libro
sobre la musica espafiola en el siglo XX, menciona a unos cuantos que, de cierta
manera, presentan una relevancia para dicha corriente. Entre ellos se puede
encontrar a Jesus Garcia Leoz (1904 — 1953), José Mufioz Molleda (1905 — 1988),
Carlos Surifiach (1915 — 1997), Jesus Arambarri (1902 — 1960), Gaspar Cassado
(1897 — 1966), Arturo Duo Vital (1901 — 1964), asi como una serie de compositores

que, sin apartarse de los lineamientos estéticos planteados, proponen los primeros

57 |bid., pp. 173 — 174
58 |pid., p. 174
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indicios de una necesidad de cambio. Entre dichos compositores se incluyen
Victorino Echevarria (1898 — 1965), Rafael Rodriguez Albert (1907 — 1979), Vicente
Asencio (1903 — 1979) y Matilde Salvador (1918 — 2007).5° Un dato curioso es que,
tanto Garcia Leoz, Muiioz Molleda, asi como Victorino Echevarria, fueron alumnos
de Conrado del Campo (1878 — 1953), también maestro de Federico Moreno
Torroba, y sobre el cudl se tratard en un capitulo posterior. Lo relevante de esto es
notar como algunos compositores que pueden englobarse en una misma corriente
estilistica tuvieron el mismo mentor, en este caso, Conrado del Campo en el

contexto del nacionalismo casticista.

A pesar de haber una amplia gama de compositores que representan esta
corriente musical, para Marco, el mas relevante de todos ellos, y el que mejor
ejemplifica dicho estilo considerandolo como una “figura descollante”, es el
valenciano Joaquin Rodrigo (1901 — 1999). La importancia que tiene este
compositor en la muasica espafiola del siglo XX es notoria, y obras embleméticas
para guitarra y orquesta como el Concierto de Aranjuez (1938 — 1939) asi como la
Fantasia para un gentilhombre (1954) son muestras de su fama y trascendencia. A
grandes rasgos, esta es una sintesis de lo que, para Tomas Marco, representa el
nacionalismo casticista en la musica espafiola de poco mas alla de la primera mitad
del siglo XX. Sin embargo, este concepto viene de mucho mas atras, y otros

investigadores y criticos han escrito sobre el tema.

Existe una similitud entre el ambito del casticismo ideologico y el del campo
meramente musical. En palabras de la musicéloga e investigadora Celsa Alonso,
podria definirse el casticismo musical como una manera de componer en la que el
compositor rechaza las influencias musicales extranjeras, dando preeminencia a un
lenguaje de caracter autdctono, a través de la mduasica popular donde esta

representada la esencia de una comunidad o de un pueblo, y debido a la nocion de

%9 |bid. Véase, en la segunda parte del libro, el capitulo 2: Nacionalismo casticista, pp. 173 — 183.
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pureza denotada en la palabra casticismo, dicho concepto puede en ocasiones

tornarse en una ambigua nocién de nacionalidad.®°

Un punto relevante a considerar es como el casticismo veia todo lo
procedente de “fuera” como algo, hasta cierto punto, peligroso para legitimar la
identidad nacional. En el caso de la musica, hubo discrepancias en la postura de
Espafia con respecto a la influencia de la musica extranjera y el casticismo.
Principalmente puede verse en el ambito de dos figuras importantes, como son Julio

Gomez y Adolfo Salazar. Martinez del Fresno escribe lo siguiente:

Las diferencias de actitud ante la relacion de Espafia con lo europeo se ven incluso
entre miembros de la misma generacion. Es el caso de Julio Gémez y Adolfo Salazar
en el &mbito madrilefio, compositores y criticos de los diarios El Liberal y El Sol
respectivamente, que representan la misma tension entre casticismo y europeismo
que se dio més all4 de la musica entre los filésofos Unamuno y Ortega y Gasset.
Salazar se centraba en la busqueda de recetas salvadoras fuera del pais, y proponia
la europeizacion de Espafia con Francia como principal punto de referencia; Julio
Gdmez representaba al sector que pretendia encontrar la solucién hundiendo las
raices en la propia tradicién, sin repudiar la mas inmediata de la tonadilla del XVIll y

de la zarzuela grande del siglo XIX.6!

Interesante es considerar a la tonadilla del siglo XVIIl y la zarzuela grande como dos
posibles influencias importantes sobre las que el casticismo musical podria haberse
basado. Por otra parte, como se menciona en el primer capitulo, el italianismo
musical estaba imperando y expandiendo sus horizontes en el ambito musical
europeo del siglo XVIII. Esto viene derivado de la preminencia del estilo de bel-canto
gue surgio a partir de la 6pera. Si bien es cierto que existian elementos compositivos
nacionalistas en algunas regiones de Europa, no se podia dejar pasar desapercibido
la enorme influencia que la Opera italiana ejercio en la musica. Dicho fendmeno

también ocurrié en Espafa, y es asi como va surgiendo un sentimiento imperioso

80 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 3, p. 335.
61 Del Fresno, Beatriz Martinez. Op. Cit., p. 28.
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de reivindicacion de lo tipicamente espafiol, a través de la musica escénica, en
formas como la tonadilla, la seguidilla, y la fuerte influencia que ejercieron los
sainetes de Ramoén de la Cruz como reivindicacion de lo castizo debido a que los
argumentos utilizados en sus sainetes referian a elementos domésticos de la gente
llana del pueblo espafiol,®? aunado a un fuerte sentimiento de rechazo y exclusion

por lo extranjero.

Estas cuestiones también las trata Adolfo Salazar en su articulo sobre el
nacionalismo y casticismo en la musica espafiola del siglo XVIIl y comienzos del

XIX, publicado por la Revista de Occidente en el afilo de 1928. Salazar menciona:

La Opera italiana, protegida por los primeros Borbones, habia llegado a ser la
invasion de lava destructora de cuanto encontré en el suelo espafiol bien arraigado
o de raices someras. [...] Ahoga, ademas, una floracién lirica que habria descubierto
la 6pera en Espafia sin necesidad de la visita de su triunfante rival; pero al destronar
a la vieja zarzuela [...] hace que el sentimiento nacional se concentre, no sin un
gesto de rencor y resentimiento que lo agudiza y acentla, en ese género menor
que, desde el entremés cantado y el baile entremesado del XVIl, va a ir a parar a la
tonadilla, para disolverse, a su vez, cuando, triunfante ya el italianismo, se intenta
revivir aquellos sentimientos nacionales y castizos que sélo van a resucitar en una

forma hibrida con Barbieri.3

En este punto es pertinente retomar a Barbieri. Segun Emilio Casares, Barbieri fue
el compositor que mejor supo reflejar el imaginario del casticismo musical a través
del componente melddico fruto de la herencia espafiola, y hace una distincion
interesante entre los procedimientos que Barbieri utilizaba en su musica, en

contraposicion con los de otros contemporaneos suyos cuya influencia extranjera

62 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 3, p. 336.

63 Salazar, Adolfo. “La musica espafiola en tiempos de Goya. Nacionalismo y casticismo en la musica
espafiola del siglo XVIIl y comienzos del XIX.” Revista de Occidente, Tomo XXII, 1928, Madrid, p.
340.
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era mas notoria en sus composiciones, como es el caso de Emilio Arrieta (1823 —
1894)% en cuanto a la musica italiana, asi como Joaquin Gaztambide (1822 —

1870)% con la musica francesa. Casares escribe lo siguiente:

Barbieri es el compositor en el que la asuncidn de la herencia melddica hispana es
mas decisiva y por ello se distingue de musicos como Arrieta, en quien la presencia
italiana es mas fuerte, o Gaztambide, en quien pesa la francesa. Por esta linea se
puede llegar a definir a Barbieri como castizo, como el compositor que mejor supo
traducir al lenguaje musical ese término. El casticismo de las zarzuelas de Barbieri
procede de la fusion de varios elementos heterogéneos: el populismo de las
canciones espafiolas y andaluzas, el de los sainetes con musica de los afos treinta
y cuarenta, el de la musica de los cafés cantantes y los saraos, depurado gracias a
su conocimiento de las fuentes de la tonadilla dieciochesca, asi como de un gran
namero de obras vocales del Renacimiento y el Barroco espafioles. Esta fusién
marcara el sello de su casticismo [...] del que sera heredera la generacion de Chapi,
Bretdn y Emilio Serrano, y que incluso un autor como Adolfo Salazar reconoce en la

musica de los nacionalistas del s. XX, incluyendo a Falla.®®

A manera de paréntesis, un detalle interesante a notar es una semejanza entre el
casticismo de Barbieri y el de Torroba, ya que ambos compositores, fieles
exponentes de este movimiento, lo manifiestan a través del factor de la melodia.
Ambos buscaron reflejar, en las melodias presentes en sus composiciones, las

raices de la mausica folclorica espafiola como elemento reivindicador de su

64 Emilio Arrieta (1821 — 1894) fue un compositor espafiol con una sobresaliente produccion teatral
y una importante contribucion a la consolidacion de la zarzuela durante el siglo XIX. Inici6 sus
estudios en el Conservatorio de Madrid y posteriormente se trasladé a ltalia, donde estudié en el
Conservatorio de Milan. Fue alumno del compositor Nicola Vaccai.

8 Joaquin Gaztambide (1822 — 1870) fue uno de los mas prolificos compositores esparioles de
zarzuelas de la primera mitad del siglo XIX. Estudio piano con Pedro Albéniz y composicion con
Ramon Carnicer. Fue maestro de coro de la compaiiia italiana del Teatro de la Cruz. Se sabe que
realizd una corta estancia en Paris como conductor de una compafiia de actores y bailarines
organizada por el empresario Juan Lombia.

66 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 2, p. 208
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casticismo. Esto se trata con detalle mas adelante en el capitulo dedicado a la

biografia de Torroba.

En cuanto a lo que menciona Casares, esto puede contrastarse con el
seflalamiento que Adolfo Salazar hace sobre el intento de Barbieri de reivindicar lo
nacional y lo castizo, que surgen de una forma “hibrida”, ya que, si bien Barbieri
intenta rescatar los recursos musicales nacionalistas, no tenia inconveniente en
aceptar y utilizar la influencia de la musica italiana en sus zarzuelas. En un intento
de combinacion italianizante con lo tipicamente espafiol, se plantea una forma de
nacionalismo. Pero no todos estaban contentos con estas medidas. Visto el
italianismo y también el afrancesamiento como una especie de invasion foranea,
incluido dentro del ambito musical, no es de extrafiar que fuera a través de la clase
media del pueblo espafiol, por medio de los sainetes de Ramén de la Cruz, la
tonadilla dieciochesca y de la zarzuela, que se exaltara la vena de patriotismo,
tomandose esto como lo castizo, como representaciones arquetipicas del
ciudadano comun espafiol de los barrios populares. Salazar menciona como esta

controversia surge también de un trasfondo de eventos historicos:

Este sentimiento de lo tradicional, popular y nacionalista, no es nuevo en Espafia en
el terreno musical. El sentimiento “casticista” en el siglo XX es una consecuencia
inmediata de la guerra napolednica; pero no saca sus elementos de la nada, sino
gue lo que hace es exaltar una serie de valores que habian constituido el tema de
musicos y tedricos durante todo el siglo pasado, es decir, desde que la invasion
italiana, con la llegada de los Borbones, habia despertado la conciencia de una
musica nacional que se veia desalojada de los aposentos en donde se sentia con
derecho, y se refugiaba, de fuerza, en las clases inferiores, menos cultas, mas
tradicionalistas cuando la novedad hiere su fibra patridtica, pero que, voluble e
inconsecuente, admite como tradicional lo que ha visto practicado por la generacion

anterior; todo lo mas, por dos generaciones.®”

67 |bid., pp. 340 — 341.
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A través del refugio en las clases populares es como el casticismo se desarrolla. Su
ambito se desenvuelve de una manera mas local que regional, es decir, es mas
acotado, y va ligado a la identificacion con zonas suburbanas y barrios madrilefios
como Chamberi, Lavapiés, o el de Triana en Sevilla. Es por esta razon que, segun
Martinez del Fresno, ocasionalmente se utilicen de manera indistinta los términos
de casticismo y madrilefiismo. Incluso, se ha llegado a hablar de un casticismo
madrilefio. Es un fenémeno de naturaleza popular, urbana, que lleva de fondo un
fuerte componente patriético y narcisista que se deleita en comportamientos
peculiares de la gente del pueblo y que no tiene intencion alguna de

internacionalizacion.®8

Ahora, si bien podria pensarse que el casticismo es una forma de
nacionalismo, sin embargo, no todo nacionalismo es necesariamente castizo. Aqui
podria surgir una pregunta: ¢En qué se diferencia? ¢Cuales son los puntos en
comun y cudles no? La respuesta puede hallarse si se analiza a los dos iniciadores
del nacionalismo musical espafiol los cuales han sido mencionados ya en el primer
capitulo: Barbieri y Pedrell. Sobre esto, y al respecto del nacionalismo musical
planteado por estos dos reivindicadores, conviene retomar el texto escrito por

Salazar para el diario El Sol en 1923, en el cual menciona:

Siendo en sus raices cosas analogas el nacionalismo y el casticismo, pues que
ambos pretenden arrancar de una tradicién profundamente afieja, son en el limite
de sus respectivos alcances cosas muy diversas y distanciadas, por la divergencia
de su trayectoria. Lo esencial al nacionalismo de Pedrell era la base erudita de
nuestros polifonistas instrumentales, y la base del casticismo de Barbieri consistia
en las tradiciones de escenario. Ambos se encuentran en su pretension por el
adjetivo “popular”; pero lo enfocan de diverso modo. Lo popular en Pedrell es, en
sustancia, campesino. El pueblo de Barbieri es el de la ciudad. Aquello tiende a la
sequedad de la antologia y propende a las consideraciones técnicas (ritmica,

modalidad, etc.). Este otro conduce a lo populachero. No puede decirse,

%8 Del Fresno, Beatriz Martinez. Op. Cit., p. 32.
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rigurosamente, que Barbieri o Pedrell hayan tenido continuadores directos; pero un
hecho nuevo se produce. [...] La nueva época de la musica esparfiola comienza. Es,
a mi juicio, en su nacimiento, la confluencia del nacionalismo, sabio y hondo, de

Pedrell, y el casticismo, saleroso y vivaz, de Barbieri.°

Para Salazar, mientras que el nacionalismo bosquejado por los musicos y
teorizadores del siglo XVIII tuvo una fuerte influencia en elementos tradicionales
combinados también con elementos extranjeros, el casticismo a comienzos del siglo
XIX que llevaba en su construccibn un patriotismo resentido por la invasiéon
francesa, contenia una gran cantidad de impurezas que en su momento fueron
consideradas como castizas. Realizando una investigacidn minuciosa sobre los
elementos culturales y artisticos estimados como tipicamente nacionalistas, se
encontrara, analizando en su pasado, una procedencia extranjera dentro de un
cierto periodo no tan lejano. Sin embargo, lo que caracteriza al casticismo, es la
brevedad que tiene ese plazo, no extendiéndose mas alla de dos o tres décadas en
su conceptualizacion. Si se analizara, por ejemplo, lo considerado como castizo en
los afios de 1860, 1890 y 1928, se podrian encontrar notables diferencias en cuanto
a sus definiciones.”® Esto es particularmente relevante ya que puede enlazarse con
lo mencionado por Caro Baroja, en tanto que la definicién de lo que se considera
castizo no es algo permanente, sino que es lo mas significativo y representativo en
un momento especifico. El concepto esta en constante cambio y renovacion. Sobre

esto, conviene retomar lo dicho por Unamuno en su ensayo:

Conforme he ido metiéndome en mis errabundas pesquisas en torno al casticismo,
se me ha ido poniendo cada vez mas en claro lo descabellado del empefio en
discernir en un pueblo o en una cultura, en formacion siempre, lo nativo de lo
adventicio. Es tal el arte con que el sujeto condensa en si el ambiente, tal la madeja

de acciones y reacciones y reciprocidades entre ellos, que es entrar en intricado

8 Salazar, Adolfo. 1923. El Primer Centenario de Barbieri. Op. Cit.
70 Salazar, Adolfo. 1928. La musica espariola en tiempos de Goya. Op. Cit., pp. 341 — 342.
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laberinto el pretender hallar lo caracteristico y propio de un hombre o de un pueblo,

gue no son nunca idénticos en dos sucesivos momentos de la vida.”

Se puede notar que el concepto del casticismo no es estéatico. Siempre se encuentra
en un perpetuo cambio en cuanto a su definicién, re-significAndose de manera
constante. En el aspecto musical esto ocurre de modo similar. En sintesis, se puede
decir que para Salazar el casticismo y el nacionalismo eran fenébmenos semejantes
en tanto que buscaban la revalorizacion de la musica autéctona y tradicional, pero
a la vez eran distintos debido a la diferencia en su trayectoria. El casticismo tiene
una mayor relacion con la muasica teatral, particularmente la zarzuela, en la que tanto
Barbieri como Torroba se desenvolvieron en gran medida, y el nacionalismo de
porte reformista abarcaba un mayor alcance debido a la integracion, ademas de lo
popular, del lenguaje vanguardista europeo que se estaba gestando en ese

momento, y el cual tenia un mayor alcance a nivel global que el casticismo."?

Finalmente, se puede decir que el casticismo especificamente musical es
también un fendmeno que tiene multiples significados dependiendo de la época en
la cual se concibié. Habiendo trazado un panorama sobre lo que el casticismo
musical significa tanto en el siglo XIX como en el XX, se puede resumir, como
menciona Celsa Alonso, en que es la traduccibn musical de un majismo
dieciochesco y su inspiracion en la musica popular, primordialmente urbana,
manifestada a través de una estética que puede considerarse populista o

popularista.”®

El problema sobre lo que el nacionalismo en la musica espafiola representa
puede verse reflejado en los discursos de ingreso escritos por diversos
compositores para su admision a la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando, entre los cuales se encuentra el que versa particularmente sobre el

"t Unamuno, Miguel de. En Torno al Casticismo, Op. Cit., p. 247.
2 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op Cit., Vol. 3, p. 337.
73 |bid., p. 336
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casticismo en masica, escrito por Torroba, el cual se trata mas a fondo en el

siguiente capitulo.
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Capitulo 4. Federico Moreno Torroba’™

4.1 Breve biografia

Federico Moreno Torroba (1891 — 1982) fue un compositor, empresario y gestor
madrilefio, conocido principalmente por ser uno de los més prolificos escritores de
zarzuela en el siglo XX. Su padre, José Moreno Ballesteros, era organista y
compositor, asi como profesor del Conservatorio y director de la orquesta del teatro
Lara. A pesar de haberse opuesto al principio a que su hijo siguiera la profesién de
musico, termind siendo uno de sus primeros profesores. Ambos, padre e hijo,
trabajaron juntos durante la juventud de Federico, y produjeron la obra Las
decididas, estrenada en 1912 en el teatro Lara. Posteriormente, Torroba estudiara
composicién con el maestro Conrado del Campo, importante figura en el &mbito de
la composicién y la ensefianza, conocido por su actividad pedagogica ya que fue
maestro de una gran cantidad de musicos contemporaneos a Torroba, tales como

Salvador Bacarisse, Julian Bautista y Fernando Remacha, entre otros.

74 Existe hasta ahora un Unico libro que trata sobre su vida y su obra, y el cual ha sido
utilizado como valiosa fuente de consulta para el presente trabajo, titulado Federico Moreno Torroba:
A Musical Life in Three Acts, escrito por los autores Walter Aaron Clark y William Craig Krause en el
2013, y editado por Oxford University Press, New York. Dicho libro es, en una buena parte, la
disertacion doctoral que Krause realiz6 en la Universidad de Washington en San Luis (Washington
University in St. Louis) en 1993. Sin embargo, se pueden encontrar otras fuentes para complementar
la biografia de Torroba, tales como el Diccionario de la Zarzuela y el Diccionario de la Masica
Espafiola e Hispanoamericana editados por Emilio Casares, el New Grove Dictionary of Music and
Musicians, la Revista de Musicologia de la Sociedad Espafiola de Musicologia (SEdeM), entre otras,
y como dato curioso, lo escrito sobre Torroba en estas fuentes ha sido en su mayoria por el mismo
doctor Krause, cosa que refleja lo importante que es este investigador al respecto de su vida y obra,
junto con el doctor Walter Aaron Clark. Para futuras referencias, se recomienda ampliamente sus
escritos. Como complemento, Krause hace mencién en su libro de algunos autores que también han
contribuido a escribir acerca de Torroba, entre los cuales estan los siguientes: Roger Alier, Xosé
Avifioa, Higinio Anglés, Antonio Olano, Enrique Pardos Canalis asi como Javier Suarez-Pajares.
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Segun Javier Suarez-Pajares, a pesar de que el gusto musical de su maestro,
Conrado del Campo, tenia una abierta vinculacién con la corriente wagneriana y
postromantica, éste tuvo un papel capital en la renovacién de la musica espafiola
en los afios veinte y treinta del siglo XX. Animaba a sus estudiantes a componer
libremente, y como afadidura, les ensefiaba también el redituable oficio de la
composicion musico-teatral, oficio a través del cual muchos de sus estudiantes
encontraron el lugar cémodo para una practica musical econdmicamente
sustentable.” No es de extrafiar que Torroba no fuera la excepcion a este respecto,
encontrando en el terreno de la zarzuela uno de sus mas importantes campos de
accion musical, habiendo compuesto una vasta cantidad de obras musicales de
dicho género, entre las que se encuentran: La mesonera de Tordesillas (1925), La
Chulapona (1934), y quiza su zarzuela mas importante y con la que alcanzé el

renombre a nivel internacional: Luisa Fernanda (1932).

A pesar de la importancia de su produccion zarzuelera, y de como ésta refleja
también los ideales casticistas que él profesaba, dicha produccion no fue la Unica.
El otro campo importante de accidon musical, y que tuvo gran trascendencia en la
produccion musical de Torroba, fue el de la musica para guitarra, ya que compuso
gran cantidad de obras para dicho instrumento, tanto para solista como para
cuarteto de guitarras y también con acompafiamiento orquestal, a manera de
concierto. Se puede encontrar en la muasica para concierto de Torroba cierta
semejanza dentro de una linea compositiva como la que tuvieron Albeniz, Turina,

Granados y las obras tempranas de Falla.’®

El conservadurismo musical de Torroba era compartido también por otro
compatriota, cuyo nombre cobré fama alrededor del mundo, por ser quiza el maximo
representante de la guitarra en el siglo XX: Andrés Segovia (1893 — 1987). La
relacion que se formé entre Segovia y Torroba fue sumamente importante, ya que
muchas de las composiciones que éste ultimo escribid para la guitarra, en particular

durante la década de los veinte, fueron dedicadas a Segovia y revisadas por él

S Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario de la Zarzuela, Volumen Il. Instituto Complutense de
Ciencias Musicales, 2006, p. 304.
76 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 7, p. 796
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mismo. Las obras Sonatina (1924) y Piezas Caracteristicas (1931) formaron parte

importante del repertorio de Segovia durante buena parte de su carrera.

Segun Krause, el encuentro que Segovia tuvo con Torroba en el afio de 1918
fue de capital importancia, ya que a partir de ahi surgié la idea de componer sus
primeras piezas para guitarra. Al parecer, Segovia le pidi6 a Torroba que
compusiera una obra para guitarra, que titul6 Danza,’’ y fue todo un hito debido a
que fue la primera obra para guitarra escrita por un compositor que no era
guitarrista,’® y este hecho inauguré una tradicién continuada a lo largo del siglo XX
de compositores que, sin ser necesariamente guitarristas, compusieron una buena
cantidad de obras para dicho instrumento, como por ejemplo Joaquin Rodrigo,
Joaquin Turina, Manuel de Falla, Mario Castelnuovo-Tedesco y Manuel Maria
Ponce, por mencionar algunos, y los cuales trabajaron en estrecha colaboracion con
Segovia. Se puede ver, a través de diversas entrevistas que le realizaron, como él
corrobora el hecho de que, después de haber solicitado a muchos compositores a
principios del siglo XX que compusieran obras para la guitarra, Torroba fue el
primero en haberle respondido a la peticion.”® Este punto se trata con mas detalle

en el siguiente capitulo dedicado al analisis de la Suite Castellana.

Otro dato interesante es el hecho de que, si bien Torroba ha sido considerado
como musico de fuerte abolengo castizo y folclorico, no estuvo del todo cerrado a
procedimientos influenciados de la musica impresionista. Se sabe que fue un fuerte
admirador de Ravel®® y que también gustaba de la influencia de la musica
impresionista en la obra de Manuel de Falla, ya que segun Clark y Krause®!, Torroba

llegd a mencionar para un periédico que “la esencia de la masica espariola esta en

7 Este tema se explora de manera detallada en el capitulo dedicado al andlisis de la Suite.

8 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 7, p. 794.

® Esto puede ser comprobado en los siguientes documentales realizados por Christopher Nupen:
Segovia at Los Olivos (1967) y The Song of the Guitar (1977).

80 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life in Three
Acts. Oxford, University Press, 2013, p. 110

81 Krause, William Craig. “Casticismo before and after 1939”. Diagonal. Journal of the Center for
Iberian and Latin American Music. Proceedings of the conference “Music and Didactorship in
Franco’s Spain, 1936 — 1975”. Held at the University of California, Riverside, February 18, 2011, p.
8. Consultado el 21 de Abril del 2019 en: https://cilam.ucr.edu/diagonal/issues/2011/Krause.pdf
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los Jardines de Espafia”?, claramente una obra con fragmentos de influencia
impresionista. En este sentido, Torroba tenia marcadas diferencias con otro critico

relevante dentro del panorama musical espafiol, como se vera a continuacion.

Rogelio Villar (1875 — 1937) fue un importante compositor y critico musical,
cuya ideologia se podria considerar opuesta a aquella planteada por Adolfo Salazar
y Manuel de Falla, de tintes mas universalistas. Fuerte defensor del nacionalismo,
consideraba que éste se lograba a través de citas directas del folclore. Su propuesta
estética era en cierto sentido similar a la de Torroba. Sin embargo, Villar era mas
cerrado en cuanto a los recursos que la muasica nacionalista debia poseer.
Consideraba que el impresionismo era algo vulgar y barbaro que invadia desde el
norte.83 En ese sentido diferia de Torroba ya que él, ademas de haber sido fuerte
admirador de Ravel, utilizé en su muasica recursos tomados del impresionismo, y no
lo consideraba como una amenaza a la identidad espafiola ni a su nacionalismo
musical.84 Incluso, puede notarse esta influencia en algunos pasajes del segundo
movimiento de la Suite Castellana, la arada, como se observa mas adelante, en el

capitulo dedicado al analisis de esta pieza.

En afadidura, hay un par de consideraciones significativas a examinar sobre
Torroba: la influencia que él obtiene de la musica tradicional espafiola, su postura
ecléctica en cuanto a la musica extranjera —particularmente de la italiana y la
francesa— y el papel importante que le otorga a la melodia como recurso
compositivo. En una entrevista que Julian Cortés-Cavanillas le hace a Torroba en
1975, y la cual se encuentra disponible en el libro de Clark y Krause, Julian le
pregunta a Torroba cémo se autodefine musicalmente, y las palabras de Torroba
fueron: “mi estilo responde a raices hispanicas tradicionales, las cuales se ven

claramente reflejadas en mis zarzuelas y obras para guitarra”. Otro dato interesante

82 Federico Moreno Torroba, El Dia (Montevideo), Octubre 10 de 1980. Es interesante notar la linea
de influencia impresionista que parte de Debussy, pasando por Manuel de Falla, y llegando
finalmente a Torroba.

83 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life..., Op.
Cit., p. 32

84 Krause, William Craig. “Casticismo before and after 1939”, Op. Cit., p. 8. Consultado el 21 de Abril
del 2019 en: https://cilam.ucr.edu/diagonal/issues/2011/Krause.pdf
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es cuando le pregunta sobre su épera favorita, a lo que Torroba responde que es
Carmen, del compositor francés Georges Bizet (1838 — 1875), asi como La Bohéme,
del compositor italiano Giacomo Puccini (1858 — 1924), y agrega a su respuesta una
frase aparentemente sencilla pero que encierra un significado muy importante:
“Recuerde que yo soy esencialmente un melodista”.8> Al respecto de esto, Clark y

Krause escriben lo siguiente:

Sus gustos musicales fueron notablemente conservadores. Sus dos éperas favoritas
[Carmen y La Bohéme] son caballos de guerra del repertorio romantico, afamadas
por su caracter lirico. EI mismo fue un melodista quien plant6 las semillas de su
inspiracién musical en el rico suelo del folclor espafol. [...]. Sin embargo, aunque él
estaba completamente enraizado en su propia cultura, él no era xenéfobo y mantuvo
una mente abierta hacia estilos y tendencias extranjeras, ya sea 0 no que las haya
incorporado a su propia musica. [...] De hecho, Torroba cita a Ravel como el musico

mas impresionante que habia conocido.®®

Es interesante notar que dos de las Operas preferidas de Torroba no fueron escritas
por espafioles sino por un compositor francés y otro italiano, lo cual permite
demostrar que Torroba no tenia inconveniente en aceptar la influencia de la musica
extranjera, a diferencia de Rogelio Villar, y dado que en las 6peras ya mencionadas
evidentemente existe un fuerte componente lirico, éstas posiblemente influenciaron
a Torroba para darle una preponderancia vital al papel de la melodia a la hora de
componer. Esto puede ser notado particularmente en la semejanza entre los
procedimientos compositivos de sus zarzuelas como en los de su musica para

guitarra. Como atinadamente sefialan Clark y Krause:

8 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life... Op.
Cit., p. 44
8 |bid., p. 47
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[...] Las obras para guitarra de Torroba manifiestan dos caracteristicas prominentes
en comun con sus zarzuelas. Primero, él prefirio escribir colecciones de piezas
cortas y evocadoras en lugar de composiciones independientes de gran longitud y
complejidad. [...]. La segunda similitud es esta: el impecable don lirico de Torroba
brilla tanto en sus composiciones para guitarra como en sus zarzuelas. El fue, tal
como se describié a si mismo, primero y ante todo un “melodista”. El incesante flujo
de inspiracion melddica en toda su musica es la principal razén de su popularidad
duradera. Sumado a esto esta su amor por ritmos de danza espafiolas, las cuales

son centrales para ambos tipos de obras.®”

Como complemento, en este punto se pueden notar claras semejanzas entre
Torroba y Barbieri, en cuanto a que ambos reivindicaban el papel del nacionalismo
musical a través de la zarzuela, con fuertes componentes de lirismo tomados de la
musica tradicional espafiola, asi como en el hecho de que ambos, a pesar de su
evidente devocion nacionalista, no tenian inconveniente en dar la bienvenida a
recursos estilisticos de procedencia extranjera. Puede decirse que Barbieri y
Torroba tuvieron una similitud ideoldgica al haber cultivado y tomado a la zarzuela

como género representativo del casticismo musical.

En cuanto a los recursos estilisticos de Torroba, es posible que la mezcla
entre tonalidad y modalidad en su musica haya sido adoptada, segun Krause, de
los compositores franceses contemporaneos. Es notoria cierta influencia de la
musica tanto neoclasica como impresionista, en ocasiones experimentando con la
disonancia, aunque el desarrollo en mucha de sus ideas se encuentra fuertemente
arraigado en la musica folclérica espafiola. Sus primeras composiciones para
guitarra se caracterizan por tener una fuerte influencia de estos elementos
nacionalistas y neoclasicos asi como componentes arménicos y melddicos tipicos
de la musica folclérica, como por ejemplo el uso de la modalidad, tanto arménica

como melddica, con tendencia a escalas descendentes, a la manera de recitativos;

87 pid., p. 89.
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motivos melddicos con oscilaciones de altura; movimientos paralelos de las voces;
la influencia de danzas folcléricas presentes en patrones ritmicos, todo ello
encuadrado en la tradicibn musical europea en cuanto a la tonalidad y forma, asi
como combinaciones de armonias triadicas con particular densidad, en ocasiones
con ciertos tonos afiadidos dando unos colores tipicos de las técnicas
impresionistas, y el manejo de formas musicales amplias, como en la musica de
concierto. Esto puede ser notado particularmente en tres obras compuestas durante
la década de los veinte las cuales ejemplifican lo dicho: Sonatina (1924), Nocturno
(1926), y Burgalesa (1928).88

A pesar de la influencia que la musica impresionista perme6 en Torroba, no
incursionaba en ambitos experimentales vanguardistas ni de creacion a través de
nuevos lenguajes musicales. Se sabe que durante el siglo XX hubo muchos cambios
en torno a la manera como se manifestaba la musica. Las vanguardias estaban
surgiendo. El planteamiento de un nuevo modelo compositivo que rompiera los
esquemas de la tonalidad era algo que empezaba a tomar auge. Sin embargo, a
pesar de todo ello, Torroba se mantuvo fiel a su esquema, hasta cierto punto
tradicionalista, en torno a su manera de componer. No tuvo ningun involucramiento
con las nuevas corrientes musicales espafolas que estaban surgiendo como la
generacion del 27 y en particular el grupo de los 8, a pesar de haber utilizado en
ocasiones recursos de la musica impresionista, aunque estos no fueran
necesariamente la regla. Javier Suarez-Pajares, un destacado catedratico de la

Universidad Complutense de Madrid, sefiala lo siguiente:

En la biografia de Moreno Torroba resulta interesante también que, tal vez por su
pertenencia desde la cuna, a la estructura de la musica espafiola, no se involucrara
con los experimentos de los mas jovenes musicos de la Generacion del 27, ni se
relacionara con sus asociaciones. A este aislamiento debi6 también contribuir la
apertura de Moreno Torroba hacia el mundo de la lirica popular al que tan
radicalmente se oponia la vanguardia musical madrilefa. Es significativo a este

respecto que, mientras los jévenes compositores de vanguardia, articulados en torno

8 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 7, pp. 796 — 797.

48



alaideologia de Adolfo Salazar, entre los que se encontraban los hermanos Halffter,
Julidn Bautista o Rosa Garcia Ascot, se vincularon muy pronto al renacimiento de la
guitarra espafiola escribiendo obras para Regino Sainz de la Maza, Moreno Torroba
hiciera lo propio para Andrés Segovia, una figura opuesta, de un modernismo que

todavia no habia soltado amarras del siglo romantico.®°

Otro punto relevante a mencionar es que Torroba no solamente fue compositor, sino
que también tuvo una importante actividad como gestor y critico musical. Para él, lo
mas importante, ideolégicamente hablando, era el camino conducente al casticismo
y la reivindicacion de la identidad musical espafiola, con independencia de los
canones extranjeros. No es de extrafiar que algunos de sus mas fuertes contactos
politicos y mecenas laborales fueran figuras importantes en el ambiente politico
conservador espariol, tales como Miguel Primo de Rivera®, el cudl le otorg6 a
Torroba junto con el zarzuelista Pablo Luna el control sobre el Teatro de la Zarzuela
en 1925. Al caer el régimen instaurado por Rivera, el control monopdlico que tanto
Torroba como Luna tenian en dicho teatro se perdi6. Sin embargo, una figura
importante de la nobleza, el Duque del Infantado®!, otorg6é a Torroba en 1930 la
direccion del Teatro Calderon, teatro en el cual presentdé algunas de sus mas

grandes zarzuelas, tales como Luisa Fernanda y la Chulapona.

Sobre este aspecto, es importante esclarecer un asunto que en ocasiones
causa cierta controversia entre los pocos informados. A menudo, y debido a un
conservadurismo ideolégico, se le ha asociado a Torroba como un compositor con

simpatias con el régimen franquista. Esto es falso. En un articulo publicado por

8 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario de la Zarzuela... Op. Cit., p. 304.
% Militar espariol que, tras haber encabezado un golpe de estado en 1923 con la ayuda del rey

Alfonso XllI, instaurd una dictadura de porte militar entre 1923 y 1930.

91 Joaquin Ignacio de Arteaga y Echagtie (1870 — 1947) noble espariol y politico parlamentario, fue
el XVII Duque del Infantado, uno de los titulos nobiliarios mas importantes de Espafia, perteneciente
a la Casa del Infantado, casa nobiliaria proveniente de la Corona de Castilla.
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Walter Aaron Clark®? acerca de la relaciéon entre Torroba y el régimen de Franco,

este autor esclarece la cuestion de la siguiente manera:

Dejemos una cosa perfectamente clara: nosotros rechazamos sin lugar a dudas el
argumento de la culpa por asociacion. Muchos eminentes compositores y artistas
hicieron las paces con el régimen franquista y florecieron en Espafia durante la
dictadura [...] Entonces, por qué echar brea y plumas a Torroba? Quiza es porque
él fue catdlico y monarquico. Pero millones de sus compatriotas espafioles lo eran
también, y eso no los hacia automaticamente sospechosos. Como muchos de ellos,
Torroba fue religiosa y politicamente moderado y simplemente hizo lo mejor que
pudo dentro de una situacion potencialmente peligrosa. Quiza es debido a que se
movié con mucha facilidad en circulos oficiales, ocupando prominentes puestos
culturales, tales como Presidente de la Sociedad General de Autores de Espafa y
Director de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, puestos que él no
podria haber sostenido sin la aprobacion del régimen. Pero este aspecto de su
carrera puede explicarse facilmente por su innata capacidad para la administracion
y su afable temperamento, el cual le permiti6 llevarse bien con colegas de una
amplia variedad de disposiciones. Quiza es debido al caracter conservador de su
estética nacionalista, la cual estuvo anclada al romanticismo del siglo XIX. Sin
embargo, su estilo musical permanece basicamente inmutable a través de los
diferentes regimenes con el paso de las décadas. No fue, de ninguna manera,
pensado por él como una respuesta o afirmacion hacia el franquismo, aunque quiza

inadvertidamente haya servido esa funcién en ocasiones. %

Torroba no se vio involucrado durante su vida a favor o en contra de ningin régimen

o partido politico en particular. No tenia militancia alguna y esta circunstancia le

92 Clark, Walter Aaron. “Federico Moreno Torroba’s Relation with the Franco Regime”. Diagonal.
Journal of the Center for Iberian and Latin American Music. Proceedings of the Conference “Music
and Dictatorship in Franco’s Spain, 1936 — 1975”. University of California, Riverside, February 18,
2011. Consultado el 21 de Abril del 2019 en https://cilam.ucr.edu/diagonal/issues/2011/Clark.pdf

9 Clark, Walter Aaron. “Federico Moreno Torroba’s Relation with the Franco Regime”. Op. Cit., p. 1.
Como nota aclaratoria, todas las traducciones de inglés a espafiol contenidas en el presente trabajo
han sido realizadas por mi.
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permitié transitar a través de los cambios politicos de una manera que no lo pusiera
en peligro con ningan gobierno. Si bien por su caracter conservador era propenso a
aceptar las ideas del espectro politico derechista, esto no significé que tuviera algan
favoritismo con Franco. Incluso, llegé a mencionar en una ocasion que a Franco lo

consideraba como un “cero a la izquierda™* en el aspecto musical.

Gracias a su carisma, su fuerte sentido diplomatico y su astuta manera de
sacar ventaja de los cambios en la marea politica del siglo XX sin necesariamente
verse involucrado en uno u otro partido, Torroba pudo obtener muchas ventajas en
ambos lados del espectro politico espafiol, tanto en el &mbito conservador como en
el liberal. Esto puede comprobarse a través de su admisién a cargos institucionales
importantes como aquel iniciado por Adolfo Salazar, afios atras, durante los tiempos

de la Segunda Republica.

Adolfo Salazar, como parte de la generacion del 27, estuvo interesado en el
ambito musical que en aquel momento estaba desarrollandose en Europa, sobre
todo en Paris. Las ideas de los intelectuales de la Segunda Republica Espafiola
(1931 — 1939), quienes también influenciaron a los de la generacion del 27,
contribuyeron a que Salazar escribiera en El Sol una serie de propuestas en las que
mencionaba que la musica debia ser considerada con el mismo nivel de importancia
que el resto de las demas bellas artes, y por ende el gobierno debia prestarle un
mayor apoyo financiero. Proponiendo un organismo encargado de presentar y
organizar la muasica a través de todas las manifestaciones posibles, es decir, musica
escénica, conservatorios, orquestas y coros nacionales y regionales, festivales y
concursos, entre otros, se cred la Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos. Dicha

institucion tenia miras menos estrechas y aspiraba a una mayor integracion cultural.

Sin bien las ideas que Salazar proponia como contenido para dicha Junta
eran propensas a tener un toque nacionalista, éstas no estaban impregnadas del

fuerte componente excluyente que el casticismo representaba. Salazar no se

% Véase el siguiente reportaje periodistico: Vicent, Manuel. “El Pentagrama de Federico Moreno
Torroba”, diario El Pais, 14 de Noviembre de 1981, p. 14. Informacién obtenida del sitio web:
https://elpais.com/diario/1981/11/14/sociedad/374540402 850215.html (consultado el 12 de Febrero
de 2019).
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cerraba a procedimientos unicamente folcléricos, y propiciaba una mayor inclusion,
sin especificar una técnica compositiva particular o una corriente estilistica. La idea
era que a través de esta Junta la musica espafiola tuviera un florecimiento,

independientemente del estilo compositivo de que se tratara.

A pesar de que la propuesta de la Junta fue del agrado de los politicos en
turno durante la Republica, tuvo complicaciones para ser llevada a cabo debido a la
época turbulenta que se estaba dando en aguel momento. Mientras que Salazar en
un principio fue parte de los miembros originales® de la Junta, esta tomaria en 1933,
junto con el gobierno, un cambio de direccidén hacia una postura mas conservadora,
y fue en 1935 que Torroba pasé a formar parte de los miembros de la Junta en aquel
momento, después de que muchos de los miembros originales se habian ido para

esas alturas.

Aunque se estaban gestando cambios importantes en la direccion politica del
momento, curiosamente Torroba, quien tuvo un florecimiento importante durante los
primeros afios de la Republica, y que también compartié puntos en comuan con los
miembros originales de la Junta, supo aprovechar la situacion. Uno de los objetivos
de la Junta fue el cultivo de la zarzuela, ya que era de interés para los lideres
culturales republicanos. Torroba utilizé este interés a su favor ya que, como director
del Teatro Calderon, se encontraba en una situacion ventajosa para hacer hincapié
en la composicion de este género, presentando muchas obras tanto suyas como de

otros importantes compositores de zarzuela.

Reconocido como un exitoso compositor, empresario®, director y critico, se
puede asegurar que Torroba, por su trayectoria y su talento, pudo ganarse de una
manera legitima los puestos importantes que se le otorgaron, tanto como director
del Teatro Calderdn, asi como miembro de la Junta Nacional de Musica y también

de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Sin embargo, no puede

% Entre dichos miembros se encuentran: Oscar Espla, Amadeo Vives, Manuel de Falla, Ernesto
Halffter, Salvador Bacarisse, entro otros.

% Antiguamente se le conocia con la palabra italiana impresario a la persona que organizaba y
financiaba conciertos, 6peras, obras teatrales, entre otras. Se le podria considerar como una especie
de manager.
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pasarse por alto que también parte de esto se debié al cambio politico conservador
durante la Segunda Republica, gracias al cual Torroba se vio favorecido para poder

obtener estos puestos institucionales importantes.®’

Su importante trabajo como gestor lo llevo a la par con su vasta actividad
compositiva. Mas adelante, debido en parte al hecho de que la zarzuela empezaba
a decaer por las nuevas tendencias tales como el cine y la radio, a partir de la
década del sesenta y posterior, su produccién se centré nuevamente en la guitarra,
componiendo una gran cantidad de obras significativas, incluyendo obras para
guitarra 'y orquesta, entre las que se puede encontrar el Concierto de Castilla (1960)

y Dialogos entre guitarra y orquesta (1977), entre otras.

Durante los afios setenta, entablé relacion con otros guitarristas notables
como Narciso Yepes, Irma Constanzo y la familia Romero, de tal manera que su
contacto con Segovia disminuy6 un tanto, pero no dejé de existir. Una serie de
piezas reunidas en 2 volumenes conocidas bajo el titulo de Castillos de Espafa
(Volumen 1, 1970 y Volumen 2, 1978) fue también parte importante del repertorio

qgue Segovia incluiria en sus conciertos.

La colaboracién que Torroba tuvo con estos otros guitarristas fue de
considerable relevancia. Tanto Narciso Yepes como Angel Romero interpretaron y
grabaron el Homenaje a la Seguidilla (1962), en 1976 y 1981 respectivamente, y fue
gracias a Joaquin Rodrigo que Torroba tuvo contacto con la familia Romero®, para
quienes escribioé las obras para cuarteto de guitarras conocidas como Rafagas
(1976) y Estampas (1979), asi como el Concierto Ibérico (1976) para cuatro

guitarras y orquesta. La gratitud y admiracion que los Romero tuvieron con Torroba

9 Krause, William Craig. “Casticismo before and after 1939”. Op. Cit., pp. 2 - 4.
https://cilam.ucr.edu/diagonal/issues/2011/Krause.pdf

% Familia importante de guitarristas originarios de Espafia que residieron en California, entre los
cuales se encuentran Celedonio Romero (1913 — 1966) y sus tres hijos: Celin (1936), Pepe (1944) y
Angel (1946). Ademas de sus extraordinarias trayectorias individuales, los Romero formaron un
cuartero en la década de los 60 que fue conocido con los nombres de “Los Romeros” y “The Romero
Guitar Quartet”.
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fue notoria. En una entrevista en la que, dicho sea de paso también interpreta la

Suite Castellana, Pepe Romero menciona:

Torroba nos ha dado muchas composiciones fantasticas. ¢Qué es diferente para
mi? Representan la esencia de la dicha, esencia pero con nostalgia. Torroba
siempre estad buscando y llevandonos a hermosos lugares. [...] Yo pienso que,
debido al gran talento que él tenia como compositor de zarzuela, la zarzuela nos
retrata, nos da la mas increible imagen de lo que el pueblo, la gente de Espafa, fue
en esa época. El trae eso a la musica para guitarra, y €l tenia un increible sentido.
Torroba no tocaba la guitarra, pero él tenia un increible sentido de lo que era posible
y de lo que podria sonar realmente genial en la guitarra, y él combinaba esto con su
amor por Espafa. Yo pienso que Torroba amaba Espafa profundamente e
independientemente de cualquier cosa que histéricamente le haya ocurrido durante

el periodo de su larga vida.®®

Como se ha visto hasta ahora en este breve bosquejo biogréfico, Torroba fue
una figura importante en multiples esferas, tanto en el ambito musical, en el
institucional, como miembro de la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE),
director de teatros importantes y de la Junta Nacional, asi como en el ambito de la
critica, escribiendo para el periddico madrilefio Informaciones entre los afios de
1925y 1935. Su actividad compositiva fue amplia, siendo conocido sobre todo como
compositor de exitosas zarzuelas durante buena parte del siglo XX, asi como de
numerosas obras para guitarra, compuestas y dedicadas principalmente a su gran
amigo Andrés Segovia, aunque también colabor6 de manera importante con los
otros guitarristas, ya mencionados, durante la segunda mitad del siglo XX. Quiza en
este punto pueda surgir una pregunta. ¢De qué manera pueden entrelazarse su
vida y su obra para con su concepcion del casticismo? ¢Qué fue lo que inspir6 a

Torroba a buscar el casticismo como paradigma ideoldgico? ¢Como puede ser

%  Entrevista consultada el 21 de Enero de 2019 en YouTube en la direccion:
https://www.youtube.com/watch?v=gMagyzPWLebM. La traduccion de inglés a espafiol ha sido
realizada por mi.
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demostrado? Para responder a estas preguntas, es necesario examinar un texto

escrito por él mismo en el afio de 1935.
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4.2 Discurso de ingreso ante la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando

Llegado a este punto, se podra analizar lo que considerablemente es uno de los
principales ejes integradores de este trabajo, que sirve de conexion entre lo descrito
en capitulos anteriores sobre el casticismo espafiol como corriente musical e
ideoldgica y el pensamiento musical de Torroba. Dicho eje integrador es su discurso
de ingreso leido ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, institucién
en la que fue elegido como académico en el afio de 1934, y en la que tomo posesién
al afio siguiente, en 1935, leyendo este importante escrito que sustenta su ideario
musical y artistico. Es su manifiesto musical. A menudo se conoce a este texto como
Del Casticismo en Musica. A través de dicho texto es que Torroba expresa lo que
considera como castizo y los pardmetros que deberian seguir los que aspiren a

serlo. En el texto, Torroba da su definicion de la siguiente manera:

Se ha abusado tanto de las palabras castizo y casticismo derivadas, por desviacion
inexplicable, hacia un sentido chabacano, que es casi temeridad el emplearlas. No
obstante, debemos esforzarnos en que adquieran de nuevo su verdadero
significado, que es en el que vamos a emplearlas. Lo castizo es lo tradicional
depurado a través del tiempo y de las generaciones, representando una sintesis
vigorosa que perdura, a pesar de todas las vicisitudes, constituyendo las firmes

raices de un tronco comuin.10

La clave en esto es la idea de lo tradicional en un sentido inmanente. Para Torroba,
la base sobre la que se forjan las caracteristicas de los pueblos, y que es lo que
permite que las costumbres y expresiones artisticas, culturales y politicas florezcan

a través de sus civilizaciones es la tradicion. Entendiéndose como algo que va mas

100 Torroba, Federico Moreno. Discurso leido ante la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
en la recepcién publica del sefior Don Federico Moreno Torroba el dia 21 de febrero de 1935, Madrid,
Imprenta de Galo Saez, 1935, p. 12.
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alla de la historia escrita, la tradicién es algo “tan vivo, tan inmanente y sutil” que
rige los actos de las personas sin que éstas lo noten, ya que es la razén de lo que
pudieran parecer conductas inexplicables sin causa definible.'! La tradiciéon, como
aguello que conecta el pasado con el presente y fundamenta el futuro, es de capital
importancia ya que sin ella un pueblo no podria mantener su identidad nacional y
por ende quedaria endeble ante los embates del tiempo. En este sentido tiene un
punto en comun con Unamuno en cuanto a la importancia de este concepto como

eje fundacional del ideario de un pueblo:

Hay una tradicion eterna, legado de los siglos, la de la ciencia y el arte universales
y eternos [...]. Hay una tradicién eterna, como hay una tradicién del pasado y una
tradicion del presente [...]. Pero si hay un presente histdrico, es por haber una

tradiciéon del presente, porque la tradicién es la sustancia de la historia.1%?

Si bien tanto Unamuno como Torroba comparten la importancia de la tradicibn como
elemento vital en las raices y produccion de un pueblo, en Torroba existe también
el reconocimiento de la importancia de las ideas foraneas, sin que aquellas
necesariamente fueran factores de alienacién del nacionalismo de un pueblo, ya

gue menciona:

No quiere esto decir que en una cultura exclusivamente nacional no quepan todos
los aspectos y modos humanos, pues no existe para ello una cerrada
incompatibilidad, mas solamente sera eficaz para la conquista en el aspecto de una
personalidad universalizar nuestra personalidad, utilizar la savia de nuestras raices,
tomando de lo ajeno tan sélo lo que es, en un sentido general, fundamento del

organismo y del espiritu de las cosas.'3

101 |pid., p. 12.
102 Unamuno, Miguel de. En Torno al Casticismo, Op. Cit., p.144
103 Torroba, Federico Moreno. Discurso... Op Cit., p. 14
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Esto es de vital importancia, ya que como se menciona en el apartado biografico
anterior, Torroba no consideraba el impresionismo musical procedente de Francia
como una amenaza a la identidad musical espafiola, e incluso se sirvié de dicha
influencia en algunas de sus composiciones musicales, como por ejemplo el uso de
acordes de séptima y el avance por tonos enteros en la arada, la cual se analiza

mas a fondo en el siguiente capitulo.

A pesar de que Torroba toma en consideracion la importancia de la apertura
de ideas sin que estas afecten necesariamente a la identidad nacional, para él, sin
embargo, existe un pueblo en particular que ha dejado su marca imborrable en la
historia tanto artistica como cultural de Espafia: los arabes. Tomando en cuenta que
fueron muchos los pueblos que atravesaron el suelo ibérico, tales como los celtas,
fenicios, romanos, visigodos, entre otros, éstos segun Torroba no dejaron una
marca lo suficientemente poderosa como para permear, dentro de un plazo
considerablemente largo, en la muasica espafiola. La Unica salvedad que menciona,
aungue sea solo de paso, se refiere a la musica y danzas del pueblo vasco, cuya
investigacion Torroba no indaga mas al respecto. Para Torroba, quienes tienen el
mérito de haber legado su musica y sus tradiciones a Espafia de manera profunda

y sOlida fueron los arabes. Dice:

Ni de los primeros habitantes de la Peninsula, ni de los sucesivos invasores y
dominadores, celtas, fenicios, cartagineses, romanos, visigodos, ha quedado rastro
de musica o de canciones gque pueda en rigor, de verdad, afirmarse que proceden
de ellos. [...] Los unicos que dejaron huella indeleble, hondisima, fueron los arabes,
gue nos trajeron su musica. De ella, bien demostrado esta, procede toda nuestra
musica popular; es decir: todo nuestro folklore musical, de Norte a Sur, de Este a
Oeste, con la ya dicha salvedad [la musica vasca], es de origen arabigo. Esta
raigambre es de capital importancia, porque por ella nuestra musica es total,
absolutamente y definitivamente distinta de la muasica de los demas paises

europeos, Yy, tal y como la conserva nuestro pueblo en sus manifestaciones
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populares, es el mas rico ejemplo de tradicion y posee la mas recia personalidad

que nunca, en ningun tiempo ni en nacioén ninguna, poseyo arte alguno.1%

La importancia de la cultura arabe no solamente se percibe en la masica de Espafia,
sino también en manifestaciones como la poesia, la literatura, la arquitectura, entre
otras. Desde el modo frigio, hasta las raices semanticas del castellano que pueden
rastrearse en el idioma arabe, lo cierto es que esta cultura ha estado fuertemente
arraigada en casi todos los &mbitos en los que el mundo castellano se ha visto

inmerso.

Para Torroba esto no era una novedad, y lo expresa de una manera
categorica en el discurso. Hace una invitacion al lector a recorrer la peninsula
espafiola y notar como, en cada regién, poblacion, comarca o pueblo, sin importar
si sea grande o pequefo, y sin necesidad de una indagacion exhaustiva, esta
presente el arabismo en sus danzas y melodias, y a pesar de que pudieran aparecer
diferencias entre unay otra region, al final se puede encontrar por su contexto y sus
caracteristicas intrinsecas un comun denominador, una semejanza en las
disimilitudes, un tronco comun.'%> Aunque el arabismo se encuentra en mdltiples
manifestaciones y todas con su grado de importancia, para Torroba la mas

preponderante fue en el campo de la musica, y menciona lo siguiente:

Ciertamente los arabes nos dejaron sublimes, incomparables muestras de su genio
artistico en la arquitectura y en las composiciones poéticas; no menos influyeron de
modo decesivo (sic) en las ciencias, especialmente en la Medicina y en la Filosofia
[...] pero el mas hermoso legado, la mas rica herencia que nos dejaron, fue su
musica: musica secular, musica perfecta, resumen y quintaesencia de toda musica
[...]. Después de la invasion musulmana, establecidos en Espafia, como duefios y
sefiores de ella, desde Cérdoba se irradia su maravillosa cultura, semilla que

prendié fructifera, floreciendo magnifica en toda su exaltacion.%

104 |pid., pp. 15 — 16.
105 |pid., p. 16.
106 |bid., pp. 16 — 17.
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Segun Torroba, el folclore poético-musical, influenciado por los arabes, que se
encontraba mas difundido hasta el momento en que escribe su discurso es el de
Andalucia, principalmente el de Sevilla, aunque no por ser el mas difundido era
considerado el mas importante, ya que existian muchas otras regiones en donde la
expresion del folclore se encontraba menos influenciada de “elementos extrafios”.
La importancia que el folclore tiene como fuente de inspiracion para la musica
castiza es evidente, y debe de legitimarse ocupando el lugar que se merece en el
gran bagaje de la musica existente alrededor en el mundo. A fin de cuentas, Torroba
alude a que lo folclorico en los pueblos y las tradiciones constituye lo castizo, y que
es a través de las leyendas, con sus cantos populares, que los compositores deben
inspirarse, si quieren encontrar aquel elemento que fundamente de manera sélida

Su casticismo. Magistralmente, Torroba lo menciona de la siguiente manera:

Siguiendo el ejemplo de grandes musicos, debemos buscar en las canciones y
danzas populares, en las leyendas, en todo lo tradicional, que tan abiertamente, de
modo tan grandioso se nos ofrece, la materia teméatica que ellos supieron encontrar
para sus creaciones insignes, acompafiadas siempre del aplauso. Sabemos bien
gue este rumbo proa hacia lo castizo, que este sentido que a la musica queremos
dar, conduce directamente a lo que pudiera llamarse nacionalismo de la misma, y
este camino con esta sana tendencia, es precisamente, en mi insignificante opinion,
el que debemos recorrer de nuevo, sin apartarnos a ninglin extremo, rectos siempre.
Se trata de algo importante, algo mas que importante, esencialisimo: hallar algo
perdido, algo que es en definitiva nada menos que encontrarnos a nosotros mismos.
Tan convencido estoy de ello, tan dispuesto a sostenerlo [...] al hacer esta
afirmacion, el afrontar que se me tilde de exagerado o de anticuado en esta opinién,
nacida al calor de mi devocidn por todo lo que espafiolamente sea de recio abolengo

castizo. 197

107 |pid., p. 18
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Por otro lado, Torroba hace mencién de algo muy pertinente y que también tiene
semejanza con el pensamiento de Unamuno: el aspecto de la universalidad,
entendiéndose esta como algo que trasciende épocas y fronteras. Para Torroba,
esta universalidad, anhelada por todo artista, es algo a lo que se llega sélo a través
del nacionalismo. La preocupacién sobre lo nacional versus lo universal en el
arguetipo espafiol entra en un juego dialectico donde, paradojicamente, a través de

su nacionalismo los esparioles lograran alcanzar la anhelada universalidad.

En el caso particular de la musica, son dos los rubros que Torroba considera
como los mas notables para representar el espiritu castizo: la musica sinfonica y la
teatral. Es a través de este componente castizo que el género sinfonico espafiol ha
podido triunfar, sin factores externos ni injerencias extrafias o anomalas, como él
menciona. Por esta razén es que la zarzuela quiza sea la forma musical espafiola
que mejor representa los valores de la tradicién nacionalista, y de ahi la genealogia
de compositores propuesta en este trabajo: Barbieri — Pedrell — Torroba,
compositores abiertamente declarados nacionalistas. Finalmente Torroba hace un
llamado a la utilizacion de los recursos propios de la musica espafiola como forma

de legitimar su nacionalismo:

Para terminar, permitidme que insista en afirmar que el resurgimiento de nuestra
masica vendra, no imitando procedimientos extrafios ni ensayos o tanteos exaticos,
sin que pretendamos cerrar el paso a la evolucién general de arte, sino tornando los
0jos con todo amor, con toda veneracion, hacia lo nuestro, encerrandola en el
estrecho circulo de su nacionalismo, que, como dijimos, es el medio que considero
eficaz para conseguir su universalidad. Por haberlo estudiado, con todo el afan de
mi modestia y de mis cortos alcances, me afirmo dia tras dia, cada vez mas
firmemente, en el camino espariol, nacionalista y castizo que me he trazado para mi

musica.108

108 |pid., p. 23
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Aqui podria decirse que para Torroba, el nacionalismo y el casticismo son
fendmenos de alcances similares, e incluso extrapolables, quiza este ultimo con
miras mas estrechas. Sin embargo, cabe una posible pregunta. ¢ Por qué analizar
una obra instrumental como la Suite Castellana cuando claramente Torroba
consideraba que la mdusica teatral y sinfénica es la que mejor representa y
personifica el nacionalismo musical espafiol? Por una sencilla razén. Tanto en su
musica para guitarra como en sus zarzuelas, Torroba se ve fuertemente influenciado
de la musica tradicional espafiola, como se menciona en la primera parte de este
capitulo, y mucho de esto se refleja en los temas melédicos de sus obras. Hay que
recordar que Torroba es principalmente un musico melodista. Buena parte del éxito
de sus obras consiste en que la melodia juega un papel importante ya que son
bastante identificables y asimilables, incluso se podria decir que tienen un

distinguible caracter cantabile.

En contraste, conviene mencionar algunos puntos importantes que Walter
Aaron Clark y William Craig Krause mencionan en su libro'%® biografico sobre
Torroba, a manera de critica de este discurso inaugural. Ambos estan de acuerdo
en que las ideas sobre la tradicion y la historia presentes en Unamuno dejaron una
profunda huella en el pensamiento de Torroba, el cual traslada al ambito de la
musica. Sin embargo, Unamuno no consideraba que la musica tuviera un rol central
en la cultura y la identidad espafiola.'® Sobre este punto se ha mencionado ya que
Unamuno trata el tema del casticismo mas que nada desde la literatura. Clark y
Krause sefalan que Torroba, en su discurso, “no justifica tanto la importancia de la
musica para la identidad nacional espafiola como la necesidad de impartir esa
misma identidad a sus propias composiciones.”*'! Puntualizan de manera pertinente
como Torroba se contradice en ocasiones y realiza incursiones cuestionables en
temas de antropologia y musicologia, en los cuales él no tenia una formacion

especializada. Sin embargo este panorama de su pensamiento no es menos

109 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life in Three
Acts. Oxford, University Press, 2013.

110 |bid., p. 154

111 1bid., p. 154
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revelador por todo ello, en tanto que sus puntos de vista no cambiaron

sustancialmente con el tiempo.1*?

Otra critica importante que Clark y Krause hacen al respecto de este discurso
es la influencia arabe que Torroba encuentra tan convincente. Mencionan, de
manera acertada, que Torroba en ningin momento especifica qué aspecto de la
musica arabe la hace tan significativa para la musica espafola, ya sea el ritmo, la
textura, la melodia, la modalidad, la instrumentacion, etc. Quiza, segun estos
autores, pueda ser la tendencia hacia la ornamentacion melddica, la compleja
elaboracion ritmica o la libertad métrica, el intervalo de segunda aumentada en la
llamada escala andaluza, y la produccién vocal nasal del canto flamenco. Por otra
parte, melodias especificas son dificiles de identificar porque la musica arabe, tal

como fue practicada durante la Edad Media, era principalmente una tradicién oral.*'3

Se recomienda ampliamente la consulta de esta valiosa fuente ya que
contiene puntualizaciones, discusiones e interrogantes muy pertinentes para
analizar el discurso de ingreso de Torroba, entre otras cosas. De cualquier manera,
se puede argumentar que este discurso cimienta un punto de partida para analizar
el imaginario de Torroba, y como este ha permeado en sus composiciones. Si bien
la Suite Castellana se public6 en 1926, y el discurso inaugural fue realizado en 1935,
no deja de ser importante para poder analizar la produccién musical de Torroba
desde un punto de vista ideoldgico, ya sea en obras compuestas antes o después
de dicho discurso, pues a lo largo de su vida Torroba profeso esta ideologia que se

mantuvo inalterable en sus rasgos generales.

112 |bid., p. 155
113 |bid., p. 158
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Capitulo 5. Suite Castellana de Federico Moreno Torroba

5.1 Antecedentes, Justificacion y Formato de Analisis

En el presente capitulo, se abordan las razones por las cuales se ha propuesto la
Suite Castellana como obra representativa del casticismo musical espafiol,
especificamente del primer tercio del siglo XX. Sus antecedentes la hacen
particularmente propicia para tener esta representatividad. Primeramente, es
importante rastrear el origen de la obra: como surgio, bajo qué motivos, en qué afo,
etcétera, y por lo tanto, hay que analizar las circunstancias de la pieza que dio origen
a la Suite: la Danza Castellana en Mi Mayor, compuesta a peticion de Andrés

Segovia.

No es osado afirmar que el encuentro que Segovia tuvo con Torroba poco
antes del afio 1920 marco un hito en la historia de la guitarra a partir del siglo XX.
En un articulo!* publicado en la revista Soundboard, Clark y Krause mencionan que
de no haber sido por la relacién de fructifera amistad que se formoé a partir de este
encuentro, posiblemente no habria musica para guitarra compuesta por Torroba, ya
que la ambicién de este era lograr éxito en el campo de la zarzuela, éxito que de
hecho obtuvo. De cualquier manera, el encuentro entre Segovia y Torroba marco
un giro en la carrera de ambos, de Segovia como interprete, de Torroba como

compositor, y en realidad para la historia de la guitarra en si misma.

Las razones que expone Segovia en su autobiografia son un valioso
testimonio de la importancia de este encuentro y del fruto que sali6 de ello: la
comision, a peticion de Segovia, de que fuera escrita una obra para guitarra
realizada por un compositor principalmente sinfonico. Segovia explica en su

biografia la importancia de este encuentro de la siguiente manera:

114 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. “Federico Moreno Torroba and Andrés Segovia in
the 1920s: A Turning Point in Guitar History.” Soundboard Magazine, Journal of the Guitar Foundation
of America, Vol. 38, No.3, 2012, p. 8.
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Entonces hubo finalmente un “primero” en el campo de la guitarra. Por primera vez,
un compositor que no era guitarrista escribié una pieza para guitarra. Fue Federico
Moreno Torroba, cuyo poema musical acababa de ser estrenado por la Sinfénica
Nacional bajo la direccion del maestro Arb6s. Moreno Torroba me fue presentado
por el primer violin de la orquesta, Sefior Francés. No nos tomé mucho tiempo para
volvernos amigos, ni para él que accediera a mi sugerencia: ¢compondria él algo
para la guitarra? En un par de semanas vino con una ligera pero verdaderamente
preciosa Danza en Mi Mayor. A pesar de su escaso conocimiento de la compleja
técnica de la guitarra, él la abordd con precision por puro instinto, y para mi alegria
el trabajo permanecié en el repertorio. Ese éxito motivd a Manuel de Falla a
componer su muy hermoso Homenaje, y a Joaquin Turina su espléndida Sevillana.
Entonces Torroba volvié a tomar su pluma en nombre de la guitarra y compuso una
elegante sonatina, también dedicada a mi y otra joya en nuestro repertorio. La
mencionada Danza en Mi Mayor con el tiempo se volvié parte de la Suite Castellana
de Torroba, adjuntandose a los otros componentes de la suite, el Fandanguillo y la
Arada. Estas Ultimas dos Torroba las compuso después de mi regreso de

Sudamérica.”t1s

Como se puede notar, para Segovia la Danza en Mi Mayor fue la obra que marcé
una fuerte inspiracion para que otros compositores, no hecesariamente guitarristas,
comenzaran a explorar el campo de la composicién para guitarra.'*® Es interesante
la linea de temporalidad que sefiala al respecto de las demas obras, es decir, de la
Sevillana y del Homenaje, como frutos de la influencia de la Danza, y compuestas

posteriormente. Julio Gimeno, un importante guitarrista e investigador del

115 Segovia, Andrés. An autobiography of the years 1893 — 1920. Translated by W.F.O'Brien. 1976,
Macmillan Publishing Co., Inc. New York. Second Printing 1977, pp. 194 — 195.

116 Hay que notar que la gran mayoria de las obras compuestas para guitarra antes del Siglo XX,
generalmente provenian de la mano de compositores que también eran guitarristas, lo cual les
facilitaba de cierta manera el camino de su composicion. Entre los mas destacados se encuentran:
Fernando Sor (1778 — 1839), Dionisio Aguado (1784 — 1849), Ferdinando Carulli (1770 — 1841),
Matteo Carcassi (1792 — 1853), Maurio Giuliani (1781 — 1829), Napoléon Coste (1805 — 1883),
Johann Kaspar Mertz (1806 — 1856), Giulio Regondi (1823 — 1872), y Francisco Tarrega (1852 —
1909), entre otros. Incluso se sabe que el aclamado y virtuoso violinista Niccold Paganini (1782 —
1840), que también compuso para guitarra, era ademas guitarrista.
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Conservatorio de Dos Hermanas de Sevilla, en su articulo online!!” cuestiona esta
informacion y sefiala varios puntos pertinentes acerca del por qué la Danza
Castellana no fue la primera obra escrita para guitarra, sino el Homenaje a la tumba
de Debussy de Manuel de Falla. Segun Gimeno, dicha obra es la mas emblematica
para guitarra del primer tercio del siglo XX, y menciona que hay razones para
considerar erroneo el argumento acerca de que la Danza Castellana fue la primera

obra escrita para guitarra.

El expone en su articulo varios puntos pertinentes que sustentan sus razones
para afirmar la importancia del Homenaje como obra pionera del primer tercio del
siglo XX. Dado que el repertorio de Segovia durante la segunda década de 1900 se
componia en general de obras de compositores del siglo XIX como Sor, Tarrega,
Bach, Malats y transcripciones de Tarrega, Albéniz, etc., Segovia buscaba que
compositores no guitarristas —es decir, compositores de mausica orquestal,
pianistica, o de otro tipo de instrumentaciones— se interesaran en componer para la
guitarra,*'® de ahi el inicio de su constante actividad de comisionar obras originales
para poder incluir algo nuevo en su repertorio y expandir asi el horizonte artistico de

la guitarra.t®

Segovia, gracias a un amigo suyo, el violonchelista Gaspar Cassadé (1897 —
1966), conocié al empresario Ernesto de Quesada (1886 — 1972), el cual habia
fundado en Madrid una importante agencia que organizaba conciertos, conocida
como “Conciertos Daniel’. Este encuentro entre Segovia y Quesada ocurrio
posiblemente cerca de 1917 o 1918, segun Gimeno, y desde entonces hasta 1956,
Segovia y Quesada mantendrian una relacion comercial donde Segovia participaria

en varios de estos “Conciertos Daniel”. La agencia le organizé a Segovia una gira

117 Revista Online Cronopio. Octubre 21, 2013. Edicion 44. Consultado el 26 de Marzo del 2019 en
https://www.revistacronopio.com/arte-cronopio-8/

118 Segovia menciona en una entrevista que una de las cuatro tareas a las que abocé su vida, y cuya
meta consiguio, fue crearle a la guitarra un repertorio extra-guitarristico, compuesto por grandes
musicos sinfonicos. Esta informacion ha sido obtenida del documental Las Seis Cuerdas de la
Guitarra, realizada por la RTVE. Fuente consultada el 26 de Marzo del 2019 en la siguiente direccion
web: https://www.youtube.com/watch?v=HPCXpS-yI3A

119 Revista Online Cronopio. Op. Cit.
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por Sudamérica, entre mayo y septiembre de 1920, y en su repertorio se
encontraban obras de Sor, Tarrega, asi como transcripciones de Bach y Albeniz,
entre otras. No fue sino hasta una segunda gira sudamericana, en la segunda mitad
de 1921, que Segovia agregod a su repertorio una pieza nueva: la Danza Castellana
de Torroba, por lo cual se deduce que el primer contacto entre Segovia y Torroba

ocurrié en 1918. Gimeno menciona al respecto lo siguiente:

El 11 de Junio de 1921, en el transcurso de su segunda gira por Sudamérica,
Segovia interpreté la Danza Castellana de Moreno Torroba en un concierto en el
Teatro Odedn de Buenos Aires. En el programa se especificaba que se trataba de
un “estreno”. Por tanto, su fecha de composicion debera de estar comprendida entre
la segunda mitad de 1918, cuando seguramente se conocieron Moreno Torroba y
Segovia, y junio de 1921, cuando el guitarrista estrend la obra en Buenos Aires.
Como ademas Segovia afirmaba que la Danza castellana fue escrita antes que el
Homenaje a Debussy de Falla (el manuscrito del Homenaje esta fechado entre el 25
de julio y el 8 de agosto de 1920) y en su autobiografia habla de la obra de Moreno
Torroba justo antes de narrar su embarque rumbo a Sudamérica (el 14 de mayo de
1920) para emprender su primera gira por aquel continente, no es de extraiar que
en un reciente articulo de Walter A. Clark y William C. Krause se dé como fecha de
composicion de la Danza castellana los primeros meses de 1920 o poco antes. Yo

no estoy de acuerdo con esta datacion [...].1%°

Gimeno argumenta que le llama la atencién el momento que Segovia escogi6 para
revisar la obra de Torroba, en la mitad de una gira de conciertos, ya que si éste tenia
la partitura de la Danza desde hacia mas de un afio como algunos afirman, pudo
haber aprovechado este tiempo para trabajar en ella, después de su primera gira en
Sudamérica, en 1920. Sin embargo, en marzo de 1921 el guitarrista Miguel Llobet
(1878 — 1938) interpretd por primera vez el Homenaje a Debussy de Manuel de Falla

en Madrid, y antes de eso, Segovia dio en el mismo lugar cuatro conciertos entre el

120 Revista Online Cronopio. Ibid.
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15 y el 27 de Febrero. Entonces, la pregunta es: ¢por qué razéon Segovia no
programé esta obra durante estos conciertos? En este punto, Gimeno presenta en
su articulo una cita pertinente de Javier Suarez-Pajares, quien se hizo esta misma

pregunta, y la cual conviene citar también en este capitulo:

Y nosotros nos preguntamos: ¢ddonde esté la Danza que Moreno Torroba le habia
escrito original para guitarra y que él clamaba ser anterior al Homenaje de Falla?
Nos extrafia mucho que, de existir, no la programase en este clarisimo duelo de

titanes organizado por los Conciertos Daniel.?*

Finalmente, la explicacion de Gimeno a esta cuestion es que la Danza fue
compuesta después del Homenaje a Debussy de Falla, seguramente en una fecha
cercana a la de su estreno en Buenos Aires en Junio de 1921. De cualquier manera,
ya sea que haya sido compuesta antes del Homenaje de Falla, o después, lo cierto
es que la Danza (y posteriormente la Suite Castellana) representa una pieza
fundamental que tiene motivos historicos para ser reconocida como una obra
importante del nuevo repertorio de la guitarra a principios del siglo XX, cuyo
compositor manifesto una postura ideoldgica a lo largo de su vida, que posiblemente
influyé en su manera de componer, debido a sus antecedentes casticistas. A
grandes rasgos esto es lo que puede decirse al respecto de los antecedentes de la

obra.

En cuanto al analisis musical de la Suite Castellana, conviene decir un par de
cosas. En general, existen a grosso modo diferentes tipologias de analisis y teoria
musical, las cuales son muy pertinentes a usar dentro de cuadros teorico-
metodoldgico de estudio para el analisis de obras musicales. Entre estas, se pueden

encontrar algunas como la “Teoria generativa de la musica tonal™*??, la “Teoria de

121 Suarez-Pajares, Javier: “Aquellos arfios plateados. La guitarra en el entorno del 27”. La guitarra
en la historia, volumen 8. Ediciones de la Posada. Cérdoba, 1997, p. 43

122 | a Teoria Generativa de la Musica Tonal, conocida en inglés como A generative theory of tonal
music (GTTM), es un método de teoria musical y un texto, escrito por dos americanos: el compositor
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Conjuntos de Alturas” (Pitch-Set Theory)'?3, los textos de lan Bent!?4, asi como el
andlisis Schenkeriano. Sobre éste, conviene detenerse un poco. El analisis
Schenkeriano es una metodologia de analisis musical enfocada principalmente en
la musica tonal. Su fundador fue Heinrich Schenker (1868 — 1935), tedrico musical,
critico, pianista y compositor nacido en Ucrania. Schenker se basé primordialmente
en la musica contenida en el Periodo de la Practica Coman'?® para sustentar su
enfoque de analisis. Sus teorias se desarrollaron en Alemania, en los afos previos
a la Segunda Guerra Mundial, y tuvieron una fuerte influencia en la corriente de
analisis musical desarrollada en Estados Unidos durante el altimo tercio del siglo
XX.

Para poder realizar el analisis de la Suite Castellana, y en general de
cualquier obra musical, es importante apuntalarse de fuentes las cuales sirvan de
sustento para ello. La fuente escogida para esta tesis es un texto basico de armonia

y teoria musical utilizado en Estados Unidos desde la década de los 80’s hasta la

y teérico musical Fred Lerdahl (1943) y el lingiista americano Ray Jackendoff (1945). Sus ideas se
presentaron en un texto que salio en el afio de 1983, bajo el mismo titulo. Se dice que la idea de esta
corriente tedrica surgio a partir de una serie de conferencias que el aclamado pianista y director
Leonard Bernstein ofrecio en la Universidad de Harvard durante 1973, las cuales se han conocido
bajo el titulo de The Unanswered Question.

123 | a Teoria de Conjunto de Alturas, también conocida como Pitch Set Theory, es un conjunto de
conceptos que categorizan objetos musicales y describen sus relaciones. Es més propicia para el
analisis de musica atonal, lo que puede encajar en particular con la musica serialista y dodecafénica,
entre otras. Entre sus campos de accion, se trabaja con permutaciones y combinaciones de altura
de clases (pitch class). Uno de sus principales aportadores es el americano Allen Forte (1926 —
2014), musicologo y tedrico. Un texto fundamental de su trabajo es The Structure of Atonal Music,
publicado en 1973. Como dato curioso, Forte también co-escribid, junto con Steven E. Gilbert, un
texto introductorio del andlisis schenkeriano, lo que demuestra lo versatil de su pensamiento en
cuanto a la teoria y al andlisis musical. Otro importante autor que ha escrito articulos pertinentes es
Milton Babbit (1916 — 2011), compositor y tedrico musical americano.

124 1an David Bent (1938) es un importante académico de nacionalidad britanica. Profesor emérito
del Departamento de Musica de la Universidad de Columbia en Nueva York, es el editor general de
la serie de publicaciones Cambridge Studies in Music Theory and Analysis. Una notable aportacion
suya es el contenido de la entrada de Analisis Musical en el New Grove Dictionary of Music and
Musicians, asi como un texto titulado The Norton/Grove Handbooks in Music Analysis, escrito junto
con William Drabkin.

125 Se le conoce como Periodo de la Practica Comun al tiempo en el que se desarrollé el sistema
tonal en la musica occidental. Esto ocurri6 principalmente entre los afios que van del 1600 al 1900
aproximadamente.
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actualidad, titulado Harmony and Voice Leading'?®, escrito por Edward Aldwell y
Carl Schachter. La razén por la cual es relevante usar este texto es debido a que
los autores han aceptado la fuerte influencia que el andlisis Schenkeriano ejercié en

dicho texto, tal como lo mencionan en el prefacio:

Muchos lectores se daran cuenta de que este libro refleja las aproximaciones
tedricas y analiticas de Heinrich Schenker, enfoque que muchos musicos reconocen
como el Unico encarnado y de profundas ideas dentro de la masica tonal. Harmony
and Voice Leading no es un texto en analisis Schenkeriano -ningun conocimiento de
ello es presupuesto para estudiantes o instructores — pero el libro sentara un valioso
cimiento en el enfoque de Schenker para aquellos estudiantes quienes deseen

proseguir mas adelante.?’

Seria interesante, para un trabajo de mayor profundidad, analizar la Suite
Castellana, no tanto a partir del contenido de Aldwell y Schachter del texto de
Harmony, sino desde el enfoque del analisis schenkeriano, y de esta manera,
buscar argumentos que sustenten las premisas sobre que la Suite Castellana
contiene elementos que pueden encontrarse dentro de la mdsica
tradicional/autoctona espafiola. Pero esto va mas alla de los propositos del presente
trabajo. Unicamente se tiene la intencién de analizar la Suite Castellana para buscar
elementos de andlisis musical que permitan mostrar un esquema armonico-
melddico, partiendo de las premisas iniciales acerca de que los titulos de los
movimientos de la suite (particularmente del fandanguillo y la arada), pueden arrojar

sugerencias sobre si dicho esquema esta presente en la muasica folclorica espafiola.

126 Aldwell, Edward y Carl Schachter. Harmony and Voice Leading (2 Volumenes). Primera edicion,
1978 (Vol. 1), 1979 (Vol. Il). Harcourt Brace Jovanovich, Inc., EE.UU
127 |bid. Prefacio al Vol. 1, p. vii
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Finalmente, se puede decir que las justificaciones para haber propuesto la

Suite Castellana de Torroba como obra representativa del panorama del casticismo

musical espafiol parten de tres premisas importantes:

1)

2)

3)

Es una obra cuyo compositor (como se ha expuesto en capitulos anteriores)
profesa una postura ideologica y estética en el ambito del nacionalismo
musical espafiol de la primera mitad del siglo XX, la cual se ve manifestada
a través de su discurso de ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, texto que fundamenta su adhesiébn al movimiento

heterogéneo del casticismo musical.

La obra tiene como trasfondo una interesante discusion sobre si la Danza
(tercer movimiento) fue la primera obra escrita para guitarra en el siglo XX
por un compositor no guitarrista, como asevera Segovia, expanden Clark y
Krause, y no obstante, cuestiona Julio Gimeno. De cualquier manera, la Suite
Castellana es propuesta en el presente trabajo como una de las primeras
obras para guitarra del siglo XX representativa de un posible imaginario
casticista, presente sobre todo en el panorama de la muasica para guitarra de

diversos compositores espafioles de la primera mitad del siglo XX.1%8

Los tres movimientos de la Suite, Fandanguillo, Arada y Danza, analizados
por si solos (como se observa unas paginas mas adelante), arrojan por sus
recursos compositivos datos interesantes que permiten ver un fenémeno
peculiar. Por un lado, se refleja una posible influencia de la muasica folclorica
espafiola en el fandanguillo y la danza, tanto en sus recursos armoénicos
como meldédicos, y por otro lado, puede notarse una ligera influencia de la
masica impresionista, particularmente distinguible en algunos pasajes del

segundo movimiento, la arada. Por lo tanto, puede decirse que la obra

128 Entre los que se pueden incluir Torroba, Turina, probablemente Manuel de Falla, pero sobre todo,
Joaquin Rodrigo.
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concilia dos ambitos que permiten observar en Torroba una postura ecléctica
respecto al casticismo, la cual esta presente en esta composicién: la musica
folclérica espafiola de porte tradicional, y la muasica impresionista, clara

consecuencia de la influencia que obtiene de Debussy, Ravel y Falla.
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5.2 Fandanguillo: Antecedentes y Analisis Musical

Para poder explicar los antecedentes del fandanguillo, es importante referir a la
forma musical del cual deriva: el fandango'?°, forma musical y baile desarrollado y
difundido principalmente en Espafia y América. El fandango se caracteriza por tener
un ritmo ternario rapido y suele llevar acompafiamiento de palmas, guitarra y
castafiuelas. Segun la entrada del New Grove Dictionary, escrita por Israel J.
Katz13°, es considerado como la danza tradicional espafiola mas extendida. La
forma cantada del fandango se divide en dos partes: una introduccién (variaciones)
la cual es instrumental, y un cante el cual consiste en cuatro 0 cinco versos
octosilabos, también conocido como coplas'?®!, o frases musicales, llamados
también tercios. Su métrica, asociada con las formas del bolero y la seguidilla, era

originalmente escrita en compas de 6/8, y posteriormente en 3/8 o 3/4.1%2

Katz menciona que es importante distinguir entre la variedad de formas
provincianas que el fandango clasico asumio a través de las multiples regiones de

Espaina durante los siglos XVIII y XIX, y el rol que el fandango tiene dentro del

125 Conviene hacer una aclaracién al respecto del fandango. Su definicion depende mucho de la
region geogréfica en la que se contextualice, ya que también se ha desarrollado en América Latina.
En este caso en particular, nos referimos al fandango como la forma musical surgida en Espafia, y
que estd comunmente asociada al género flamenco.

130 Sadie, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 8. Second edition,
Oxford University Press, 2001. pp. 542 —543.

131 E| Diccionario Real de la Academia Espaiola (RAE) da las siguientes definiciones de copla:
combinacién métrica, o estrofa; cancién popular espafiola con influencia sobre todo del flamenco;
género musical correspondiente a la copla espafiola; métrica.- composicién poética que consta solo
de una cuarteta de romance, de una seguidilla, de una redondilla o de otras combinaciones breves,
y que por lo comun sirve de letra en las canciones populares. Finalmente, se puede entender la copla
como una forma métrico-poética, la cual se usa de manera frecuente en canciones populares.
Generalmente las coplas se designan para una estrofa compuesta por versos octosilabos.

132 The New Grove Dictionary..., Op. Cit., Vol. 8, p. 542.
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flamenco, el cual se aproxima al cante jondo'*® con su interpretacion florida sin

métrica, en contraste con el fandanguillo del cante chico.'3*

Por otro lado, segun la entrada escrita por Faustino Nufiez en el Diccionario
de musica espafiola e hispanoamericana,'*® el fandango es una danza andaluza
cantada, cuyos primeros registros datan del siglo XVIIl. También se le conoce asi al
“‘complejo genérico del flamenco formado por todos aquellos géneros que se basan
en el esquema armoénico de acompafiamiento propio del fandango andaluz.”*¢ Es
interesante notar que, segun Nufiez, elementos esparcidos de danzas del siglo XVII
como la folia, la chacona, el canario y la zarabanda, entre otras, contribuyeron
probablemente a la solidificacion del fandango, el cual obtiene su resultado en la
métrica de 3/4 0 6/8, en la forma de coplas con ritornelo instrumental y en el ostinato

bimodal presente en el acompafiamiento.3’

El fandanguillo, como forma musical, deriva del fandango, e incluso en
ocasiones se utiliza de manera indistinta. Ocasionalmente hace referencia a los
diversos tipos locales de fandangos para bailar. Nufiez refiere al fandanguillo del

siguiente modo:

El fandanguillo mantiene la estructura armonica del fandango, asi como el compas
de 3/4. La estructura formal mantiene la alternancia de copla y ritornelo instrumental,
con laintroduccion y la coda propia de los fandangos. Se canta como en el fandango,
sobre una copla de cuatro o cinco versos octosilabos, de los que se repiten dos o
uno respectivamente, resultando un total de seis tercios correspondientes a los seis

versos melodicos de los que consta la estructura vocal de los fandangos. No se

133 Se le conoce como cante jondo a un estilo vocal dentro del flamenco, el cual proviene de la misica
popular de Andalucia. Esta forma de canto tiene un caracteristico estilo melédico y una predileccién
por la reiteracién de una nota a manera de recitativo. Véase: https://www.britannica.com/art/cante-
jondo

134 1bid., p. 542. En el flamenco, existen tres variantes de estilo conocidas como cante: el cante
grande (o jondo), el cante intermedio y el cante chico, el cual refiere a tematicas de naturaleza ligera.
135 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 4, pp. 923 — 926.

136 |bid., p. 923.

137 |bid., pp. 923 — 924.
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puede considerar el fandanguillo un género flamenco propiamente dicho, ya que en
su estructura melédica no existen elementos rectores paradigmaticos que lo
diferencien de otros tipos de fandangos. El fandanguillo flamenco, mas que un
género, es una forma singular de interpretar fandangos, muy unida al contexto en

gue se canta.'38

De cualquier manera, los elementos ya mencionados en esta breve descripcion
sobre el fandango pueden observarse en el fandanguillo (primer movimiento) de la
Suite Castellana de Torroba. Como complemento, y para poder tener una mejor
comprension de esta pieza en patrticular, conviene hacer referencia al analisis que
realizan Clark y Krause.'*® La pieza comienza monofénicamente con una breve
copla en Mi menor. Esto lo consideran como un incipit*®® el cual introduce un
importante concepto dentro de la musica espafiola: el ritmo octosilabico.'4
Mencionan que las coplas generalmente contienen versos de ocho silabas, y la
musica de cierta manera conducen a la imitacion de este ritmo en una disposicion
silabica, la cual concluye con un breve melisma a la manera de un adorno rapido,
como puede ser un tresillo seguido de una nota conclusiva larga. La pequefia
introduccidn, a manera de cancion, contenida en este fandanguillo representa una
clara muestra de este ritmo octosilabico.'*? El pasaje concreto al cual Clark y Krause

se refieren es al siguiente:

138 |bid., p. 925 — 926. Posiblemente, a lo que Nufiez se refiere en esta cita es a que un fandanguillo
no es propiamente una forma o variante del fandango en cuanto a su estructura, sino una manera
particular de interpretar/cantar fandangos.

139 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life... Op.
Cit., pp. 108 — 109.

140 Se le considera asi a las primeras palabras de un texto.

141 Se le conoce asi, en poesia, a aquellos versos cuyo contenido de silabas métricas es de ocho
silabas.

142 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life... Op.
Cit., p. 108.
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llustracion 1. Compéas 1 al 3

Es importante mencionar que Torroba compuso un ciclo de siete canciones para
voz y guitarra que llevan por titulo Canciones Espafiolas (1956, Vol. 1), entre las
cuales se encuentra una que se titula “fandango castellano”. Se puede notar que
esta cancion es exactamente la misma obra del fandanguillo de la Suite Castellana,
sb6lo que con texto agregado. Clark y Krause mencionan que en esta breve
introduccién (tanto en el fandanguillo de la suite como en el de las canciones
espafiolas), a manera de copla, puede ser notada la intencion de Torroba de darle
este sentido cantable, si se analiza un fragmento de la cancion bajo la siguiente
letra: “No te mi-res en mis 0-jos”.143 Aqui puede notarse cémo el ritmo octosilabo de
esta breve frase encaja perfectamente con las notas de la introduccion, en la
ilustracién 1. En general, se podria determinar la estructura del fandanguillo de la

Suite Castellana de la siguiente manera:

Seccion: Cantidad de Compases: | Numeros de Compases:
Copla 3 lal3
A 28 4 al 31
B 32 32 al 63
A 14 64 al 77
C.- Lento 3 78 al 80
C.- Tempo sostenuto 4 81 al 84
C.- Vivo 6 85 al 90
143 |bid., p. 109
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El movimiento esta en la tonalidad de Mi menor, en un compas de 3/4, y se puede
observar en la seccion A (compases 4 al 31) una secuencia de arpegios
descendentes, en primera inversion, de Mi menor, Re mayor, Do mayor, Si menor y
La menor, es decir, I° - VII° - VI° — v° - iv°144 de la escala menor natural, todo ello
con las notas Mi - Si moviéndose a manera de pedal. En dicho pasaje, mas que
cifrar cada acorde de manera individual, puede interpretarse como un pasaje
transicional, a manera de secuencia armonica de acordes de paso, en primera
inversion, entre el acorde de inicio (Mi menor) y el de llegada (La menor), es decir,
partiendo del I° en direcciéon hacia el 1V°.145 Posteriormente, se tiene una escala
ascendente en intervalos de sexta, concluyendo con un acorde de Mi con segunda
suspendida.t*® Esto se repite en dos ocasiones, de los compases 4 al 17 y del 18 al
31.

Segun Clark y Krause, esta progresion de acordes ocurre de manera
recurrente en la masica espafiola, a manera de cliché, sin embargo, no se origino
ahi, y que esto era ya algo comun durante el periodo barroco debido a que

frecuentemente formaba la base de muchos conjuntos de variaciones,

[

144 Como nota aclaratoria, para evitar ambigtiedades, se usara el simbolo de ° para representar la
palabra grado, cuando se hable de los grados de la escala dentro de la progresion arménica.
Ademas, cuando se utilicen nimeros romano en mayuscula, por ejemplo, 1V, se entendera que se
trata de un acorde mayor, y si se utilizan nimeros romanos en mindscula, por ejemplo, iv, se
comprendera que es un acorde menor.

145 En el capitulo 18 del texto de Aldwell y Schachter, sobre los acordes en primera inversion en
movimiento paralelo, se menciona lo siguiente: Los acordes en primera inversion forman quiza la
sonoridad ideal para un movimiento paralelo extendido. [...] Ademas, en un pasaje de movimiento
paralelo extendido, los acordes por si solos tienden a perder su identidad individual y se fusionan en
un flujo lineal continuo. Tal pasaje [...] puede funcionar apropiadamente como una transicién de un
punto estable a otro. El intervalo caracteristico de sexta le otorga al acorde en primera inversion una
mayor fluidez, sonido menos estable que el del estado fundamental, una cualidad particularmente
adecuada para pasajes de naturaleza transicional. Consultado en: Aldwell, Edward and Carl
Schachter. Harmony and Voice Leading, Vol. 1. Primera edicién, 1978. Harcourt Brace Jovanovich,
Inc., EE.UU, p. 249.

146 Este acorde puede considerarse como un V grado a manera de una suspension cadencial ya que
al enlazarse con el compas 32 puede observarse la aparicion de la nota Re la cual complementa el
acorde.
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particularmente de las chaconas. La practica de improvisar sobre dicha linea de bajo
0 progresion armonica ha persistido sobre todo entre los guitarristas espafioles que

han acompafiado una gran variedad de canciones y danzas.4’

En la seccion B, se puede notar el cambio de tonalidad, pasando a la
homénima de Mi mayor. El tema inicial (copla) est4d ahora desarrollado en la
tonalidad homénima y permite destacar un modo frigio a través de una mezcla
modal, como por ejemplo, el uso de Do Mayor4® el cual es un sexto grado

descendido/rebajado.

Al respecto de este Do mayor, conviene detenerse un poco en lo que Aldwell y
Schachter mencionan en el capitulo 22, acerca del sexto grado (VI°) descendido

dentro de la mixtura modal de menor a mayor (y viceversa):

La mixtura frecuentemente resulta del uso, en [el modo] mayor, del sexto grado de
la escala menor natural. Usando el VI° descendido se crean nuevas formas de
armonia subdominante y superténica. [...] Debido a que el VI° descendido es un
elemento “foraneo”, su introduccion requiere algo de cuidado; usado de manera
incorrecta puede sonar arbitrario o disruptivo. Los acordes que contienen el VI°
descendido no requieren preparacion especial cuando provienen directamente de la

armonia de ténica.14®

Torroba a menudo solia emplear el VI° descendido en sus obras. Es un recurso
compositivo que utilizaba de manera recurrente y acertada, sin caer en el error que
Aldwell y Schachter mencionan sobre su utilizacién disruptiva, lo cual permite notar
el grado de sumo cuidado y de sutileza que Torroba tenia para la armonizacion, asi

como para el desarrollo melédico.

147 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life... Op.
Cit., p. 109.

148 1bid., p. 109.

149 Aldwell, Edward and Carl Schachter. Harmony and Voice Leading... Op. Cit., Vol. 2, p. 48
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En este fragmento, de los compases 32 al 35, se puede decir que la melodia
(a manera de desarrollo de la copla) es la que en realidad lleva la batuta del
protagonismo, dejando a la armonia, de cierta manera, supeditada a ella. Aqui
ocurre una progresion armoénica de V° con séptima de dominante, 1° en segunda
inversion y un VI° descendido/rebajado. Krause hace un sefialamiento pertinente
sobre la importancia de este sexto grado rebajado, el cual aparece frecuentemente

en la muasica de Torroba, como algo caracteristico de su estilo:

[...] A pesar de los derroteros que habia tomado la musica europea a partir de la
segunda guerra mundial, Torroba continlla escribiendo su musica con su misma
organizacién formal, su armonia tonal, su sentido lirico y su claro nacionalismo asi
como el uso de la dominante contra el sexto grado rebajado. La ambigtiedad
armonica es una de las caracteristicas del musico; la combinacién del uso de la
dominante contra el sexto grado rebajado en modo mayor es tratada frecuentemente

como una unidad en vez de como dos armonias separadas.®°

Posteriormente puede verse una pequefia inflexion al Si mayor (region de
dominante) con una secuencia armoénica de un ii° semidisminuido en el compas 36
(en donde la sexta nota de la escala de Si mayor, Sol menor, esta rebajada por un
semitono, nuevamente dando una ambigiedad armonica), un V° con séptima de

dominante y un I° en los compases 37 al 40.

Después, la armonia regresa a Mi mayor con la misma progresion de los
compases 32 al 35, ahora en el 40 al 43, en V° con séptima de dominante, I° en
segunda inversién y VI° descendido,*®! conectando a un I1° con séptima en primera

inversion y estacionandose en el V°, todo ello en los compases 40 al 47.

150 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 7, p. 797

151 Este acorde, el cual se encuentra en el compas 42, tiene una ligera ambigliedad. A comparacion
del acorde del compas 34, el cual es también un VI° rebajado, tiene el Fa#. Podria considerarse esto
como un error de edicion de la partitura, procurando mantener esta nota en un Fa becuadro como
en el compas 34, o bien podria considerarse tal como esta escrito y tomarlo a manera de una mixtura
modal. De cualquier manera, en diversas interpretaciones encontradas en YouTube de esta pieza,
se encuentran unas en donde se toca el Fa con sostenido y otras con un becuadro.
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De los compases 47 al 54, se acentua fuertemente el V°, en donde ocurre
una re-transicion de una melodia que podria considerarse como una escala menor
melddica de Mi, la cual otorga al pasaje una sensacién en modo frigio al pivotear de
manera constante entre Faft - Sol — La, debido al caracteristico semitono. Segun

Clark y Krause'®?, esto podria considerarse como un pasaje al estilo de falseta.%3

Ulteriormente, del compas 55 al 57, se tiene un V° con septima de Mi mayor,
y a partir de aqui ocurre una modulacién al V° de Mi mayor, estableciéndose en Si
mayor desde el compas 58 al 62, en donde ocurre una progresion de un vii°
semidisminuido en segunda inversién, V° con septima en tercera inversion, vii°
semidisminuido, I1°, V° con séptima y finalmente un 1°.154 En este pasaje, puede ser
notado claramente una mixtura modal del modo menor al mayor, a través de la
armonizacion del tema presentado entre los compases 55 al 61, re-exposicion

melddica del tema presentado entre los compases 47 al 54.

Posteriormente, la seccion inicial A aparece nuevamente, desde el compas
64 al 77, y es a partir de aqui (compas 77) donde la seccién C de la pieza, a manera
de coda, comienza. Esta seccion se divide en tres partes, tal como estan marcadas
en la partitura: Tempo sostenuto — Lento — Vivo. La parte de Lento es en realidad
una breve re-exposicion del tema melddico inicial de la copla, solo que ahora
desarrollado en el bajo. La parte del Tempo sostenuto es, nuevamente, una re-

exposicion pero del tema desarrollado en los compases 4 al 7, y finalmente la parte

152 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life... Op.
Cit., p. 109.

153 En la musica para flamenco, se le considera falseta a aquellas frases melédicas cortas,
usualmente tocadas por el guitarrista, que se encuentra entre versos cantados. La RAE define este
término de la siguiente manera: “En la musica popular de guitarra, frase melédica o floreo que se
intercala entre las sucesiones de acordes destinadas a acompafiar la copla. Consultado el 18 de
Marzo de 2019 en: https://dle.rae.es/?id=HZ26atc

154 Sobre esto, hay una cuestidon un tanto problematica. Se pueden encontrar varios videos de
interpretaciones de este movimiento en YouTube, y muchos interpretes (David Russell, Pepe
Romero, e incluso el mismo Segovia, entre otros) tocan este pasaje con un Sol becuadro en lugar
de un Sol sostenido, lo que permite ver que quizé dichos interpretes prefirieron considerar el Sol
sostenido como un error de edicidn. Sin embargo, armonicamente tendria sentido este pasaje si se
tomara en cuenta al Sol como becuadro, ya que seria una re-exposicion armonizada del pasaje
anterior, manteniéndose en el modo menor.
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del Vivo contiene una breve escala que termina en dos acorde de Mi menor,
reforzando asi la conclusién de la pieza. A grandes rasgos, esto es lo que puede

decirse del analisis del primer movimiento de la Suite Castellana.
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5.3 Arada: Antecedentes y Analisis Musical

Especificamente en el aspecto musical, se conoce en Espafia con el nombre de
arada a los cantos de laboreo, es decir, a aquellas melodias que los labradores del
campo suelen entonar durante sus faenas agricolas. Como el nombre indica,
proviene del verbo arar, es decir, “remover la tierra haciendo con ella surcos con el

arado" seglin la RAE.%®

En Espafia —siendo ésta una tierra rica en campos agricolas para el cultivo—
se han producido muchos cantos de este tipo, que generalmente se han
desarrollado a través de una tradicion oral, la cual ha ido variando dependiendo de

la region en la que se desenvuelvan los agricultores.

Miguel Manzano Alonso, destacado etnomusicélogo, compositor e
investigador espafiol, ha realizado una importante labor de investigacion al respecto
de la arada en tres regiones geogréficas especificas: Aragon, Castilla y Ledn, y
Extremadura. En cada una de estas regiones, Manzano hace una descripcion de
los géneros musicales de tradicion oral tipicos de cada lugar, y proporciona datos
sobre autores que han hecho un importante trabajo de transcripcion y recopilacion

de la musica popular de estas zonas, a través de la publicacion de cancioneros.

En el caso de Aragdén, Manzano menciona que existen dos cancioneros en
particular que contienen en sus recopilaciones cantos de laboreo: Coleccién de
canticos populares de la provincia de Teruel (1927), de Miguel Arnaudas Larrodé y
el Cancionero popular de la provincia de Huesca (1986), de Juan José de Mur

Bernard. Si bien Manzano sefiala que en los cancioneros recopilatorios de Aragon

155 El diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE) otorga las siguientes definiciones de la

palabra arar: “remover la tierra haciendo surcos con el arado”; “arrugar, hacer en alguna cosa rayas

9.

parecidas a los surcos”. A su vez, la palabra arada esta definida como: “accién de arar’; “tierra
labrada con el arado”; “cultivo y labor del campo”. El arado, como sustantivo, esta definido como
“instrumento de agricultura que, movido por fuerza animal o mecanica, sirve para labrar la tierra
abriendo surcos en ella.” Las definiciones fueron consultadas en el diccionario online de la RAE, en

el siguiente sitio web: https://dle.rae.es/
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los cantos de laboreo no son abundantes, los que estan presentes muestran de

manera precisa las particularidades de estos cantos. Manzano escribe lo siguiente:

El repertorio de este tipo de cantos no es muy numeroso en las recopilaciones
aragonesas, pero muestra de modo suficiente las caracteristicas del género. Al igual
gue en otras regiones, la cancién de trabajo es fundamentalmente de tipo lirico:
mientras se trabaja o mientras se va al trabajo y se vuelve de él se entonan, a coro
0 en solitario, tonadas de tipo rondefio. Arnaudas transcribe ejemplos de cantos de
trabajo para las faenas de siega, de ftrilla, de esquileo, de arada y de apafar

aceitunas (las célebres oliveras).>®

Un detalle relevante que Manzano indica es que en el folclore musical de Aragon,
el género que méas predomina (aunque no es el Gnico) es la jota, y ésta se ve
reflejada en los trabajos recopilatorios de la musica popular de Aragon. En el
cancionero de Arnaudas, por ejemplo, se pueden encontrar cantos de trabajo con
caracteristicas de la jota en los nimeros 262 y 265, asi como canciones de trilla en
los nimeros 263 y 264.15” También hace mencién de algunos cantos de laboreo
contenidos en la recopilacion de Juan José de Mur y cémo, en general, los cantos
de laboreo presentes en las trascripciones y recopilaciones aragonesas contienen

melodias al estilo de la jota. Dice Manzano:

El contenido de los textos en los cantos de trabajo pocas veces es alusivo a la faena
que se estad realizando [...]. Hay, sin embargo, canciones que se refieren
directamente a la tarea. Entre éstas hay que sefialar [...] el canto de arada
denominado El arado, difundido por toda la submeseta norte, del que Arnaudas
transcribe una bella variante mel6dica en modo de Sol (Sol=Re) en el nimero 30 de

su cancionero, y J. J. de Mur otra no menos bella (n° 93) con dos versiones literarias.

1% Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 1, p. 529.

157 |bid., p. 529. La jota es un canto y danza espafiola que suele ir acompafiada de castafiuelas.
Existe una amplia variedad de estilos de jota, segun la regién, aunque posiblemente se haya
originado en Aragén. Los cantos de siega y trilla son un tipo de cancién de trabajo que generalmente
se transmiten de manera oral. Son canciones de origen popular, surgidas de las faenas campestres.
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En estos textos se constatan claramente las diferencias en las denominaciones que
las partes del arado reciben en cada tierra. [...] Como ya se ha indicado, la presencia
del género jotesco en el repertorio de trabajo es insistente en Aragon. Asi lo prueba
el hecho de que mas de la mitad de las tonadas de laboreo transcritas en los
cancioneros sean jotas, y una buena parte del resto sean melodias de estilo

jotesco.1%8

Por otra parte, en cuanto a los cantos de laboreo/trabajo presentes en las
recopilaciones de la zona de Castilla y Ledn, Manzano sefala que “el repertorio de
cantos de trabajo y faenas es uno de los mas abundantes y mejor documentados
[...].”*%° Entre algunos de los trabajos de transcripcion y recopilaciéon que contienen
este tipo de cantos se pueden encontrar los siguientes: Folklore de Castilla o
Cancionero popular de Burgos (1903) de Federico Olmeda; Canciones y romances
de Salamanca (1982) de Angel Carril; Cancionero popular de Segovia (1985) de
Isidoro Tejero; y un trabajo realizado por el mismo Miguel Manzano, titulado
Cancionero de folklore musical zamorano (1982). Menciona que del analisis musical
presente en las melodias de este tipo de cantos puede inferirse que en este género

“aparecen algunos de los mas bellos cantos de la tradicion musical popular.”*°

Un detalle importante que Manzano sefiala es que los recopiladores de los
cancioneros ocasionalmente incluyen, en la seccion de cantos de trabajo, algunos
cantos que no deben considerarse como tales, sino mas bien como cantos “durante
el trabajo” puesto que ni el texto ni la musica tienen relaciéon con la labor agricola
que se esta realizando en el momento en que se cantan. Mas bien son melodias
que los campesinos entonan para hacer menos arduo su trabajo. En todo caso
aclara esto puesto que los cantos de trabajo, para ser considerado como tal, deben
tener una relacion directa con la faena agricola que se esté realizando. Manzano

sefala lo siguiente:

158 1bid., p. 530.
159 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 3, p. 360.
160 1bid., p. 360.
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Los cantos de trabajo propiamente tales son aquellos cuyo texto alude a las tareas
gue se estan realizando, o cuya musica esta condicionada en algun modo por la
naturaleza o por el ritmo de esa tarea. La mayor parte de estos trabajos de las tierras
de Castilla y Ledn se repiten ciclicamente a lo largo de las faenas del afio agricola.
Un buen nimero de estas tareas se realizan al aire libre y en espacio abierto: arar y
sembrar, bimar, aricar, escardar, segar, acarrear, trillar, majar, limpiar el grano [...],
etc. [...]. Todas estas faenas han dado origen a un amplio y variado repertorio de
canciones que llena centenares de paginas de los cancioneros, en los que estas
ocupaciones aparecen a menudo con denominaciones no exentas de cierta fuerza
evocadora: los cantos de arada son gafanadas, boyeras, aradoras, aradas o

labradoras [...].16*

En cuanto a la region de Extremadura, Manzano indica que “La musica popular de
tradicion oral es una de las mas insistentemente recopiladas, casi desde las
primeras décadas del s. XX [...].”'%2 Algunos de los cancioneros que contienen
cantos de laboreo de esta region son: Lirica popular de la Alta Extremadura (1944),
Danzas populares de Espafia, Extremadura, | (1964) y Cancionero popular de la
provincia de Caceres (1982), tres recopilaciones cuyo autor es Manuel Garcia
Matos; Cancionero popular de Extremadura, tomo Il (1956) de Bonifacio Gil Garcia,
asi como el Cancionero de Céaceres y su provincia (1969) de Angela Capdevielle,

entre otros. Manzano sefala:

Todas las recopilaciones incluyen una seccion de cantos de laboreo, pero, como
hace notar Garcia Matos, la mayor parte de este repertorio esta formada por
canciones de ocasion, que se cantan en cualquier época y momento. Los trabajos
mas frecuentes en Extremadura tienen relacién con las faenas agricolas, a las que
se alude de vez en cuando en el texto de algunas estrofas. [Garcia Matos]

Transcribe canciones [...] del ciclo de los cereales (de arada, de siega y de trilla)

161 |bid., p. 360.
162 Casares Rodicio, Emilio (ed.). Diccionario... Op. Cit., Vol. 4, p. 856.
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[...]. Parecido repertorio recogen las recopilaciones de A. Capdevielle y B. Gil. Este
ultimo, en los dos tomos de su obra, recoge canciones de esquileo y pastoreo, de
arado, siembra, siega, trilla, acarreo y vendimia [...]. Sin embargo, y a pesar de su
brevedad dentro del conjunto, el repertorio de los cantos de laboreo, como sucede
en la mayor parte de los cancioneros, encierra algunas de las tonadas mas

caracteristicas del estilo de canto de cada tierra.163

Estos son, a grandes rasgos, y a manera de preambulo, algunos datos pertinentes
para encontrar aradas dentro del repertorio musical espafiol. Como se ha podido
observar, parte de una tradicion popular de transmisién oral que se ha podido
recopilar ampliamente a través de cancioneros. Miguel Manzano ha realizado una
excelente labor en cuanto a la investigacion sobre los autores y recopiladores que
se han dado a la tarea de reunir y transcribir, entre otros géneros, estos cantos de

trabajo.

En cuanto al analisis del segundo movimiento de la Suite Castellana, la
arada, se pueden encontrar varios elementos interesantes en el aspecto meléddico

y armonico, entre otros. La pieza tiene la siguiente estructura:

Seccion: Cantidad de Compases: | Numeros de Compases:
A 5 lal5
B 19 6 al 24
A 5 25 al 29
Coda 5 30al 34

Como se puede notar, la seccion A, su re-exposicion, asi como la Coda, contienen

el mismo numero de compases, siendo la seccion B la parte mas larga, la cual

contiene el desarrollo.

163 |bid., p. 862.
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La pieza no tiene armadura, pero se puede inferir que se encuentra en la
tonalidad de La mayor. Esta en compas de 4/4 y tiene la indicacion de Lento. Los
primeros dos compases de la seccién A contienen una progresion armoénica de 1°
con séptima mayor, V° con una nota pedal de La en el bajo, V° con séptima del 1\V°
(dominante auxiliar), y iv® en segunda inversion, en donde la sexta nota de la escala

de La Mayor, el Fa#, se encuentra descendida, en Fahl, formando asi un acorde

menor, en una clara mixtura modal*®*, algo que Torroba solia utilizar mucho. Del
compas 3 al 5 se tiene un acorde de iv°, un ii®° disminuido en tercera inversion con
la quinta nota del acorde omitida, un V° con una novena descendida, y de nuevo un
V¢ con séptima de dominante con la fundamental omitida —lo cual podria
considerarse también como un vii° semidisminuido—, terminando la progresién en

una breve escala cuasi cromatica a modo cadencial.

Es interesante notar como la nota de La, a manera de pedal, se encuentra
presente a lo largo de casi toda la primera seccion de la arada, de manera similar a
la primera seccién del fandanguillo en donde se encuentran las notas pedal de Mi -
Si, dando un color interesante a la armonia en ambos movimientos. Sobre esto,

Clark y Krause mencionan que:

Esta dependencia de los pedales en los dos primeros movimientos [fandanguillo y
arada] merece cierto escrutinio. Primero, el uso de notas pedales para producir estos

expresivos contrastes armonicos fue especialmente caracteristico de los

164 En el capitulo 22 del libro de Aldwell y Schachter, acerca de la combinacién de modos y sobre la
combinacion de menor a mayor y viceversa, se menciona lo siguiente: Usamos el término “mixtura”
para indicar la apariciébn de elementos del menor en el contexto de mayor [...] o viceversa —
elementos del mayor usados en el menor. [...] La dualidad mayor/menor es, por supuesto, un atributo
béasico del sistema tonal; el uso de la mixtura posibilita a un compositor a enfocarse en esta dualidad
dentro de una sola pieza o pasaje. A través de la mixtura los efectos caracteristicos de un modo
pueden ser incorporados dentro de otro — por ejemplo, la progresion melddica activa VI°-V° en menor
puede ocurrir en mayor y usando dos diferentes tonos para representar el mismo grado de la escala
[...] proporciona no solo variedad pero frecuentemente el potencial de una yuxtaposiciéon dramatica
e, incluso, conflicto. [...] La mixtura frecuentemente resulta del uso, en [el modo] mayor, del sexto
grado de la escala menor natural. Usando el VI° descendido se crean nuevas formas de armonia
subdominante y supertonica. [...] Debido a que el VI° descendido es un elemento “foraneo”, su
introduccién requiere algo de cuidado; usado de manera incorrecta puede sonar arbitrario o
disruptivo. Los acordes que contienen el VI° descendido no requieren preparacion especial cuando
provienen directamente de la armonia de ténica. Consultado en: Aldwell, Edward and Carl Schachter.
Harmony and Voice Leading... Op. Cit., Vol. 2, p. 48
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compositores franceses, como Ravel, a quien [Torroba] admiraba. Casualmente, es

también algo tipico de los acompafiamientos populares realizados en la guitarra.65

Ademas, otro detalle importante que salta a la vista es la clara linea melddica que
se encuentra en la voz superior de toda la seccion A. Se puede notar como esta
melodia, no solamente es cantdbile, sino que ademas puede entenderse e
interpretarse como aquel canto/melodia que el labrador en cuestion entonaria de
estar trabajando en el campo, y de ahi el titulo de arada propuesto por Torroba para

este segundo movimiento. Todo lo dicho se encuentra en el siguiente pasaje:

Lento
II 2

llustracion 2. Compas 1 al 5

Posteriormente, en la seccién B, puede notarse como la armonia se mueve de
manera bastante intrépida, por decirlo de cierta manera, ya que no aterriza en un
centro tonal, sino que constantemente esta modulando, desplazandose a través de
nuevos temas a manera de collage. En los compases 6, 7 y la mitad del 8, se puede
ver una progresion de acordes de séptima de dominante desplazandose

crométicamente en La, Sib, Doy Do#. El acorde de La con séptima, debido a que

165 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life..., Op.
Cit., p. 110
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contiene una triada mayor, podria considerarse como una dominante auxiliar, es
decir, como un V° con séptima de dominante en primera inversion del 1V°, y el
siguiente acorde, el Sib con séptima de dominante, es en realidad un acorde de
sexta aumentadal®® (sexta alemana) debido a la nota de Soli, y dicho acorde
funciona como un bordado del acorde anterior en V°. Este acorde de sexta alemana
de Sib se encuentra en primera inversion, lo cual crea una relacion enarmoénica

interesante.16’

Después, en el compas 9, se tiene un acorde de Re b con séptima mayor, un
La b con novena, y a partir del compas 10 hasta el 12 se encuentra desglosado en
arpegios un acorde semidisminuido en primera inversion de Si#. Lo interesante es
que, probablemente, seria mas facil de leer si dicho acorde estuviera escrito como
Do, en lugar de un Si# (su equivalente enarmonico). En los compases 13y 14 se
tiene una progresion arménica de Si b mayor, Fa con séptima de dominante (con la
tercera omitida), Sol semidisminuido en tercera inversion y Fa con novena —aunque
este ultimo acorde también puede interpretarse como un La semidisminuido— el cual

contiene una breve escala ascendente en intervalos de sexta. En estos dos

186 En el capitulo 29, Aldwell y Schachter mencionan un punto interesante sobre los acordes de sexta
aumentada como vecinos del V°: Muy a menudo, los acordes de sexta aumentada se originan en el
uso del VI° descendido como vecino superior del V° en el bajo. [...]. Posteriormente, mencionan
como estos mismos acordes funcionan como agentes de modulacion: Debido a su sorprendente
sonoridad y porque sus objetivos son normalmente identificados como dominantes, los acordes de
sexta aumentada juegan un papel importante en la modulacién, especialmente en las grandes
modulaciones estructurales que ayudan a determinar el plan basico de una pieza. Dos posibilidades
son de particular importancia: modulaciones del I° al V° (como en las exposiciones de sonata) y
modulaciones que regresan al 1° (como al final de las secciones del desarrollo). Consultado en:
Aldwell, Edward and Carl Schachter. Harmony and Voice Leading... Op. Cit., Vol. 2, p. 172.

167 De nuevo en el capitulo 29 del texto de Aldwell y Schachter, se mencionan un par de puntos
relevantes sobre el acorde de sexta alemanay el de séptima de dominante, y su relacién enarménica:
[...] El acorde de sexta alemana en primera inversion es enarménicamente equivalente al acorde de
séptima de dominante — especificamente, V°7 del IlI° descendido. Estos dos acordes —tan
divergentes en funcion pero tan similares en sonoridad— proporcionan maravillosas oportunidades
para los compositores, especialmente para aquellos con una concepcion dramatica de la estructura
musical. Consultado en: Aldwell, Edward and Carl Schachter. Harmony and Voice Leading... Op.
Cit., Vol. 2, p. 180.
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compases (13 y 14), puede notarse una breve inflexion a Sib, y el tema principal
de la seccion A esta re-expuesto también en la voz superior, a partir de la armonia

de esta inflexion.

Posteriormente, del compéas 15 hasta el 18, se tiene un acorde de Do con
novena -aunque dicho acorde también puede considerarse como un Mi
semidisminuido— enlazado a un acorde de Si b con séptima de dominante en estado
fundamental, y en el compas 18 ocurre algo interesante: acordes de séptima menor
y séptima mayor se enlazan en una secuencia cromética, dando como resultado
una progresion de La menor y Sol menor, ambos acordes con séptima menor, Fa
mayor con séptima mayor y Sol menor con séptima menor, aterrizando en un acorde
semidisminuido de Mi al inicio del compas 19, en donde una escala se desarrolla de
manera descendente, moviéndose a través de intervalos de segunda, en los

compases 19y 20.

En el compas 21, en un acorde que puede considerarse como Mi mayor (V°)
con novena, se re-expone un fragmento del tema principal de la seccion A, sélo que
ahora en la region del bajo. En seguida, en el compas 22, se tiene un pasaje de
notas en intervalos de tercera las cuales se mueven en una secuencia de tonos
enteros —es decir, de segundas mayores— a manera de ostinato. Luego, en el
compas 23, se tiene una secuencia de acordes en donde un Fa mayor con séptima
mayor en los tiempos 2 y 4 podria considerarse como un acorde de bordado del VI°.
Esto es notorio particularmente por el movimiento cromético de Fa#y Fak, y es
entonces cuando la escala cadencial, que ya habia sido presentada en el compas
5, aparece nuevamente, enlazando el final de la seccion B con la re-exposicion

literal del tema principal de la seccion A.

Finalmente, en la coda, el mismo tema se presenta armonizado en los
acordes con séptima mayor de Re menor y La menor, estando ambos en primera
inversion, seguido de un acorde de Mi mayor —claramente un V°—y concluyendo asi
la pieza con el acorde de La mayor presentado tres veces, estableciendo asi la

tonica de manera certera e inequivoca.
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A manera de conclusion de este capitulo, conviene tomar en cuenta un par
de detalles. Como se ha podido observar, esta pieza contiene muchos componentes
que permiten dilucidar un manejo de la armonia bastante aventurero, sin que por
ello la pieza pierda su calidad sensitiva y cantable. Por otra parte, Clark y Krause
mencionan, entre otros detalles, la existencia de un par de elementos contenidos en

la pieza que podrian reflejar una clara influencia impresionista. Mencionan:

“Arada” esta también en la forma ABA, y la relativamente extensa seccion intermedia
hace un uso imaginativo de los armoénicos naturales y artificiales, asi como una
sorprendente exploracién del potencial del instrumento para el cromatismo y la
modulacion. [...]. También hay algunos toques impresionistas en esta pieza,
incluyendo el enlace [planeo] de acordes de séptima en los compases 6 - 7 y 18, asi
como imitaciones de tonos enteros en la re-transicion, en los compases 21y 22. [...]
Se puede decir con seguridad que ésta es, armoénicamente, una de las piezas mas

intrépidas que alguien haya escrito para guitarra solista hasta ese momento [...].1%8

Indudablemente la pieza, ademas de contener varias notas pedal, es rica en
acordes de séptima, acordes de novena, y ademas contiene un breve pasaje por
tonos enteros. Seria interesante plantearse si estos elementos son lo
suficientemente sdlidos para aseverar que la obra contiene influencia de la musica
impresionista. Aunque, dada la informacion obtenida de la pesquisa biografica de
Torroba, se puede inferir que esta pieza, en particular, contiene posibles elementos
de la musica impresionista puesto que Torroba aseveré en diversos momentos de
su vida, segun Clark y Krause, que esta corriente ejercié una influencia en su estilo
compositivo, a pesar de no haberlo explotado tanto, ya que él mismo considero que
el camino conducente al casticismo radicaba en la busqueda de elementos

musicales que partieran del folclor espafiol.

168 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life..., Op.
Cit., pp. 110-111
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Finalmente, lo que puede deducirse de todo lo mencionado es que Torroba,
como compositor, no solamente era bastante ecléctico, abierto y versatil, sino que
ese mismo eclecticismo le permitia explorar recursos estilisticos musicales
provenientes de otras regiones, sin que por ello viera amenazada su ideologia
casticista espafiola, que ejercio durante toda su vida. Esta pieza es un claro ejemplo
de dicho sincretismo musical, ya que se combinan elementos de la musica
impresionista francesa dentro de una forma arquetipica de la musica tradicional

espafola de raiz popular y con un fuerte componente de transmision oral: la arada.
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5.4 Danza: Antecedentes y Analisis Musical

Todos tenemos una idea de lo que es una danza. En algun punto de nuestras vidas
hemos estado sumergidos bajo el influjo inevitable del ritmo de alguna danza tipica
de nuestra region o pais. Realizar una descripcion histérica y/o musicoldgica de los
origenes de la danza (aunque en realidad seria mas propio decir danzas) seria
demasiado ambicioso ya que es un tema sumamente, y remarco, sumamente

extenso para los limites propuestos en el presente trabajo.

Lo que si puede ser tratado es el origen de esta danza en particular, es decir,
del tercer movimiento de la Suite Castellana, titulado simplemente danza. Como se
explica en el capitulo 5.1 dedicado a los antecedentes y justificacion de la Suite
Castellana, este movimiento fue el primero de la Suite en ser compuesto por
Torroba, y en un principio se titulé6 Danza Castellana, también conocida como Danza
en Mi mayor. Posiblemente su composicion pueda ser situada entre 1918 y 1921,
y los demas movimientos de la Suite (fandanguillo y arada) hayan sido compuestos
entre 1921 y 1922, afio en que Segovia estrené completa la Suite Castellana, en la
ciudad de Granada.®® No fue sino hasta 1926 que la obra fue oficialmente publicada

por primera vez por la editorial Schott.

Como se menciona en capitulos previos, existe una controversia bastante
interesante sobre si esta fue la primera pieza para guitarra del siglo XX en ser escrita
por un compositor no-guitarrista. Clark y Krause lo han aseverado; Julio Gimeno lo
ha cuestionado. Se puede pensar que esta pieza no fue necesariamente la primera
en ser compuesta por un no-guitarrista, pero si una de las primeras, lo cual le otorga
un valor estimable ya que en su momento fue una novedad, no tanto por su

propuesta armdnica sino por la circunstancia historica que la envuelve.

169 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. “Federico Moreno Torroba and Andrés Segovia in
the 1920s: A Turning Point in Guitar History.” Soundboard Magazine, Journal of the Guitar Foundation
of America, Vol. 38, No.3, 2012, p. 10.
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Hay un detalle sumamente relevante que vale la pena mencionar sobre esta
danza. De los tres movimientos que conforman la Suite Castellana, éste es el Uinico
que tiene en existencia un manuscrito, que no es de Torroba sino una transcripcién
de pufio y letra de Segovia. Esto se sabe gracias a un notable trabajo por parte de
investigadores que han podido tener acceso a un archivo que contiene todos los
manuscritos y transcripciones recopilados y realizados por Segovia durante toda su
vida.

Luigi Attademo (1972) es un guitarrista italiano que ha realizado una
importante labor de investigacidén en la Fundacion “Andrés Segovia” en Linares y ha
propuesto la catalogacién de un archivo musical del material y repertorio de
Segovia. Este catalogo aparece publicado en la revista madrilefia Roseta del afio

2008 y en ella, Attademo menciona:

Los materiales acumulados por Segovia a lo largo de los afios, llegados hasta
nosotros de manera a menudo casual tras sus cambios de morada, comprendian
[...] una cantidad considerable de manuscritos de musica para guitarra de obras
completamente desconocidas o que, si se conocian, se consideraban perdidas. Esto

dio lugar a una serie de investigaciones referidas al ambito musical y al histérico."°

Lo relevante de este dato es que, en dicho archivo, se encuentra la informacion de
un manuscrito de la transcripcion, realizada por el mismo Segovia, de la Danza
castellana. En este texto aparece la indicacion de “Transcrita / Digitada por / Firma
de Segovia” y en la pagina dos una dedicatoria que reza “A mi querido amigo A.
S.”171, : De qué manera obtuvo Attademo la informacién, asi como el acceso, a este

manuscrito? Consultandolo en la Universidad de Yale, Estados Unidos.

Dicha universidad logré adquirir, en una subasta, un lote de once

manuscritos. John Mangan, importante investigador de esta universidad, desglosa

170 Attademo, Luigi. “El repertorio de Andrés Segovia y las novedades de su archivo”. En Fuentes
para la Historia de la Guitarra. Roseta, no. 1, 2008. Madrid: Sociedad Espafiola de la Guitarra (SEG),
p.70

171 1bid., pp. 91 — 92.
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mas a fondo la informacion de esta adquisicion en la revista Guitar Review del afio
1996. Segun Mangan, estos manuscritos le pertenecian a la familia Quiroga, la cual
tenia importante relacibn con Segovia. Al parecer éste dej6é los manuscritos
olvidados en casa de dicha familia, después de una visita. Oscar Shapiro, amigo de
la familia e importante comerciante de manuscritos, al percatarse de la existencia
de estos, le propuso a la familia organizar su venta en una subasta.'’? Al respecto
del manuscrito de la Danza, custodiado por la Universidad de Yale, Mangan

proporciona lo siguiente informacion:

Durante su estancia en Buenos Aires, Argentina, en Junio de 1921, Segovia copi6
y, presumiblemente, edit6 la version original de la pieza dada a él por Torroba. Al
regreso de Segovia de Sudamérica, Torroba agregé dos movimientos mas a la
Danza para formar la muy bien conocida Suite Castellana publicada en 1926. La
version del manuscrito de Segovia de la Danza puede ser encontrada en la

colecciéon.1”?

Seria interesante realizar una investigacion mas a fondo sobre si existen los
manuscritos de los otros dos movimientos de la Suite, y asi poder tener una fuente
fidedigna de las indicaciones de Torroba. Segun mis pesquisas, estos manuscritos
estan perdidos. De cualquier forma, el hecho de que exista un manuscrito de la
transcripcion de Segovia de la Danza puede permitir un analisis comparativo de
mayor profundidad de esta obra, pero debido a la dificultad que esto conlleva —sobre
todo para obtener el acceso a este manuscrito— dicha tarea sera para otro trabajo

futuro.

Este movimiento, a diferencia de los dos anteriores, es relativamente mas
sencillo, tanto en su aspecto arménico, melddico, asi como en las modulaciones y
en su estructura. Posiblemente esto se deba a que fue una de las primeras

incursiones de Torroba en la composicidn para guitarra, y tomando en cuenta que

172 Mangan, John. “Guitar Manuscripts at Yale. The Segovia Collection, Part I”. Guitar Review, No.
104, Winter 1996. New York, pp. 1 — 2.
173 |bid., p. 3
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él no era guitarrista, esta composicion es, hasta cierto punto, lo suficientemente
idiomatica para haber sido compuesta por alguien que no tenia conocimientos

formales de interpretacion en las seis cuerdas.

Compuesta de una introduccion, dos secciones contrastantes Ay B, y un

ligero puente a manera de re-transicion, la danza se resume en la siguiente

estructura:
Seccion: Cantidad de Compases: | NUumeros de Compases:
Introduccion 4 lal4
A 36 5 al 40
B 12 41 al 52
Puente/Re-transicion 13 53 al 65
A 36 66 al 101

La danza esté escrita claramente en la tonalidad de Mi mayor, en compas de 3/8.
Tiene, al inicio, la indicacion de Vivo. Es el gran final de la Suite Castellana, por lo
tanto es de esperar que contenga un tempo vivaz. La introduccion es simplemente

la nota tonica de Mi, repetida 12 veces en un crescendo hasta llegar a la seccion A.

En la seccion A hay una clara estructura simétrica en frases de cuatro
compases. Se tiene una progresion armonica de I° en los compases 5 al 8, vi° del
9 al 12, nuevamente I° del 13 al 16, y vi°® del 17 al 20. Posteriormente se tiene un
IV° en los compases 21 al 24, ii° del 25 al 28, V° con séptima de dominante del 29
al 32, y en la indicacion de la primera casilla, en los compases 33 al 36, se mantiene
el V° con séptima, mientras que en la segunda casilla, del compas 37 al 40, hay un
regreso al I°. En resumidas cuentas, la progresion de acordes de toda la seccion A
—tanto de los compases 5 al 40 como del 66 al 101— es la siguiente: 1° - vi° - I° - vi°
S A\VAR TR VAN b

A grosso modo, en la seccion A se tiene un bloque armonico en las regiones
de ténica — subdominante — dominante — tonica. Todo aquel conocedor de musica

sabra que esta es la progresion armoénica mas usual y recurrente de toda la musica
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tonal. Es importante sefalar tres detalles relevantes sobre esta seccion A. El
primero tiene que ver con la conduccion melddica. En general, el &mbito de la
melodia no se extiende mas alla del registro intervalico de una quinta, lo cual permite
observar movimientos cercanos por grado conjunto, tanto ascendentes como
descendentes. En las frases de cuatro compases ya sefialadas, la melodia es
imitada de manera exactamente igual en su relacién intervalica, s6lo que desde
acordes diferentes. También puede notarse la presencia de bordados y de tresillos
en movimiento descendente, elementos que otorgan a la melodia una riqueza en su

conduccioén.

El segundo detalle importante es el notable contraste ritmico debido a la
hemiola que aparece en cada segunda frase, a manera de respuesta, interpretada
en estilo pizzicato. De los compases 9 al 12 y del 17 al 20 (ilustracién 3), por
ejemplo, puede observarse esta hemiola en la direccién ascendente de las notas
Do# — Sol# — Mi. Esto también se imita en los compases 25 al 28 (ilustracion 4),
en la notas Fa# — Do# — La, y finalmente, en la primera casilla, de los compases
33 al 36 (ilustracion 5) en las notas Si — Si — Fa#. En las siguientes imagenes, se

muestra cada una de estas hemiolas, respectivamente:

Iv. .. __.
"‘Ty\\ I
2
# J""_—“"‘\ 4
S . o i
F rle-s ©
pizz_,——/-—‘-’/—/_'J
llustracion 3. Compas 9 al 12y 17 al 20
/:?\
—_— 4
. 3
: O e
. I
S = 7
Pizz.

llustracion 4. Compas 25 al 28
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~e

pizz M‘

llustracion 5. Compas 33 al 36

El tercer detalle importante de esta seccion A tiene que ver con el enlace arménico
entre el vi°®, IV° y ii° del compéas 17 al 28. En el capitulo 11 del primer volumen del
texto de Aldwell y Schachter, se realizan unas observaciones interesantes acerca

de los usos del VI° enlazado con el IV° y/o con el II°. Se indica lo siguiente:

Estudiar armonia y conduccién de voces es estudiar la expansion de patrones
simples hacia otros mas complejos y diferenciados, creando la posibilidad de nuevos
tipos de movimiento tonal y nuevas metas tonales. Por ejemplo, IV° y II° en primera
inversion —acordes cuyo propdsito primario es pasar al V°— pueden funcionar como
metas temporales de movimiento. [...] La estrecha conexién que uno siente aqui
entre el VI° y 1I° [...] es debido en gran parte a la fuerte relacién arménica entre
estos acordes. El VI° esta construido sobre el grado de la escala una 5ta por encima
del 1I° y de esta manera gravita hacia él, asi como el 11° lo hace hacia el V° y el V°
al I°. Esta conexion armonica es fuertemente evidente cuando ambos acordes estan
en posicion fundamental; el movimiento “arménico” de una 5ta (o su inversion, una
4ta) ocurrira entonces en la parte crucial del bajo. Pero una conexiéon arménica débil

puede también estar implicada cuando el 11° esta en primera inversion [...].174

174 Aldwell, Edward and Carl Schachter. Harmony and Voice Leading... Op. Cit., Vol. 1, pp. 135 -
136.
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Todos estos elementos aparentemente sencillos, presentes en la seccién A, en
realidad contienen mucha riqueza en sus recursos, lo cual permite evidenciar la gran

habilidad de Torroba como compositor y, principalmente, como melodista.

La seccidn B tiene la indicacion de Lento espressivo. Contiene tres frases de
cuatro compases, en las cuales puede notarse claramente una linea melddica en la
voz superior, a manera de copla segun Clark y Krause,'” la cual se desarrolla de
una manera notoriamente cantable, lo cual demuestra, una vez mas, la destreza de
Torroba para componer pasajes melddicos de gran belleza y expresividad. La
primera frase, del compas 41 al 44, muestra una progresion armonica de séptimas

de dominante de un ii® - V° - ii° y un V° sin séptima.

En la segunda frase, desde el compas 45 al 48, se tiene una imitacion de la
linea melddica del pasaje anterior, armonizada desde un I° en primera inversion, un
I° gue presenta el mismo giro melédico bordado, ahora a dos voces en intervalos
de décima, y nuevamente un I° en primera inversion. En la tercera frase, del compas
49 al 52, se puede observar una progresion de un vi° con séptima en donde la
tercera nota del acorde estad omitida y el La es una nota de paso; un iii° en primera
inversion con el Miy Do como notas de bordado; un acorde que puede considerarse
como V° con novena en donde la nota Mi, que no es parte del acorde, tiene la

funcién de bordado; y un I°.

Finalmente, la seccion de puente que se presenta desde el compas 53 hasta
el 65 contiene la indicacion de Vivo. En esta seccion, el tema melodico principal de
la seccion A se presenta nuevamente, en una exacta imitacion desde lo que
posiblemente es un vi°® con séptima. Posteriormente la nota Si es presentada en el
bajo a manera de preambulo para retornar el tema A, el cual se presenta
nuevamente hasta finalizar la pieza. Puede notarse en toda la danza un contraste

de caracter en las indicaciones: Vivo - Lento espressivo - Vivo.

175 Clark, Walter Aaron and Krause, William Craig. Federico Moreno Torroba. A Musical Life..., Op.
Cit., p. 111.
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Si se pudiera sintetizar todo el analisis del tercer movimiento de la Suite, seria

pertinente citar las palabras de Clark y Krause:

Como ya sabemos, la “Danza” fue la primera pieza [para guitarra] escrita por un no-
guitarrista, y es bastante diferente a todo lo que habia en el repertorio hasta ese
momento. [...] En Mi mayor, comienza con el procedimiento, ahora habitual, de
establecer el centro tonal a través del uso de una nota ténica pedal, aunque aqui el
pedal aparece en los registros medio y superior en lugar de [aparecer] en el bajo. El
fraseo esta en unidades simétricas de cuatro compases, y Torroba obtiene un
kilometraje adicional de su atractivo tema al secuenciarlo a través de las regiones
tonales de subdominante y dominante. La breve seccion B presenta un bello pasaje
al estilo de copla, marcado “Lento espressivo.” Una re-transicion en la regién de
dominante nos devuelve a una reafirmacioén a modo verbatim [re-expresién textual]

de la seccion Ay a una somera coda.’®

Se ha cuestionado ya la veracidad de esta afirmacién sobre la danza como la
primera pieza para guitarra del siglo XX escrita por un no-guitarrista. Sin embargo,
esto no es motivo para desdefiarla. Al contrario, es una de las primeras piezas para
guitarra con la clara intencidn, por parte de un compositor principalmente sinfénico,

de explorar los recursos compositivos que este bello instrumento permite.

La Suite Castellana representa un panorama, que empezo a desarrollarse a
principios del siglo XX y el cual rindi6 bastantes frutos, de composiciones para
guitarra escritas por compositores que no necesariamente tocaran el instrumento.
Finalmente, conviene citar unas palabras de Clark y Krause al respecto de los

recursos compositivos de la Suite:

Los procedimientos formales de Torroba en la Suite Castellana son rudimentarios
pero no son el resultado de una incapacidad técnica. Mas bien, estos sirven como

marcos simples pero robustos en los cuales se presentan atractivas vifietas liricas.

176 |bid., p. 111
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El compositor nunca oculté su intencién de complacer a la audiencia en lugar de a

las élites culturales.t’”

Es interesante la forma en como Clark y Krause nombran las propuestas
compositivas de Torroba presentes en la Suite como “vifetas liricas”. Hay que
recordar que Torroba, debido a su marcada tendencia musical conservadora
(aungue no exenta de influencias de procedencia foranea, como el impresionismo
por ejemplo), su adhesion al casticismo, asi como al hecho de que él era
principalmente un compositor de zarzuelas, utilizaba la melodia como la forma de
manifestar de la manera mas clara y directa su pensamiento musical. No es de
extrafiar que tanto sus obras para el escenario como su musica para guitarra tengan
en comun el fuerte componente de lirismo que caracterizé, no solamente la masica
de Torroba, sino de buena parte de los compositores espafioles de su época,
quienes, al igual que él, buscaron manifestar su nacionalismo a través de las

melodias tradicionales de matiz folclorico del pueblo espariol.

177 |bid., p. 111
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Conclusiones

Finalmente, ¢qué se puede decir, a grandes rasgos, al respecto de este trabajo? La
problematica del nacionalismo es bastante amplia. Después de haber trazado una
genealogia conceptual del nacionalismo musical espafiol, a partir de las figuras de
Eximeno, pero mas especificamente, de Barbieri y Pedrell, se puede decir que uno
de los elementos reivindicadores de este nacionalismo radica en la mdsica
escénica, la cual se encuentra fuertemente influenciada de recursos compositivos
de la musica tradicional espafiola. En esto se tiene una linea que parte de Barbieri,

pasando por Pedrell, y finalmente llegando a Torroba.

Pero, ¢ qué ocurre durante los tiempos de estos tres compositores? Toda una
serie de fendmenos musicales, sociales y politicos se fueron gestando tras
bambalinas. La influencia de la musica italiana y francesa perme¢ a la espafiola, de
manera que produjo una especie de hibridacién conceptual. Por un lado, estaban
aquellos conservadores que pretendian que la musica espariola fuera liberada de
toda posible influencia extranjera proveniente de los paises aledafos, y de esta
manera revalidar su identidad nacional a través de la musica autdctona espafiola,
aguella fuertemente arraigada a su folclore. Por otro lado, se encontraban aquellos
que aceptaban, dieron la bienvenida e incorporaron dichos recursos compositivos
foraneos en sus composiciones. Y también estaban los que se posicionaban en un
punto intermedio, a través de la defensa del nacionalismo musical espafiol, pero sin

caer en exclusiones de posibles influencias procedentes de otros entornos.

Entonces, ¢ddénde queda el casticismo? Desde el aspecto cultural, podria
considerarse este fendmeno como una especie de “mecanismo de defensa”, si se
puede llamar asi, al temor mas o menos explicito de una buena parte de la poblacion
espafiola de que las ideas culturales, conceptuales e ideoldgicas de su pueblo se
vieran amenazadas por la influencia extranjera, afectando asi su identidad nacional.
De ahi el surgimiento de importantes figuras arquetipicas durante el siglo XVIII como
son el majo y el payo. Hay que recordar que, para Espafa, el tema de la identidad

ha sido sumamente importante a lo largo de su historia.
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Ahora, para poder entender el fendmeno del casticismo desde su perspectiva
musical, tuvo primero que bosquejarse en el presente trabajo desde una Optica
ideoldgica, ya que este movimiento no solamente estuvo presente en la musica sino,
tal como se expone a lo largo de estas paginas, en las letras y en la politica, ramas
gque se complementaban la una a la otra, como por ejemplo, la relacién ya

mencionada entre la generacion del 98 y el movimiento del regeneracionismo.

Desde el ambito de la literatura, importantes escritores como Miguel de
Unamuno, Julio Caro Baroja, Christiane Stallaert, Angeles Prado, José Ortega y
Gasset y Américo Castro, entre otros, han reflexionado en sus textos acerca del
complejo fendbmeno del casticismo, fendmeno que ha tenido una constante
evolucion a lo largo del tiempo, adaptandose a los paradigmas que iban surgiendo
en el momento. Desde el &mbito musical, escritores como Adolfo Salazar, Tomas
Marco, Celsa Alonso, Beatriz Martinez del Fresno, entre otros, han producido textos
muy pertinentes a la discusion de qué significa el casticismo musical. En realidad el
casticismo, tanto en su vertiente literaria y politica como musical, es un fenémeno
gue puede ser explorado e investigado aun mas a fondo, pues todavia quedan
planteamientos a indagar, y como coloquialmente se suele decir, hay “mucho hilo

de donde cortar”.

Dicho todo esto, ¢ cudl es el punto de unidon entre el casticismo y Federico
Moreno Torroba? Podria decirse que hay muchos. El campo de accién similar que
tuvieron Barbieri, Pedrell y Torroba con la muasica escénica como forma de
reivindicacion del nacionalismo podria ser uno. La importancia de la busqueda de la
identidad nacional, a través de la utilizacién de los recursos musicales propios de la
musica tradicional de Espafia, podria ser otro punto. Pero sobre todo, el discurso de
ingreso que Torroba presentd ante la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Este texto ha sido, a lo largo del presente trabajo, el punto de unificacion
de todo lo expuesto sobre el planteamiento del nacionalismo, el casticismo, y el

imaginario de Federico Moreno Torroba.

A través de las paginas de este discurso, puede notarse la fuerte vena

nacionalista imperante en Torroba, cuyo casticismo encuentra fuertes influencias de
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las ideas planteadas por Miguel de Unamuno. Sin embargo, también puede
apreciarse que Torroba no estuvo del todo cerrado a adoptar procedimientos
musicales de tierras vecinas. Si bien no adopt6 el serialismo, el dodecafonismo, ni
las técnicas atonales que estaban en auge en Europa durante la primera mitad del
siglo XX, si tuvo una marcada influencia de la mausica italiana, la cual se ve
ocasionalmente reflejada en sus vastas zarzuelas, asi como influencia de la musica
francesa y particularmente de la musica impresionista, la cual utilizé en sus
composiciones, junto con su caracteristico estilo nacionalista, inconfundiblemente

espafiol.

Entonces, ¢por qué la Suite Castellana? Habiendo tantas otras obras para
guitarra de Torroba igual de importantes y estilisticamente bellas, ¢qué tiene de
especial esta obra? En realidad, mucho. Es una de las primeras obras para guitarra
escritas en los albores del siglo XX, compuesta gracias a la fructifera relacion de
trabajo que Segovia y Torroba mantuvieron a lo largo de 60 afos,
aproximadamente. Hay que recordar que hasta finales del siglo XIX e inicios del XX,
aguellos que componian para guitarra solian ser guitarristas, lo que les permitia un
uso bastante idiomatico de los recursos estilisticos y compositivos del instrumento.
La ruptura de este patron empezO a lograrse gracias a la vital, y remarco,
sumamente vital tarea de Andrés Segovia, como embajador de la guitarra en el
mundo, de comisionar obras para guitarra a compositores que, principalmente,
escribian para otras disposiciones instrumentales, es decir, compositores

sinfénicos.

La relaciébn entre el casticismo musical y la Suite Castellana puede
entenderse desde la premisa de que Torroba, compositor declarado casticista,
exploré recursos de la musica tradicional espafiola —factor importante que el
casticismo utiliza para reivindicarse a si mismo—y los plasmo en esta obra. Desde
enlaces armoénicos arquetipicos del modo frigio, la escala andaluza, mixturas
modales, asi como recursos presentes en el fandango (una de las formas mas
representativas de la musica espafola en el mundo), Torroba logré que sus ideales

casticistas se escucharan a través de su musica. La Suite Castellana, como parte
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del repertorio espafiol para guitarra del primer tercio del siglo XX, presenta retos
técnicos e interpretativos que, si se logran dominar, pueden permitir al guitarrista
que la interprete cautivar a la audiencia con los maravillosos recursos estilisticos

gue dicha obra contiene.

Finalmente, este trabajo es sdlo la fase inicial de la exploracion de la Suite
Castellana como obra representativa del panorama del casticismo musical espafiol.
En realidad, cualquier obra de guitarra compuesta por Torroba puede tomarse como
estudio de caso para representar dicha corriente, puesto que su imaginario
casticista se mantuvo constante a lo largo de los afios. Las razones por las que se
eligio dicha obra han sido planteadas ya a lo largo de este trabajo. Sin embargo, es

meramente una propuesta.

Quisiera, a manera de recomendacion, invitar a los colegas que hayan leido
este trabajo a acercarse al magnifico mundo del repertorio espafiol para guitarra. Si
bien la guitarra puede considerarse en tiempos actuales como un instrumento
universal, hija de todas las patrias y naciones, no hay que olvidar que buena parte
de su repertorio, su historia, y el desarrollo que tuvo a lo largo de los siglos XVIII,
XIX'y XX se lo debemos indudablemente al magnifico, a veces contradictorio, pero

mistico y artistico pueblo de Espania.
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Partitura de la Suite Castellana de Federico Moreno Torrobal’®

178 para facilitar la lectura de la partitura, se han agregado los nimeros de compases al inicio de cada
sistema. La edicion que se utiliza de la obra es la siguiente: Moreno Torroba, Federico. Suite
Castellana. Schott, 1926. Renewed 1954. Edition Andrés Segovia. Gitarren-Archiv. GA 104.
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Suite castellana

Digitada por A.Segovia 1 F. Moreno-Torroba

Fandanguillo

Allegro, tempo di Fandango
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Danza
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Programa para el recital publico

Suite Castellana

- Fandanguillo
- Arada

- Danza

Fantasia Les Adieux, Op. 21

Sonata lll

- Allegro moderato
- Chanson/Andante

- Allegro non troppo

Intermedio

114

Federico Moreno Torroba

(1891 — 1982)

Fernando Sor
(1778 — 1839)

Manuel Maria Ponce

(1882 — 1948)



Concierto del Sur Manuel Maria Ponce
para Guitarray Orquesta * (1882 - 1948)

- Allegro moderato
- Andante

- Allegro moderato e festivo

Rooney Josue Hernandez Villanueva

Guitarra

* Reduccion al piano, interpretada por: Tanya Trejo Smith Mac Donald
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Sintesis para el programa de mano del recital publico

Suite Castellana

Publicada en el afio de 1926, esta obra fue una de las primeras
composiciones para guitarra escritas por Federico Moreno Torroba (1891 — 1982),
compositor espafiol, principalmente conocido por ser un prolifico autor de zarzuelas,
género musico-teatral representativo del nacionalismo musical espafiol. La fructifera
relacion de amistad y de trabajo que Torroba mantuvo con el aclamado guitarrista
Andrés Segovia (1893 - 1987), a lo largo del siglo XX, contribuyé en buena medida
a la vasta produccién guitarristica que dicho compositor tiene en su haber. La Suite
Castellana se compone de tres movimientos: Fandanguillo (forma alterna del
fandango), Arada y Danza. Como anécdota, el tercer movimiento de esta obra, la
Danza, fue el primero de los tres en ser compuesto, a peticion de Segovia,
aproximadamente entre los afios 1918 y 1921. Torroba ha sido uno de los
defensores mas vehementes del nacionalismo musical espafiol, y particularmente
de un movimiento ideoldgico que se empezo a gestar desde finales del siglo XVIII,
y se desarroll6 durante el XIX y buena parte del XX, conocido como casticismo, el
cual encuentra uno de sus mas fuertes representantes en el escritor, fildsofo y
ensayista vasco Miguel de Unamuno (1864 — 1936). El discurso de ingreso que
Torroba prepard, redactd y leyé ante la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, en el afio de 1935, dan fe y testimonio de su adhesion a este movimiento

ideoldgico y cultural.

Fantasia Les Adieux (La Despedida), Opus 21

Fernando Sor (1778 — 1839), también conocido como Ferdinand Sor(s), fue
un importante guitarrista y compositor catalan. Escribi6 en varios formatos

musicales, que van desde estudios, fantasias, temas con variaciones, entre otros,
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asi como para orquesta, cuarteto de cuerdas, piano, e incluso Opera y ballet. Se
sabe que vivi6 en las ciudades de Londres, Moscu y Paris. Sor tuvo una importante
produccion pedagdgica, ya que entre sus composiciones se encuentran varias
colecciones de estudios y “lecciones” para guitarra, piezas relativamente cortas pero
de mucha trascendencia instructiva, que fueron escritas para sus alumnos, desde
los principiantes hasta los mas avanzados. Originalmente escrito en francés en 1830
y traducido al inglés en 1832, su Méthode pour la Guitare es un material sumamente
instructivo y valioso para entender la concepcién guitarristica de la época. La
fantasia opus 21 titulada Les Adieux, en ocasiones traducida como “los adioses” o
“la despedida”, fue posiblemente interpretada por primera vez por Sor en 1816, y
esta dedicada a su amigo, el violinista Francisco Vaccari. Esta obra contiene dos
secciones: andante largo y un poco mosso. Esta escrita en la tonalidad de mi menor,
y en ocasiones modula a sol mayor. Con un claro lenguaje tonal de finales del siglo
XVIIl'y principios del XIX, es una pieza bastante sencilla en su estructura arménica
de textura homofénica, transparente y cristalina en su estilo, y muy rica en

contrastes.

Sonata lll

Manuel Maria Ponce Cuéllar, nacido en Zacatecas en 1882 y fallecido en la
Ciudad de Meéxico en 1948, es uno de los mas emblematicos e importantes
compositores de México, y en general de América Latina, en el siglo XX. Incursioné
en una amplia paleta de estilos y recursos compositivos, con influencias tanto de
Europa como del folclor mexicano, lo cual demuestra su versatilidad como
compositor. Igual que otros contemporaneos suyos, como Joaquin Rodrigo y
Federico Moreno Torroba entre otros, mantuvo una de las mas fructiferas amistades
con Andrés Segovia, fruto de la cual vio la luz esta pieza para guitarra. La Sonata
[Il fue compuesta y terminada posiblemente a mediados de 1927, y consta de tres
movimientos: Allegro moderato, Andante (Chanson), y Allegro non troppo, los
cuales se encuentran en las tonalidades de Re menor, Re menor y Re mayor,

respectivamente. El primer movimiento consta de una forma sonata con posibles
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influencias de la mdusica impresionista francesa, debidas a las ensefianzas
impartidas a Ponce por el compositor Paul Dukas (1865 — 1935). El segundo
movimiento, Chanson (cancién), contiene un bello motivo melddico, elegante
aungue sombrio, que contrasta con una seccion en movimiento Vivo, y retorna a
una re-exposicion nuevamente cantabile y modal. El tercer movimiento consiste en
una forma rondd, con pasajes en los que Ponce, a peticion de Segovia, quiso
demostrar las posibilidades técnicas y virtuosisticas, aunque elegantes y muy

expresivas, que tiene la guitarra.

Concierto del Sur

Mucho se podria decir al respecto de esta obra. El Concierto del Sur es una
de las obras del periodo de madurez de Manuel M. Ponce. Compuesta a peticién
de Segovia, la obra fue estrenada en Montevideo, Uruguay, en octubre de 1941.
Ponce se demor6 en componerla durante un periodo de 10 afios_aproximadamente,
ya que la primera peticion para su composicion data de 1929, como atestiguan las
cartas de Segovia escritas a Ponce. La obra consta de tres movimientos: Allegro
moderato, Andante y Allegro moderato e festivo. La colaboracién entre Ponce y
Segovia incluia también la parte de la digitacion de las obras para guitarra.
Generalmente, cuando Segovia proponia algiin cambio de digitacion o de escritura,
Ponce no tenia inconveniente en aceptarlo, o al menos, no se sabe que objetara
oposicion alguna. El Concierto del Sur no fue la excepcion. A menudo se ha dicho
que esta obra contiene fuertes elementos asociados a la musica espafiola,
particularmente el tercer movimiento. Esto es bastante probable, ya que en la
relacion epistolar entre Ponce y Segovia, se puede atestiguar como, en ocasiones,
Segovia le solicitaba que compusiera utilizando un estilo caracteristico espafiol. Con
un contenido de cuartas paralelas, hemiolas, rasgueos, pasajes virtuosisticos, y
melodias cautivadoras, entre otras, el Concierto del Sur ha pasado a la historia
como uno de los mas importantes y emblematicos conciertos para guitarra que se

hayan escrito en el siglo XX.
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