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PRELIMINARES 

Revista Hoquet  

Conservatorio Superior de Música de Málaga  

La Revista Hoquet es la revista del Conservatorio Superior de Música de 
Málaga. Se trata de una revista de periodicidad anual, editada desde junio 
de 2001 (ISSN: 1577-8290). A partir de 2013 presenta un formato digital 
(ISSN: 2340-454X). 

Con mucha ilusión presentamos este nuevo número, un espacio 
para la investigación, para la reflexión, para el intercambio de 
experiencias. Sin duda, un apoyo más para el enriquecimiento de nuestra 
labor como docentes, como intérpretes, como compositores, como 
músicos del siglo XXI. 

En este Hoquet encontrarán artículos de muy diferentes enfoques y 
temáticas, como plural es nuestra realidad. Podemos empezar señalando 
la profundización que Francisco J. Martín Jaime acomete de conceptos tan 
fundamentales como los de sonido, música, ruido. Un enfoque más 
analítico escogen Diego Pereira y Eneko Vadillo, quienes se acercan, 
respectivamente, a las figuras de Chopin y Debussy. Mozart nos es traído 
de la mano de Juan Paulo Gómez. Jesús Legido y Germán Álvarez 
Beigbeder, dos compositores más próximos aunque más desconocidos, 
son reivindicados por Celestino Luna y David Guillén. 

Elsa Calero, Teresa García y Laura Lara nos invitan a bucear en 
nuestro contexto histórico, cultural y musical. Calero abre las puertas de 
las cárceles españolas durante el franquismo; García subraya las sinergias 
entre distintas artes en la ejemplar revista malagueña Litoral, y Lara nos 
descubre las riquezas de la biblioteca de nuestro Conservatorio. 

Debemos reseñar asimismo la propuesta de Elena Pomares a 
rastrear en nuestra memoria, a través de las canciones infantiles, y la 
reflexión de Luis Torres sobre nuestras prácticas de trabajo. Pasen, 
escojan y lean. 
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PRÁCTICAS MUSICALES DEL ³UNIVERSO 
CARCELARIO´ REGULADAS POR EL FRANQUISMO 

(1942). LA MÚSICA COMO MÉTODO EN LA 
REDENCIÓN DE LA PENA 

 
Elsa Calero Carramolino 

Universidad Autonónoma de Madrid 
 
 
Resumen: 

Al término de la guerra civil española, la dictadura impuesta por Francisco Franco, generó 
WRda XQa cXOWXUa TXe eQYROYLy \ UefRU]y eO dLVcXUVR RfLcLaO deO ³QXeYR UpgLPeQ´. PeVe a 
los pactos de silencio firmados en la transición, en las últimas décadas se ha apreciado un 
cierto incremento en el número de estudios que hablan de lo que en su momento fue 
cRQVLdeUadR ³OR SURhLbLdR´, WaQWR a QLYeO SROtWLcR cRPR cXOWXUaO.  
1942 es el año de las depuraciones masivas, de la gran represión, de la máxima unión e 
influencia de los gobiernos del III Reich y España, además del año en el que se aprobó 
todo el aparato censorio sobre la música.  
Por otro lado éste el primer año del semanario Redención ±editado en las cárceles por y 
para la población reclusa± que se encuentra de libre acceso al investigador.  
 

Palabras clave: Música, franquismo, cárcel, redención. 

 
 
INTRODUCCIÓN 
 

El franquismo construyó un modelo estatal basado en el nacional-catolicismo, 

ejecutado mediante una dictadura militar, que se afianzó sobre la represión política, 

social, civil y económica de los opositores. En los primeros años de su existencia, el 

régimen instauró una política de censura en la que se prohibió cualquier alusión a la 

España Republicana y, por tanto, a todo lo que ello conllevaba, incluidas las canciones 

que les eran representativas1. 

                                                        
1 Esta idea es desarrollada por Beatriz Martínez del Fresno en: BeaWUL] MaUWtQe] deO FUeVQR, ³ReaOLdadeV \ 
PiVcaUaV eQ Oa P~VLca de Oa SRVgXeUUa´, Actas del congreso Dos décadas de cultura artística en el 
franquismo (1936-1956), Granada, Universidad de Granada, 2000, pp. 31-82. 
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Durante la guerra la música jugó un papel fundamental en la contienda llegando a 

recrear el conflicto musicalmente; ambos bandos utilizaron la música como elemento 

homogeneizador creador de identidad. Díaz Viana manifiesta al respecto: 

No, nada hay menos objetivo que una canción nacida al fragor del combate; nada tan 
auténtico, sin embargo, cuando expresa de verdad un sentimiento colectivo. La historia 
que cuentan las canciones es, pues, en cierto modo, la historia contada por el pueblo que 
la vivió2. 

Este empleo de la música no llegó a su término una vez finalizada en la guerra, ni 

mucho menos al inicio del periodo represivo protagonizado por la censura. En ese afán 

de dominación de la población y de control de los posibles insurrectos al nuevo estado, 

el régimen centró sus esfuerzos en la creación de un discurso político y cultural ±y a 

consecuencia, musical± oficial unidireccional que, basado en el totalitarismo, 

³cRaccLRQaUa´ R ³cRQYeQcLeUa´3 a los súbditos del reino. En consideración de Gemma 

Pérez: 

La derrota de la República había sido la de los intelectuales que habían abandonado 
España en gran número. Tras la guerra civil, llenar este vacío y demostrar la existencia de 
una rica producción intelectual fue una de las primeras finalidades del régimen en el 
campo cultural. Las exposiciones de uno u otro signo constituyen, en los primeros años de 
la posguerra, el escaparate de lo conseguido en el reducido campo de la creación artística4. 

La transmisión de la ideología y moral, en el campo de la música, se llevó a cabo 

de tres formas. La primera se articuló en torno a la censura explícita de ciertos 

compositores, piezas o intérpretes. La segunda se centró ±en el caso de la música atribuida 

a la ³alta cultura´± en la promoción de la música instrumental ±ausente de mensaje± 

frente a la música vocal, ya que si ésta aparecía asociada a un texto, éste tenía por deber 

corresponderse con los preceptos enunciados por el régimen del nacional-catolicismo. En 

WeUceU OXgaU, Oa UecXSeUacLyQ deO fRONORUe cRPR SURdXcWR deO cRQVWUXcWR VRcLaO de ³OR 

eVSaxRO´ deVaUUROOy XQ eMe fXQdaPeQWaO eQ WRUQR aO cXaO gLUaUta gUaQ SaUWe de Oa eVWUXcWXra 

musical popular y de consumo de esta época. Una producción que como señala Manuel 

Reina: 

                                                        
2 Luís Díaz, Canciones populares de la Guerra Civil, Madrid, Taurus, 1985, pp. 4-5.  
3 PLOaU APadRU, ³La PXMeU eV eO PeQVaMe. LRV cRURV \ daQ]aV de SeccLyQ FePeQLQa eQ HLVSaQRaPpULca´, 
Feminismo/s, Nº.  2 (2003), p. 102. 
4 GePPa PpUe], ³La XWLOL]acLyQ de Oa fLgXUa \ Oa RbUa de FeOLS PedUeOO eQ eO PaUcR de Oa e[aOWacLyQ 
QacLRQaOLVWa de SRVgXeUUa (1939-1945)´, ReceUca MXVicolygica, XI-XII (1991), S. 469.  
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[«] QR VeUta VLQR eO YehtcXOR ePbUXWecedRU de VX LdeRORgta, PeUR cRQVXeOR aOLeQaQWe SaUa 

un pueblo física y espiritualmente sometido. 

[«] BLeQ Ve SXede adPLWLU TXe el régimen franquista se aprovechara de la canción para 
LQWURdXcLU a VX WUaYpV eO PeQVaMe de VXV YaORUeV. PeUR eV QeceVaULR WeQeU eQ cXeQWa, [«] 
que tal maniobra de infiltración ideológica solo puede concernir al elemento semántico, 
al texto, pero no a la música5.  

Una de las armas más potentes en la cuestión represiva y reeducativa, que 

comenzó a funcionar al mismo tiempo que se desataba la guerra, fue la concepción del 

sistema penitenciario y  educativo, de tal forma que en la capacidad de reeducación del 

SUeVR SRU SaUWe deO ³NXeYR EVWadR´ deVcaQVy XQR de ORV gUaQdeV Q~cOeRV WePiWLcRV de Oa 

articulación del franquismo. Una faceta, que a través de fuentes audiovisuales, ya había 

comenzado a desarrollar el sistema político inmediatamente anterior6. 

Las principales problemáticas que encuentra el investigador a la hora de abordar 

este tema, vienen determinadas por distintos puntos. El primero es, sin lugar a dudas, la 

lejanía en el tiempo que dificulta e impide la localización de testimonios orales de quienes 

vivieron aquellas circunstancias, así como la complejidad de entablar redes de contacto 

con quienes aún sobreviven y se muestran reticentes a participar en el relato de su propia 

hLVWRULa, YtcWLPaV a~Q de ORV ³SacWRV de VLOeQcLR´ ±otro de los grandes lances conflictivos 

a la hora de desarrollar la presente investigación± sobre los que se construyó la 

dePRcUacLa de 1978. AO UeVSecWR de Oa dXaOLdad SURdXcLda eQWUe ORV deQRPLQadRV ³SacWRV 

de VLOeQcLR´ \ ORV ³OXgaUeV de PePRULa´, PaORPa AgXLOaU PaQLfLeVWa OR VLguiente: 

La historia es la parte del pasado que, de una u otra forma, ha quedado registrada, 
almacenada en los distintos depósitos de la memoria. Por tanto, la historia es una sección 
del pasado susceptible de ser recordada a través de documentos y WeVWLPRQLRV. [«] 
Recordar es una actividad que en buena parte depende  de las memorias del resto del 
grupo, que nos ayudan a reconstruir la nuestra. El recuerdo, en definitiva, no puede ser 
desvinculado de las circunstancias en que se produce, puesto que la memoria siempre 
incluye elementos del presente7. 

Entre los estudios sobre la música durante la Guerra Civil y el primer franquismo 

destacan, para la presente investigación, aquellos que se centran en los usos de la música 

en contextos especiales como la propia contienda, y parten del análisis de testimonios 

                                                        
5Manuel Reina, Un siglo de copla, Barcelona, Ediciones B, 2009, pp. 4-5. 
6 Luís Gargallo, El sistema penitenciario de la Segunda República. Antes y después de Victoria Kent 
(1931-1936), Castilla La Mancha, Universidad de Castilla la Mancha, 2000, p. 138.  
7 Ibŝd͕ p. 24 
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orales. Con respecto a la actividad musical, tanto en los años del conflicto, como el 

empleo que con posterioridad se le dio por parte de las instituciones franquistas, existe 

un amplio número de referencias que han comenzado a ser publicadas en las últimas dos 

décadas por autores como Germán Gan Quesada, Joaquina Labajo Valdés, Beatriz 

Martínez del Fresno o Gemma Pérez Zalduondo, entre otros8.  

 
EL SEMANARIO REDENCIÓN: HISTORIA DE UN MÉTODO PARA LA 
REDUCCIÓN DE PENAS POR EL TRABAJO 

El periódico Redención se publicó por primera vez el 1 de abril de 1939, tal y 

cRPR VexaOa JXaQ CaUORV GaUcta, ³aSaUece SRU SULPeUa Ye] eQ VLWRULa, Vede deO SeUYLcLR 

Nacional de Prisiones, aunque muy pronto trasladó su actividad a la madrileña cárcel de 

PRUOLeU´9. La elección de esta fecha no parece casual así, en el momento de su primer 

lanzamiento, Redención ya contaba con un número fijo de suscriptores y colaboradores 

escogidos e incentivados desde el interior de las prisiones activas en el bando nacional: 

                                                        
8 Me UefLeUR aTXt a ORV VLgXLeQWeV WUabaMRV: JRaTXLQa LabaMR, ³La SUicWLca de XQa PePRULa VRVWeQLbOe: eO 
UeSeUWRULR de OaV caQcLRQeV LQWeUQacLRQaOeV de Oa GXeUUa CLYLO EVSaxROa´, Arbor. Ciencia, Pensamiento y 
Cultura, Vol. 187, Nº. 747 (2011), pp. 847-857. Javier Marín; Germán Gan;  Elena Torres; Pilar Ramos, 
Musicología global, musicología local, Madrid, SEdeM, 2003. Beatriz Martínez del Fresno, (a) Julio 
Gómez. Una época de la música española, [Tesis Doctoral], MadrLd, ICCMU, 1999. (b) ³ReaOLdadeV \ 
PiVcaUaV«, SS. 31-82. (c) ³La VeccLyQ fePeQLQa de Oa faOaQge \ VXV UeOacLRQeV cRQ ORV SatVeV aPLgRV. 
Música, danza y política exterior durante la Guerra y el primer franquismo (1937-1943)´, Cruces de 
caminos. Intercambios musicales y artísticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Gemma Pérez 
(coord.), Granada, Universidad de Granada, 2010, pp. 357-406. (d) ³MXMeUeV, WLeUUa \ QacLyQ. LaV daQ]aV 
de la Sección Femenina en el mapa político de la España Franquista (1939-1952)´, Discurso y prácticas 
musicales nacionalistas (1900-1970), Pilar Ramos (coord.), Rioja, Universidad de la Rioja, 2012, pp. 229-
254. (e) ³WRPeQ, OaQd aQd QaWLRQ. The daQceV Rf Whe FaOaQge¶V WRPeQ¶V VecWLRQ LQ Whe SROLWLcaO PaS Rf 
FUaQcR¶V SSaLQ (1939-1952)´, Music and Francoism, Gemma Pérez (coord.), Granada, Brepols, 2013, pp. 
99-125. GePPa PpUe], (a) ³La XWLOL]acLyQ de Oa fLgXUa« (b) ³La P~VLca eQ eO cRQWe[WR deO SeQVaPLeQWR 
artístico durante el franquismo, 1936-1951´, Actas del congreso Dos décadas de cultura artística en el 
franquismo (1936-1956), Granada, Universidad de Granada, 2000. (c) La música en España durante el 
franquismo a través de la legislación (1936-1951), [Tesis Doctoral], Granada, Universidad de Granada, 
2001. (d) ³CRQWLQXLdadeV \ UXSWXUaV eQ Oa P~VLca eVSaxROa dXUaQWe eO SULPeU fUaQTXLVPR´, Joaquín Rodrigo 
y la música española de los años cuarenta, Javier Suárez-Pajares (coord.), Valladolid, Glares, 2005, pp. 
57-78. (e) ³IdeRORgta \ SROtWLca eQ OaV LQVWLWXcLRQeV PXVLcaOeV eVSaxRlas durante la segunda república y el 
SULPeU fUaQTXLVPR´, Quintana. Nº. 5 (2006), pp. 145-156. (f) ³De OaV aOhaUacaV WRWaOLWaULaV a OaV SURcOaPaV 
aQWLcRPXQLVWaV: Oa P~VLca eQ OaV UeYLVWaV OLWeUaULaV \ de SeQVaPLeQWR a fLQaOeV de ORV axRV cXaUeQWa´, Palabra 
de crítico: estudios sobre música, prensa e ideología, Teresa Cascudo y Germán Gan (editores), La Rioja, 
Doble J, 2008, pp. 105-135. (g) ³FRUPXOacLyQ, fUacaVR \ deVSeUWaU de Oa cRQcLeQcLa cUtWLca eQ Oa P~VLca 
española durante el franquismo (1936-1958)´, Music and Dictatorship in Europe and Latin America., 
Roberto Illiano (coord.), Luca, Brepols, 2009, pp. 449-470. (h) Cruces de caminos: intercambios musicales 
y artísticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Granada, Universidad de Granada, 2010.  
9 JXaQ CaUORV GaUcta, El VemanaUio Redenciyn: Xn eVWilo de coacciyn \ pUopaganda, MadULd, UQLYeUVLdad 

CRPSOXWeQVe, V. f, S. 1. 
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[«] SXQWR de Ueferencia entre el engranaje formado por la doctrina, la propaganda y el 
sistema penitenciario en el que el recluso se veía inmerso, desde las páginas del semanario 
el preso veía cómo se le ofrecía el logro de su libertad a través de la asunción de la doctrina 
del Nuevo Estado mediante una labor de redención espiritual10.  

Redención es una fuente primaria indispensable para conocer de primera mano la 

presencia de la música en el interior del sistema penitenciario del franquismo como un 

método de reeducación y redención de la pena, tal y como aparece expresado en su Nº. 

150. Esta confesión sobre el papel de la música dentro del discurso oficial del franquismo, 

justifica la búsqueda de un repertorio susceptible de ser analizado y clasificado, siendo, 

para el caso del presente artículo, el referente al del año 1942.  

Redención se convierte en el único medio de comunicación permitido en las 

cárceles. Dentro de éste podía y debía participar la población reclusa, tanto en su difusión 

±mediante adquisición± como en su producción a través de la participación en su 

redacción de contenidos11. Éstos eran convenientemente censurados por las juntas 

técnicas nombradas al efecto. Tal y como puede apreciarse en la Memoria del Patronato 

de Nuestra Señora de la Merced para la Redención de Penas por el Trabajo12 (1940): 

Los reclusos lo pagan espontáneamente, sin presión alguna de los funcionarios, al módico 
precio de dos pesetas al trimestre. Lo esperan con ansiedad, lo leen y releen con avidez, 
lo discuten como cosa propia, lo entregan a sus mismos familiares y envían a la redacción 
millares de colaboraciones que reflejan como pocas otras cosas, descontando lo que en 
ello puede haber de halago, el estado de ánimo de muchísimos infelices en orden a sus 
errores y a las perspectivas que España generosamente les brinda13. 

LA MÚSICA EN LAS PRISIONES DURANTE EL FRANQUISMO. 
PRÈCTICAS MUSICALES DEL ³UNIVERSO CARCELARIO´ 
REGULADAS POR EL RÉGIMEN 
 
Lugares, momentos y medios de representación 

Una de las cuestiones más interesantes, a la hora de realizar un primer 

acercamiento al repertorio interpretado en los penales, es la ubicación de los mismos y el 

                                                        
10 Ibtdem.  
11 ³Le\ de 19 de JXOLR de 1944 SaUa XQa QXeYa edLcLyQ UefXQdLda deO CydLgR PeQaO VLgeQWe´, BoleWtn Oficial 
del EVWado, N�. 204  (22 de JXOLR de 1944), S. 5580.  
12 De ahRUa eQ adeOaQWe VeUi LdeQWLfLcadR eQ eO We[WR cRPR PCRPT (PaWURQaWR CeQWUaO SaUa Oa RedeQcLyQ de 
PeQaV SRU eO TUabaMR).  
13 PCRTP, La obUa de la Redenciyn de PenaV. La docWUina ± La pUicWica ± La legiVlaciyn, AOcaOi de 
HeQaUeV, TaOOeUeV PeQLWeQcLaULRV de AOcaOi de HeQaUeV, 1940, SS. 27-28.  
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nivel de intensidad musical presente en ellos. Así, mediante un análisis del semanario 

puede dibujarse un mapa en el que aparezcan reflejados datos como cuáles eran los 

centros que presentaban mayor actividad y qué clase de cárceles ±masculinas o 

femeninas; centrales, provinciales o de partido± eran las que presentaban esta actividad. 

De esta forma para el año estudiado las cárceles que presentaron esta clase de actividades, 

según el vaciado de datos extraído de Redención14 para ese mismo año, son: 

 

CENTRO PENITENCIARIO 
TIPOLOGÍA  POR GÉNERO 

PROVINCIA Nº. DE 
ACTUACIONES M15 F16 

Prisión Celular de  Partido de 
Figueras 

X Gerona 3 

Prisión Central de Burgos X  Burgos 1 
Prisión Central de Celanova X  Orense 1 
Prisión Central de Cuéllar X  Segovia 7 
Prisión Central de Figueirido X  Pontevedra 2 
Prisión Central de Formentera  X Formentera 5 
Prisión Central de Mujeres de 
Ventas 

 X Madrid 5 

Prisión Central de Palma de 
Mallorca 

 X Mallorca 4 

Prisión Central de San Miguel de 
los Reyes 

X  Valencia 11 

Prisión Central de Sta. Cruz de 
Tenerife 

X  Sta. Cruz de 
Tenerife 

1 

Prisión de Mujeres de Málaga  X Málaga 1 
Prisión de Partido de Alfaro X  La Rioja 2 
Prisión de Partido de Pozoblanco X  Córdoba 1 
Prisión de Partido de Talavera X  Toledo 1 
Prisión de Pueblo Nuevo 
(Barcelona) 

X  Barcelona 1 

Prisión Especial de Mujeres de 
Gerona 

 X Gerona 1 

Prisión Provincial de Albacete X  Albacete 3 
Prisión Provincial de Alcalá de 
Henares 

 X Madrid 5 

Prisión Provincial de Alcalá de los 
Gazules 

X  Cádiz 1 

Prisión Provincial de Almería   Almería 1 
Prisión Provincial de Amorebieta  X Vizcaya 3 
Prisión Provincial de Aranjuez  X Madrid 3 
Prisión Provincial de Astorga X  León 7 
Prisión Provincial de Baleares X  Islas 1 
Prisión Provincial de Barcelona X  Barcelona 8 
Prisión Provincial de Bilbao X  Vizcaya 1 
Prisión Provincial de Burgos X  Burgos 7 

                                                        
14  DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa WabOa 1 e[WUatdRV de: PCRPT,  Redenciyn, N�. 147-197 (1942). 
15 CeQWURV SeQLWeQcLaULRV cRQ SRbOacLyQ SeQaO PaVcXOLQa.  
16 CeQWURV SeQLWeQcLaULRV cRQ SRbOacLyQ SeQaO fePeQLQa.  
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Prisión Provincial de Burriana X Castellón de 
la Plana 

1 

Prisión Provincial de Cádiz X  Cádiz 1 
Prisión Provincial de Cartagena X  Murcia 3 
     
Prisión Provincial de Castellón de la 
Plana 

X  Castellón de 
la Plana 

6 

Prisión Provincial de Ciudad Real X  Ciudad Real 6 
Prisión Provincial de Coruña  X La Coruña 2 
Prisión Provincial de Cuenca X  Cuenca 3 
Prisión Provincial de Dos Hermanas X  Sevilla 2 
Prisión Provincial de El Dueso X  Cantabria 6 
Prisión Provincial de Gandía X  Valencia 1 
Prisión Provincial de Gerona X  Gerona 3 
Prisión Provincial de Gijón X  Asturias 1 
Prisión Provincial de Granada X  Granada 4 
Prisión Provincial de Guadalajara X  Guadalajara 2 
Prisión Provincial de Hellín X  Albacete 1 
Prisión Provincial de Huelva X  Huelva 1 
Prisión Provincial de Huesca X  Huesca 1 
Prisión Provincial de Jaén X  Jaén 1 
Prisión Provincial de León X  León 1 
Prisión Provincial de Lérida X  Lérida 2 
Prisión Provincial de Logroño X  La Rioja 1 
Prisión Provincial de Murcia X  Murcia 1 
Prisión Provincial de Ocaña X  Toledo 2 
Prisión Provincial de Oviedo X  Asturias 1 
Prisión Provincial de Pamplona X  Navarra 11 
Prisión Provincial de Porlier X  Madrid 1 
Prisión Provincial de Puerto de 
Santa María 

X  Cádiz 1 

Prisión Provincial de San Juan de 
Mozarrifar 

X  Zaragoza 2 

Prisión Provincial de Santa Isabel  X La Coruña 5 
Prisión Provincial de Santa María 
del Puig 

X  Valencia 8 

Prisión Provincial de Santander X  Cantabria 7 
Prisión Provincial de Saturrarán  X Guipúzcoa 2 
Prisión Provincial de Segovia X  Segovia 1 
Prisión Provincial de Sevilla X  Sevilla 1 
Prisión Provincial de Teruel X  Teruel 2 
Prisión Provincial de Toledo X  Toledo 3 
Prisión Provincial de Totana X  Murcia 4 
Prisión Provincial de Valdenoceda 
(Burgos) 

X  Burgos 7 

Prisión Provincial de Valladolid X  Valladolid 3 
Prisión Provincial de Vitoria X  Álava 2 
Prisión Provincial de Yeserías  X Madrid 6 
Prisión Provincial de Zamora X  Zamora 5 
Sanatorio Penitenciario Porta Coeli X Madrid 7 

Tabla 1: ToWal de acWiYidadeV aUWtVWicaV en 1942 poU pUoYincia \ pUiViyn. 
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Los centros penitenciarios que más activos se mostraron en el interior de las 

páginas del semanario durante 1942, fueron la Prisión Central de San Miguel de los Reyes 

(11)17, la Prisión de Santa María del Puig (8), la Prisión Central de Burgos (8), la Prisión 

Central de Cuéllar (7) y el Sanatorio Penitenciario Porta Coeli (7). El resto de cárceles 

muestra un rango de actuaciones que oscila entre las seis y una única representación para 

todo 1942. Destaca el amplio espectro de eventos de esta índole celebrado en el Sanatorio 

Penitenciario de Porta Coeli, ya que refuerza la idea del empleo de la música, no solo 

como mecanismo reeducador y de redención de los pecados, sino también sanador de la 

enfermedad deO ³RWUR´, WaO \ cRPR Ve ha aSXQWadR eQ eO eStgUafe LQPedLaWaPeQWe aQWeULRU. 

Asimismo, las prisiones más pobladas son las que precisamente muestran una mayor 

actividad que va disminuyendo a medida que lo hace el rango del penal. Las prisiones 

centrales muestran un movimiento más intenso, como es el caso de San Miguel de los 

Reyes, mientras que las prisiones provinciales reducen notablemente su media, hasta 

verse reducida a la unidad de actuaciones en el caso de las prisiones de partido o de 

localidades más remotas. 

En base a estos datos es posible realizar un mapa agrupando las prisiones por 

comunidad autónoma de forma que pueda percibirse la intensidad de estas actuaciones de 

reeducación y represión a nivel global en toda España. 

  

                                                        
17 LRV Q~PeURV TXe aSaUeceQ deWUiV de cada SULVLyQ eQWUe ORV VLgQRV ( ) VLUYeQ SaUa deVLgQaU eO Q~PeUR de 
acWXacLRQeV UeaOL]adaV eQ dLcha SULVLyQ.  
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Del análisis de la ilustración18 puede extraerse que ±en terminología actual± la 

comunidad autónoma con mayor número de representaciones es Castilla y León con un 

total de treinta y nueve actividades artísticas distribuidas entre nueve centros 

penitenciarios, seguida por Madrid y la Comunidad Valenciana, las cuales presentan un 

total de veintiocho actuaciones divididas en ocho prisiones y veintisiete actuaciones 

repartidas en cinco prisiones, respectivamente. Castilla La Mancha (ocho prisiones; 

dieciocho actuaciones), Cataluña (siete prisiones; diecisiete actuaciones), Andalucía 

(once prisiones; quince actuaciones), Cantabria (dos prisiones; trece actuaciones) y 

Navarra (una prisión; once actuaciones). Por detrás de éstas se encuentran Galicia (cuatro 

prisiones; diez actuaciones), Baleares (tres prisiones; diez actuaciones), Murcia (tres 

prisiones; ocho actuaciones), País Vasco (cuatro prisiones; ocho actuaciones) y Aragón 

(cuatro prisiones; seis 

actuaciones). Los casos de 

mayor pobreza en cuanto a 

esta programación son los 

de La Rioja (dos prisiones; 

tres actuaciones); Asturias 

(dos prisiones; dos 

actuaciones) y Tenerife 

(una prisión; una 

actuación), donde su 

actividad se ve reducida 

casi por completo si se compara con los datos de las comunidades con mayor abundancia 

de eventos. Caso aparte lo constituye Extremadura, de cuyas cárceles no aparece noticia 

                                                        
18 DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa LOXVWUacLyQ 1 e[WUatdRV de: PCRPT, Redenciyn«  
Le\eQda: 

CRORU N�. WRWaO de acWXacLRQeV 
 31-40  
 21-30  
 11-20  
 6-10  
 1-5  
 NR cRQVWa 

 

Iustración 1: Mapa sobre la actividad artística  
(Redención, 1942) 
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alguna en el semanario Redención para 1942, por lo que se desconoce si realmente los 

centros extremeños no presentaron ningún tipo de actividad o si de presentarla ésta no fue 

recogida. Las cárceles de Extremadura en este periodo han sido estudiadas por Francisco 

García en su libro Cartas y diario desde las cárceles franquistas en Extremadura. 

Consejo de Guerra y fusilamiento de José Vera Murillo19. Más allá de la justificación del 

empleo de la música como un medio reeducativo y de redención de la pena, ésta era 

empleada en unos momentos concretos, que daba lugar a una justificación interna en 

cuanto a la actividad desarrollada. Estos momentos se adscribían a festividades de índole 

nacional, religiosa o bien venían motivados por acontecimientos importantes en el penal 

en cuestión, como por ejemplo una visita oficial.  

Así como existía un programa ideológicamente conveniente para estas prácticas, 

una justificación política para su selección y desarrollo, también existía una serie de 

momentos, tiempos y fechas adecuadas y propicias para su representación. Por ejemplo 

si se analizan estos momentos recogidos por la revista Redención para el año 1942, puede 

observarse que de las doscientas veintitrés actuaciones, ciento cuarenta y dos aparecen 

justificadas, de las cuales noventa y tres lo hacen mediante festividades religiosas y 

cuarenta y nueve se remiten a festividades de carácter nacional20.   

Analizando estos datos puede observarse que las épocas del año con mayor 

número de representaciones eran: el Día de la Merced, el Aniversario del Movimiento 

Nacional y el periodo de Navidad. En menor medida se programaban actividades 

musicales para festividades propias de la comunidad, provincia y localidad, así como 

otras fiestas nacionales de menor impacto.   

Otro de los aspectos clave a tratar son los medios con los que se contaba para la 

representación de actividades musicales, teatrales y músico-teatrales. En el caso musical 

es necesario tomar en cuenta el Decreto de  23 de Noviembre 194021 y la Orden de 14 de 

                                                        
19 FUaQcLVcR JaYLeU GaUcta, CaUWaV \ diaUio deVde laV ciUceleV fUanqXiVWaV en E[WUemadXUa. ConVejo de 
GXeUUa \ fXVilamienWo de JoVp VeUa MXUillo, E[WUePadXUa, DLSXWacLyQ de BadaMR] / AVRcLacLyQ SaUa Oa 
UecXSeUacLyQ de Oa MePRULa HLVWyULca, 2014.  
20 DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa LOXVWUacLyQ 2 e[WUatdRV de: PCRPT, Redenciyn«  
21 ³DecUeWR de 23 de NRYLePbUe de 1940 VRbUe aSOLcacLyQ de ORV beQefLcLRV e[WUaRUdLQaULRV de Oa OLbeUWad 
cRQdLcLRQaO RWRUgadRV SRU Oa Oe\ de 4 de JXQLR ~OWLPR a ORV cRQdeQadRV a SeQaV QR VXSeULRUeV a VeLV axRV, 
eQ VLWXacLyQ de OLbeUWad SURYLVLRQaO R de SULVLyQ aWeQXada, dXUaQWe Oa WUaPLWacLyQ deO SURceVR´, BoleWtn 
Oficial del EVWado, N�. 334 (29 de QRYLePbUe de 1940), SS. 8181-8182.  
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Diciembre de 194222, que  contemplan la música como una actividad válida para la 

redención de la pena mediante el trabajo. Para ello cabe plantearse la posibilidad de que 

fuese el Estado quien proveyó a las prisiones, a través de las Escuelas del Hogar, de los 

materiales necesarios para la realización de estas actividades ± instrumentos, partituras, 

trajes atrezzo ± tal y como aparece reflejado en el reglamento interno de prisiones adscrito  

al Decreto del 5 de Marzo de 194823. La carencia de una legislación específica para el 

año estudiado hace poner en duda si realmente este mecanismo llegó a funcionar así, y de 

hacerlo, hasta qué punto el intervencionismo estatal satisfizo las necesidades de las 

escuelas de las prisiones, pues no escapa a la paradoja que se llevase a cabo tal programa 

en un sistema penitenciario que a menudo se mostró colapsado y que destacó por el 

abandono las necesidades básicas de la población reclusa. 

Lo que sí puede afirmarse ciencia cierta es que los medios musicales de los que 

se disponían, a nivel de capital humano, partía de reclutar a los presos para estas 

actividades. A este respecto los recursos músico-humanos se dividían en seis categorías, 

                                                        
22 ³OUdeQ de 14 de dLcLePbUe de 1942 SRU Oa TXe Ve UecRQRceQ OaV dLYeUVaV dLVSRVLcLRQeV dLcWadaV eQ UeOacLyQ 
cRQ Oa RedeQcLyQ de PeQaV SRU eO TUabaMR, cRQ OaV PRdLfLcacLRQeV TXe Ve eVWabOeceQ´, BoleWtn Oficial del 
EVWado, N�. 356 (22 de dLcLePbUe de 1942), SS. 10436-10438.  
23 ³DecUeWR de 5 de MaU]R de 1948 SRU eO TXe Ve aSUXeba eO RegOaPeQWR de ORV SeUYLcLRV de PULVLRQeV´, 
BoleWtn Oficial del EVWado, N�. 136-169 (15 de Pa\R ± 10 de MXQLR de 1948), SS. 1902-2388.  

IlXVWUaciyn 2: DiVWUibXciyn de laV acWiYidadeV mXVicaleV a lo laUgo del axo. 
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las cuales tienen la siguiente presencia en las actuaciones celebradas en 194224: 

orquestinas (4), coros (7), rondallas (7), orquestas (25), bandas (32), orfeones (35), y sin 

identificar (83).  

La presencia de la música en las cárceles no solo llegó mediante la participación 

directa de los presos en estas actividades, sino que, en ocasiones, las puertas de los penales 

se abrieron para ofrecer las actuaciones de banda, orquestas y coros que procedían de los 

³e[WUaPXURV´ \ fRUPabaQ SaUWe de ORV SURgUaPaV cXOWXUaOeV de Oa YLda de ³LQWUaPXURV´. 

Es el caso de la Banda Municipal de Pozoblanco que ofreció un concierto en mayo en la 

Prisión Provincial de Pozoblanco25; Capella Clásica que actuó en el mes de Julio en la 

Prisión Central de Palma de Mallorca26; Schola Cantorum que interpretó una serie de 

cantos e himnos en la Prisión Provincial de Santa Isabel de Santiago de Compostela27 

durante el mismo mes.  

Otra de las curiosidades a destacar es que, a imagen y semejanza de las orquestas 

profesionales, podía darse el caso de que las agrupaciones musicales compuestas por los 

presos se autobautizaran, adquiriendo un nombre artístico, como sucede con la Orquesta 

Nereida de la Prisión Central de Formentera28. 

De los cincuenta números que el PCRPT publicó en 1942, cuarenta y uno se hacen eco 

de las actuaciones musicales y teatrales, ascendiendo éstas a un total de doscientas 

cuarenta y nueve, repartidas por toda la geografía penitenciaria española. Ya en el Nº. 

15029 de la revista se ofrecían datos acerca de la participación de los presos en las distintas 

agrupaciones musicales y artísticas para el año 1941. Se señalaba entonces a quinientos 

cuarenta y seis presos componentes de las distintas orquestas, quinientos ochenta y dos 

miembros de las rondallas y cuatro mil divididos en coros y orfeones, que actuaban en 

actos religiosos, festivales y audiciones semanales. Al mismo tiempo, destacaba la visita 

de orquestas externas a los centros penitenciarios para ofrecer conciertos y se hacía eco 

                                                        
24 LRV Q~PeURV TXe aSaUeceQ deWUiV de cada WLSRORgta de agUXSacLyQ eQWUe ORV VLgQRV ( ) VLUYeQ SaUa deVLgQaU 
eO Q~PeUR de agUXSacLRQeV de Oa tQdROe VexaOada eQ OaV SULVLRQeV eVSaxROaV dXUaQWe 1942.   
25 PCRPT, Redenciyn, N�. 162 (2 de Pa\R de 1942), S. 3. 
26 PCRPT, Redenciyn, N�. 175 (1 de agRVWR de 1942), S. 3. 
27 Ibtdem.  
28 PCRPT, Redención, Nº. 164-187 (16 de mayo de 1942-21 de octubre de 1942), p. 3. 
29 PCRPT, Redenciyn, N�. 150 (7 de FebUeUR de 1942), SRUWada.  



 
 

PUicWLcaV PXVLcaOeV deO ³UQLYeUVR CaUceOaULR´ 
  Elsa Calero Carramolino  

17 
 

de la puesta en marcha del servicio de megafonía con el fin radiar audiciones, siendo 

Madrid, Barcelona y posteriormente Pamplona, las primeras ciudades en dotar sus 

cárceles de este medio. A su vez, ejemplificaba mediante la Prisión Central de San Miguel 

de los Reyes (Valencia), la cantidad de actuaciones desarrolladas en un único centro para 

el mismo año: 

Estadística: Prisión de San Miguel de los Reyes (1941). 
75 cRQcLeUWRV de Oa baQda [«]. 
200 cRQcLeUWRV deO RUfeyQ [«]. 
31 cRQcLeUWRV de Oa RUTXeVWa [«]. 
16 chaUOaV VRbUe aUWe [«]. 
13 UeSUeVeQWacLRQeV WeaWUaOeV [«]. 
Producción propia: 5 obras teatrales, varias musicales30.  

Si se compara este balance, con el número total de actuaciones extraídas en 1942 

a través de los datos ofrecidos por el periódico, pueden plantearse dos cuestiones 

fundamentales y una tercera relativa. La primera es que a la luz de esta información parece 

ser que la actividad musical y artística descendió notablemente en apenas un año. De las 

trescientas veinticuatro actuaciones ±omitiendo las charlas± celebradas tan solo en la 

Prisión Central de San Miguel de los Reyes en 1941, frente a las doscientas veintitrés 

llevadas a cabo en toda España al año siguiente, solo once se desarrollaron en este penal. 

Esto hace reflexionar sobre la segunda cuestión y es que el decaimiento de las actuaciones 

no fuese tal, sino que bien pudiera ser que el sumatorio total de actividades artísticas no 

fuese recogido en el semanario y que tan solo se ofrecieran unos datos parciales sobre las 

actuaciones consideradas de mayor interés. La tercera cuestión es la derivada de tomar el 

número ofrecido por la revista como un total absoluto y no relativo, lo que lleva a 

plantearse una posible manipulación de los datos oficiales emitidos por el régimen y 

publicados en las mismas rotativas, atendiendo precisamente a un fin propagandístico.  

 

Tipología y clasificación del repertorio interpretado en 1942 

Tomando en consideración los momentos, lugares y medios de representación 

que, sin duda alguna, supusieron un condicionante a la hora de la elección del repertorio 

escogido, éste puede clasificarse en cuatro categorías: conciertos, representaciones 

                                                        
30 Ibtdem.  
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teatrales, veladas literario-musicales y actividades indefinidas. En 1942 se programaron 

un total de: ciento veintiocho conciertos, ciento quince representaciones teatrales, cuatro 

veladas literario-musicales, y dos actividades indefinidas.  

Entre las manifestaciones artísticas desarrolladas en los interiores de las cárceles, 

las que mayor presencia y relevancia tuvieron fueron las musicales, seguidas muy de 

cerca por las representaciones teatrales31. A este respecto cabe hacer un segundo tipo de 

análisis, atendiendo para ello a la autoría de las obras representadas ya que, como puede 

apreciare en el vaciado de datos realizado, no todas las obras presentadas, ya fuesen 

musicales o teatrales, procedían de los extramuros de las prisiones, sino que estos centros 

tenían un repertorio de 

creación propia ±en la mayoría 

fruto de los reclusos± al que se 

daba salida en estas veladas 

culturales.  

Al calor de estos datos 

parece conveniente valorar 

una serie de cuestiones. La 

primera es el gran número y 

variedad de autores 

seleccionados en los distintos 

centros penitenciarios para el desarrollo de las programaciones de las actividades 

artística. Esta variedad  contrasta con la escasa repetición de obras y autores, lo que no 

hace posible vislumbrar una tendencia sobre qué preferencias existían por parte de las 

autoridades a la hora de escoger un repertorio. Aun así debe señalarse la fuerte presencia 

de ciertos nombres con respecto al resto, siendo éstos Pedro Muñoz Seca (41), José 

Serrano (16), Carlos Arniches (15), Tomás Bretón (12), Franz Schubert (11), Wolfgang 

Amadeus Mozart (7), Pablo Sorozábal (7), José María Usandizaga (6) y Félix Paredes 

(5)32. De estos nombres destaca el hecho de que la producción de Félix Paredes sea una 

                                                        
31 DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa LOXVWUacLyQ 3 e[WUatdRV de: PCRPT, Redenciyn« 
32 LRV Q~PeURV TXe aSaUeceQ deWUiV de cada cRPSRVLWRU eQWUe ORV VLgQRV ( ) VLUYeQ SaUa deVLgQaU eO Q~PeUR 
de YeceV TXe cada aXWRU fXe SURgUaPadR a OR OaUgR de 1942.   

 
IlXVWUaciyn 3: GUifico de laV WipologtaV 

de laV acWXacioneV en 1942. 
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de las más representadas en 1942, pese a su estatus de recluso. Ello se debe a que él es el 

autor de Redención, uno de los himnos que debían interpretarse en los distintos actos 

oficiales33. A pesar de este constante cambio en la selección de los autores para la 

constitución de un 

repertorio sí pueden 

señalarse tres tendencias 

claras: 

La primera de ellas 

es la preferencia existente 

por un repertorio nacional 

frente al repertorio 

extranjero. El número de 

autores españoles es 

mayoritario en 

contraposición al procedente del resto de Europa, del que la selección aparece muy 

cuidada de modo que, en el caso de darse, estas obras o sus autores estén en consonancia 

con la ideología del régimen. Se seleccionan para ello piezas de autores italianos y 

alemanes. De esta forma los países de procedencia del total de ciento ochenta autores que 

aparecen referenciados son34: España (142), Austria (10), Italia (9), Alemania (5), Francia 

(4), República checa (1), Rusia (1), Reino Unido (1), Argentina (1), Nicaragua (1) y 

diversos países sin identificar (6)35.  

La segunda tendencia es la marcada cuestión de género del repertorio y de la 

realización y difusión de las citadas actividades. El hecho de que en la catalogación de 

los autores solo aparezcan nombres masculinos anticipa el escaso y ausente reflejo de las 

mismas representaciones en las cárceles femeninas36. Ello no se debe únicamente al 

menor número de cárceles de mujeres, sino a la constante sumisión e invisibilización a la 

                                                        
33 PCRPT, Redención, Nº. 151 (14 de Febrero de 1942), p. 3.  
34 DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa LOXVWUacLyQ 4 de: PCRPT, Redenciyn« 
35 LRV Q~PeURV TXe aSaUeceQ deWUiV de cada SatV eQWUe ORV VLgQRV ( ) VLUYeQ SaUa deVLgQaU eO Q~PeUR de 
aXWRUeV SURgUaPadRV SeUWeQecLeQWeV a Oa QacLRQaOLdad LQdLcada dXUaQWe 1942.   
36 IUeQe Abad, ³EO SaSeO de OaV µPXMeUeV de PUeVR¶ eQ Oa caPSaxa SUR-aPQLVWta´, EnWeleqXia. ReYiVWa 
InWeUdiVciplinaU: MonogUifico, N�. 7 (2008), SS. 139-151.  

 
IlXVWUaciyn 4: PUocedencia del UepeUWoUio inWeUpUeWado en laV 

ciUceleV eVpaxolaV en 1942 
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que el régimen sometió a la mujer, aun cuando el modelo reeducativo musical, artístico y 

cultural implantado, en todas las prisiones de España, fuese tomado de la organización de 

las Escuelas Hogar con respecto a la educación femenina. Esto puede extrapolarse a las 

palabras de Beatriz Martínez: 
Durante la dictadura franquista, la SF [Sección Femenina] dominó dentro del país todo lo 
relativo a la educación de las mujeres, incluyendo una buena parte de la formación musical 
eQ Oa eQVexaQ]a SULPaULa \ VecXQdaULa [«], Oa SUicWLca de Oa P~VLca \ eO baLOe WUadLcLRQaO, 
y claro está, aquello que se llamó Formación del Espíritu Nacional37. 

La tercera tendencia a considerar es aquella que muestra una convivencia entre el 

repertorio importado de los extramuros de los centros penitenciarios y aquel otro 

geQeUadR eQ eO LQWeULRU de ORV PLVPRV. SL bLeQ eO UeSeUWRULR ³de LPSRUWacLyQ´ eV 

sustancialmente menor, la minoría que constituye eVa ³SURdXccLyQ SURSLa´ QR debe 

menospreciarse, ya que proporciona información sobre las actividades artísticas de las 

cárceles, donde, no solo se promovía un consumo de cultura sino que, de forma 

minoritaria, se dio una producción que lleva a considerar cuestiones tales como qué 

sucedió con esa creación cuando ésta se diese fuera de los márgenes oficiales. 

Durante 1942 en las cárceles españolas se interpretaron obras de ciento ochenta y 

un autores distintos, ciento cincuenta y cinco de los cuales procedían del ámbito de 

³e[WUaPXURV´, eV decLU Ve eVcRgLeURQ RbUaV TXe Qada WeQtaQ TXe YeU cRQ eO PXQdR 

penitenciario ni por sí mismas ni en relación con sus autores, mientras que  veintiséis 

aXWRUeV fRUPabaQ SaUWe de ORV ³LQWUaPXURV´ de Oa SULVLyQ, VLeQdR de pVWRs veintidós presos 

y cuatro miembros del personal. Estos datos reflejan la convivencia existente entre el 

repertorio importado desde el exterior al interior de la prisión y el repertorio generado en 

los mismos centros. 

Producción artística del exterior en el interior de las cárceles 
A raíz del epígrafe anterior es posible analizar la actividad teatral y musical 

desempeñada en los centros penitenciarios en 1942 ±siempre tomando como base las 

actuaciones recogidas en la revista Redención± a nivel geográfico, en función de la 

tipología del repertorio, sus autores y su naturaleza tanto en cuanto pueden tratarse de 

obras importadas de fuera hacia dentro de las prisiones para su representación y difusión 

                                                        
37 B. MaUWtQe] deO FUeVQR, ³La VeccLyQ fePeQLQa«, SS. 358-359. 
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con unos fines concretos, como bien puede tratarse de obras generadas dentro de la propia 

actividad del penal. A pesar de que ambas opciones forman parte de la realidad 

penitenciaria en temática cultural con fines reeducativos y de redención impuestas por el 

discurso oficial, resulta especialmente interesante atender a ella por separado a la hora de 

realizar un análisis de mayor envergadura sobre el mencionado repertorio. A la hora de 

establecer este acercamiento se mantendrá esa división entre la producción de 

³e[WUaPXURV´ \ Oa ³SURdXccLyQ de LQWUaPXURV´, aXQTXe Ve SURcedeUi a XQ aQiOLVLV SaUeMR 

de los mismos. 

A Oa hRUa de abRUdaU eO UeSeUWRULR de ³e[WUaPXURV´ XQa de OaV cXeVWLRQeV TXe debe 

atenderse, en primer lugar, es el género de las obras representadas. Para ello debe hacerse 

una distinción inicial muy básica ±música instrumental, música vocal o música escénica± 

a través de la cual elaborar el resto de categorías y establecer un recuento, tal y como 

puede observarse en la tabla que sigue a continuación38: 

TIPOLOGÍA GÉNERO NÚMERO TOTAL DE OBRAS 
Música instrumental Concierto Adaptada 39 

Original   4 
Pasodoble 15 
Selección  
de zarzuelas 

  3 

Sin especificar 75 
Interludios musicales 93 

Música vocal Música profana Cantos Flamenco   2 
Regionales 14 

Música institucional Himnos 16 
Música litúrgica Canto religiosos 15 

Misa 10 
Música escénica Música de temática 

costumbrista 
Zarzuela 26 
Teatro musical 13 
Estampas   6 

Música de temática 
religiosa 

Drama litúrgico   2 

Tabla 2: Tipologta del UepeUWoUio de "inWUamXUoV" 

Detrás de esta configuración del repertorio parece vislumbrarse toda una 
intencionalidad orquestada en torno a los que pasaron a ser los pilares del franquismo39: 
³DLRV´, TXe aSaUece UeSUeVeQWadR SRU OaV PLVaV, Oa LQWeUSUeWacLyQ de cantos religiosos y la 

                                                        
38 DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa WabOa 2 e[WUatdRV de: PCRPT, Redenciyn«   
39 TeUeVa GRQ]iOe], ³DLRV, PaWULa \ HRgaU. La WULORgta eQ Oa edXcacLyQ de OaV PXMeUeV´, HiVpania SacUa, 
LXVI, N�. 133 (2014), SS. 337-363.  
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UeSUeVeQWacLyQ caWeTXpWLca de ORV dUaPaV OLW~UgLcRV. La ³PaWULa´ YLeQe eQVaO]ada SRU ORV 
géneros hímnicos oficiales, así como por la selección de un repertorio instrumental 
preparado para ser interpretado por bandas y orquestas, en imitación a un gran sinfonismo 
que transporte al oyente hacia atmósferas exuberantes. Esta categoría juega  en clara 
cRQWUaSRVLcLyQ aO LQWLPLVPR SURSXeVWR SaUa ³HRgaU´, WUabaMadR PedLaQWe OaV caQcLRQeV 
de la tierra, el folklore y el costumbrismo relajado de piezas teatrales que recrean aquello 
TXe deQRPLQadR cRPR ³OR eVSaxRO´. TaO \ cRPR VexaOa BeaWUL] MaUWtQe]: 

[«] OaV caQcLRQeV \ OaV daQ]aV WUadLcLRQaOeV adTXLULeURQ XQa fXeUWe caUga VLPbyOLca cRPR 
representaciones oficiales del pueblo y de la patria. Con esta función formaron parte de 
numerosos actos propagandísticos y estuvieron muy presentes en ceremonias celebradas 
eQ OaV caOOeV \ SOa]aV de OaV cLXdadeV deVde ORV LQLcLRV de Oa dLcWadXUa [«].  
[«] Oa P~VLca \ Oa daQ]a cRQWULbX\eURQ a Oa cUeacLyQ de XQa imagen mítica de la nación 
± mitad rural, mitad histórica ± y fueron instrumentalizadas para fomentar sentimientos 
de unidad entre los hombres y las tierras de la España40. 

La dXaOLdad ³SaWULa-hRgaU´ Ya a SeUPaQeceU VLePSUe XQLda a Oa dLfXVLyQ deO 

³eVStULWX QacLRQaO´41, como configuración del estado ideal con el que debe identificarse, 

WaQWR Oa SRbOacLyQ de ³LQWUaPXURV´, cRPR de ³e[WUaPXURV´. EVWR OOeYa a SeQVaU eQ Oa 

posible continuidad entre esta labor propagandística de la música en los interiores de las 

cárceles, y la llevada a cabo en el exterior.  

La labor propagandística y el empleo de la música para con ella por parte del 

régimen fue uno de los pilares sobre los que construir el nuevo estado, y sobre ello se 

significaron géneros y estilos musicales que, bajo el ensalzamiento del folklore y de la 

cXOWXUa de ³OR SURSLR´, ³OR QacLRQaO´, Ve dLfXQdLeURQ cRPR SURgUaPaV de cXOWXUa \ 

acXOWXUacLyQ eQ edXcacLyQ deO gXVWR SRU ³Oa bXeQa P~VLca´. EQ SaOabUaV de GePPa PpUe]: 

Así, desde 1945 asistimos a la recuperación de otras fórmulas y géneros, como la zarzuela 
\ eO VaLQeWe TXe, XQa Ye] fUacaVadR eO LQWeQWR de ³cUeacLyQ´ de Oa ySeUa eVSaxROa, SaVaURQ 
a VeU cRQVLdeUadRV \ defeQdLdRV cRPR ORV ³aXWpQWLcaPeQWe´ QacLRQaOeV, QR SRU OeQgXa [«] 
sino debido al éxiWR eQ VX UeceScLyQ, a VX caUicWeU UeaOPeQWe ³SRSXOaU´42. 

Este nacionalismo musical se mantuvo hasta 1945, momento en el cual, tras la 

derrota alemana en la II Guerra Mundial, el régimen adapta sus mandos políticos, 

programas culturales y, en definitiva, asume el fracaso de la creación y recuperación de 

un repertorio nacional que solo comenzaría a vigorizarse con la importación/apropiación 

                                                        
40 B. MaUWtQe] deO FUeVQR, ³La VeccLyQ fePeQLQa«, SS. 231-236. 
41 Pilar Ramos, Discurso y prácticas musicales nacionalistas (1900-1970), Rioja, Universidad de la 
Rioja, 2012. 
42 G. PpUe], ³CRQWLQXLdadeV \ UXSWXUaV«, S. 75. 
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deO ³RWUR PXVLcaO´, e[LOLadR aO WpUPLQR de Oa gXeUUa cLYLO43. Un aperturismo, no sin 

reservas, no sin intereses, que desencadenó en toda una regeneración de la vida política y 

propagandística que había comenzado a prepararse al inicio de la guerra y que, durante 

los primeros años de posguerra, había logrado, si no consolidarse, sí imponerse por la 

fuerza. 

En la selección del repertorio instrumental se aprecian similitudes en el repertorio 

para bandas y orquestas, sobre todo en aquellas piezas procedentes del sinfonismo 

romántico europeo. Sin embargo, esta tendencia en la apuesta por el clasicismo y el 

romanticismo en el repertRULR ³VLQfyQLcR´ de OaV SULVLRQeV SRdUta OOaPaU, PiV a~Q, Oa 

atención si, tras examinar los ejemplares de Redención a partir de 1945, se observase una 

cRQWLQXLdad, OR TXe ecORVLRQaUta eQ XQa UXSWXUa eQWUe Oa YLda PXVLcaO de ³e[WUaPXURV´ \ 

la vida musical de ³LQWUaPXURV´, SaUa Oa TXe, eQ 1942, Vt e[LVWta XQa cRQWLQXLdad \ cX\a 

estabilidad pudo verse quebrantada con el nuevo camino político. No obstante, se aprecia 

una llamativa ausencia del jazz en el interior de las cárceles en un momento en que el 

furor por los ritmos latinos comienza a introducirse en el gusto comercial de la época. 

Algo similar parece ocurrir con el flamenco que, si bien aparece en pequeños recitales, lo 

hace de forma más tímida y limitada que el resto de géneros presentes en las 

programaciones estudiadas. 

Producción artística de los reclusos 

Si en las líneas anteriores se ha prestado atención al repertorio compuesto fuera 

de los penales e importado para su representación en los mismos, ahora cabe detenerse 

en aquellas otras prácticas que, partiendo del discurso oficial, eran producción del interior 

de estos centros. Remitiéndose a los datos la diferencia es notable. De apenas cuatro 

intervenciones debidas a las autoridades, sólo una ±la de Gabino Gaitán, subdirector de 

la prisión de la Prisión Provincial de Valladolid44± tiene contenido musical, tratándose de 

una zarzuela titulada El penado. Aunque no existe constancia alguna de esta zarzuela, 

hay indicios que hacen pensar que tal vez el autor de esta obra sea el mismo Gabino 

Gaitán que en 1906 compuso Juventud dichosa: álbum de bailes para piano45 y Mañica: 

                                                        
43 Ibtdem.  
44 PCRPT, Redenciyn, N�. 187 (21 de RcWXbUe de 1942), S. 3.  
45 GabLQR GaLWiQ, JXYenWXd dichoVa: ilbXm de baileV paUa piano, MadULd, SAE, 1906.  
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jota46. Aunque estas fechas parecen lejanas a 1942, su último rastro profesional aparece 

en 1935, al colaborar con Edmundo Domínguez en Verdad y vida.  

De las veintidós intervenciones identificadas, diecisiete autores componen una o 

más piezas musicales, siendo éstas47: 

PRISIÓN DE PROCEDENCIA AUTOR TÍTULO GÉNERO 
Prisión Provincial de Castellón 
de la Plana 

Amadeo 
Antonino 

Tirado Pasodoble 

Prisión Provincial de Castellón 
de la Plana 

Fabián Melchor 
Arrando 

Sé nuestro guía Música de temática 
religiosa 

Prisión de San Miguel de los 
Reyes  

Manuel Bertrán 
Reyna48 

Aquellas rejas Música instrumental 

Prisión Provincial de Barcelona   Luís Carreras49 Cecilia Música instrumental 
de temática religiosa Días de gloria 

Prisión Provincial de Aranjuez  Carlos 
Fernández 
Chapí50 

Ave Verum Música litúrgica 

Prisión de Santa María del Puig  Eduardo Fornos Canto a Valencia Música para banda 
Prisión Provincial de 
Figueirido  

Pablo Gil El conde de Fresquera Zarzuela 

Prisión Provincial de Barcelona José Guitart51 Esperanza Poema sinfónico 
Alegoría política a la 
virgen de la Merced 

Música de temática 
religiosa 

Prisión Provincial de 
Valdenoceda  

Meatz Shaski-Naski Teatro musical 

Prisión de San Miguel de los 
Reyes  

Félix Paredes52 Consejo Música instrumental 
Redención (Con 
BELTRÁN, Juan) 

Himno 

                                                        
46 GabLQR GaLWiQ, Maxica: joWa, MadULd, SAE, 1906. 
47 DaWRV SaUa Oa UeaOL]acLyQ de Oa WabOa 3 e[WUatdRV de: PCRPT, Redenciyn« 
48 La RbUa TXe Ve eQXQcLa aTXt cRPR XQa SURdXccLyQ SURSLa de Oa SULVLyQ QR eV WaO, VLQR TXe eV XQa RbUa 
SUeYLa aO eQcLeUUR de MaQXeO BeUWUiQ (1896-1968) eQ Oa TXe cROabRUaQ LXLV de CaVWUR \ JRVp LySe] de 
LeUeQa. MaQXeO BeUWUiQ, AqXellaV UejaV, MadULd, CaVa DRWeVLR, 1927. EO PaQXVcULWR de eVWa RbUa Ve 
eQcXeQWUa eQ Oa BLbOLRWeca NacLRQaO de EVSaxa cRPR SaUWe deO cRQMXQWR dRcXPeQWaO deO aUchLYR SeUVRQaO 
de JRVp MaUdRQeV. BNE: M.MARDONES/134. 
49 PXede WUaWaUVe de LXLV CaUUeUaV EVcOXVa (1892-1960), aXWRU deO fR[ WURW, Voice of S\Uen: LXLV CaUUeUaV,         
Voice of S\Uen, BaUceORQa, EdLcLRQeV J. CaxeOOaV, 1940. 
50 PXede WUaWaUVe de CaUORV FeUQiQde] ChaSt (1906-1987), aXWRU de RbUaV cRPR BandoleUo MachoWe \ ViYo 
deVeVpeUao, Te pido poU DioV, No me digaV dynde YaV, Dicen qXe bajan del cielo. QXe ningXna me la qXiWe, 
EmbUXjo de gXiWaUUa \ Condena de amoU. EVWR aSaUece eQ: CaUORV FeUQiQde] ChaSt, El nixo de OUihXela, 
BaUceORQa, AOaV, ca. 1950. 
51 PRU Oa cURQRORgta SXdLeUa WUaWaUVe de JRVp GXLWaUW FaXUa (P. 1993), cRPSRVLWRU de RcheQWa \ dRV RbUaV de 
caUicWeU fRONOyULcR \ OaWLQR. A WUaYpV de Oa Zeb de daWRV eQOa]adRV SXede cRQVXOWaUVe eO UeSeUWRULR de eVWe 
aXWRU. BNE, JoVp GXiWaUW FaXUa, hWWS://daWRV.bQe.eV/aXWRU/XX1460710.hWPO, (CRQVXOWadR: MaU]R 2015). 
52 AXQTXe QR Ve ha ORgUadR ORcaOL]aU OaV SLe]aV cRPSXeVWaV SRU pO eQ 1942, Ve haQ ORcaOL]adR RWUaV de VX 
aXWRUta eQ 1914 \ 1917: FpOL[ PaUedeV (a) JXYenWXd, MadULd, JRVp I]TXLeUdR, 1914. (b) NocWXUno 
MadUilexo, MadULd, FeOLSe Pexa CUX], 1917. EQ 1928 cROabRUy cRQ MaQXeO BeUWUiQ eQ Oa cRPSRVLcLyQ deO 
cXSOp HXngUta: FpOL[ PaUedeV; MaQXeO BeUWUiQ, HXngUta, BaUceORQa, TUaQVRceaQLc TUadLQg C, 1928. 
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Prisión Central de Cuéllar Manuel Pascual 
de Francisco53 

Una tragedia horrorosa 
por culpa de Sinforosa 

Zarzuela 

Blanca Paloma 
Prisión Provincial de Santa 
María del Puig 

Rafael Pérez de 
la Cal 

Una lágrima furtiva Mazurca 
Oro de ley Música instrumental 

Prisión Provincial de Alcalá de 
los Gazules 

Salvio y Arroyo Hechizo pampero Teatro musical 

Prisión de Partido de Figueras  Luis Sauri Leonor Música instrumental 
Prisión Central de San Miguel 
de los Reyes  

Juan Talens Cullera Pasodoble 

Prisión Provincial de Pamplona Luis Velasco 
Jiménez y Pedro 
Fuentes Cuesta 

De tranviario a sereno o 
ahora empieza lo bueno 

Teatro musical 

Tabla 3: AXWoUta del UepeUWoUio de ³inWUamXUoV´. 

Del análisis de la tabla anterior y tomando como factibles las identificaciones 

llevadas a cabo, debe señalarse que, al menos seis reclusos, de los dieciocho citados, 

tenían un perfil compositivo ±eran músicos± previo a su ingreso en prisión, siendo éstos: 

Manuel Bertrán Reyna, Luis Carreras, Carlos Fernández Chapí, José Guitart Fauré, y 

Félix Paredes. Este hecho no solo viene a retratar la presencia de músicos en las cárceles 

franquistas, sino también el significado que para éstos ±de forma más directa que para el 

resto de la población reclusa± adquirió la música, como medio de redención, ya no solo 

de la pena, sino a todos los efectos a ojos del estado dictatorial. La muestra más palpable 

la constituye Félix Paredes quien compuso en el interior del penal Redención, un himno 

creado para ser entonado por todos los presos, quienes solicitan el perdón y asumen su 

cXOSabLOLdad UecRQRcLeQdR cRPR ³MXVWR´ eO eVWadR de SULYacLyQ de OLbeUWad eQ eO TXe Ve 

hallaban. Se convierte así este himno en un caso paradigmático acerca del funcionamiento 

de la maquinaria del franquismo en temática propagandístico-educativa en el sistema 

penitenciario: 

Redención / ¡Redención! ¡Redención! / con amor y con trabajo / lograrás tu salvación. / 
Levántate afanoso / reza tus oraciones / sonríe al nuevo día / preñado de ilusiones. / Por 
Dios y por España / acude a trabajar. / La patria necesita / tu constante actividad. / Ya 
brilla en las alturas / cálido, radiante / un sol que no tiene par. / Nuestro sol de Levante. / 
Cántale himnos de paz, / ofrécele el corazón / con amor y trabajo / lograrás tu salvación. 
/ ¡Redención! ¡Redención!54. 

                                                        
53 PXdLeUa WUaWaUVe deO aXWRU de El ideaUio de MalXqXeU (1934), RbUa SUePLada SRU eO IQVWLWXWR NacLRQaO de 
Oa PUeYLVLyQ. MaQXeO PaVcXaO de FUaQcLVcR, El ideaUio de MalXqXeU, MadULd, IPS. SRbULQRV de Oa VXceVRUa 
de M. MLQXeVa de ORV RtRV, 1934.  
54 Ángel Suárez, Libro blanco sobre las cárceles franquistas (1939-1976), París, Editorial Ruedo Ibérico, 
2012. 
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La redención musical de la vida penitenciaria se aprecia, también, en la elección 

del género compositivo de sus obras. De las veintiuna obras compuestas por estos 

dieciocho hombres ±debe remarcarse de nuevo aquí la normalizada ausencia de la mujer± 

los géneros que se presentan son: poema sinfónico (1), zarzuela (2), teatro musical sin 

especificar (2), música litúrgica y/o de temática religiosa (3) y música instrumental (7)55, 

dentro de las que se encuentran pasodobles, mazurcas, y música expresamente compuesta 

para banda de carácter regional o folklórico. El repertorio interno se articula en torno a 

los mismos ejes ±³DLRV, PaWULa, HRgaU´± que aquel otro escogido para ser importado al 

ámbito de la prisión, lo cual no puede resultar extraño, ya que todas estas muestras 

formaban parte del proyecto gubernativo y de los cánones sobre los que se sostenía el 

discurso oficial del mismo. 

 

CONCLUSIONES 

A la luz de lo expuesto puede considerarse que la música fue utilizada como 

dispositivo de unidad y control en el funcionamiento cotidiano del sistema penitenciario 

franquista. La revista Redención  fue un método de propaganda creado exprofeso como 

medio de comunicación alternativo a través del cual, los presos, no solo redimían pena, 

VLQR TXe UecLbtaQ Oa LQfRUPacLyQ dLVSXeVWa SRU eO UpgLPeQ eQ WRUQR aO ³XQLYeUVR 

caUceOaULR´, cRPR XQa SaUWe PiV de VX condena. En un sistema de información en el que 

los medios ordinarios daban de lado las cuestiones carcelarias, el semanario Redención 

se convirtió en una forma marginal y endogámica de darle salida a un problema que se 

mantuvo en la clandestinidad pese a formar parte del discurso oficial. Las actuaciones y 

actividades artístico-musicales recogidas en este periódico dan muestra de la presencia 

de la música y la utilidad con que fue considerada como un medio para redimir la pena, 

pero también, de educación de Oa SRbOacLyQ UecOXVa eQ ORV YaORUeV eVWpWLcRV, ³de bXeQ 

gXVWR´, LdeROygLcR y morales de la España de posguerra. 

El franquismo se sirvió de las herramientas sistémicas importadas del exterior de 

las prisiones, y de la génesis de todo un entramado institucional, en el que se 

                                                        
55 LRV Q~PeURV TXe aSaUeceQ deWUiV de cada gpQeUR eQWUe ORV VLgQRV ( ) VLUYeQ SaUa deVLgQaU eO Q~PeUR de 
SLe]aV deO cLWadR gpQeUR cRPSXeVWaV SRU ORV SUeVRV eQ 1942. 
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promocionaran estas actividades mediante la interpretación y representación de obras de 

³e[WUaPXURV´ eQ ORV iPbLWRV ³LQWUaPXURV´.  

LaV SUicWLcaV PXVLcaOeV RfLcLaOeV deO ³XQLYeUVR caUceOaULR´ Ve dLeURQ eQ WpUPLQRV 

de desigualdad en función del penal al que se adscribieron. Las actividades programadas 

parecerán tener mayor número, siempre, en las cárceles masculinas, frente las cárceles 

femeninas. No obstante, al ser estos los datos extraídos de los cincuenta números del 

semanario Redención para el año 1942, deben tomarse con precaución. Así, conviene 

recordar que la descompensación del balance ofrecido por la misma revista para el año 

1941 en comparación con la actividad recogida en 1942 hace necesario plantearse la duda 

de, si realmente se produjo un declive en la actividad cultural llevada a cabo en los 

penales, si los datos ofrecidos por la revista no son más que una representación parcial de 

la actividad o, si por el contrario, se trata de la manipulación de unos datos ofrecidos con 

una intención propagandística de medio (des)informativo en un régimen que, en un 

primer momento consideró necesaria la aniquilación del contrario, a través de la actuación 

militar, para después comenzar a valorar la intervención de la prensa como una forma de 

crear cultura.  

Los lugares, momentos y medios de representación escogidos para estas 

actividades fueron siempre el interior de las prisiones, y vinieron motivados por una 

justificación institucional a través de la celebración de festividades religiosas, fechas 

conmemorativas o de especial interés para el régimen. Los medios con que se contó para 

su desarrollo siguen siendo, a día de hoy, una incógnita ya que, aunque el Estado realizó 

labores de intervencionismo, para con la presencia de las Escuelas del Hogar en las 

prisiones, con respecto a la provisión de materiales, a partir de 1940, y con posterioridad 

en 1948, cabe preguntarse hasta qué punto el capital material invertido en estos centros 

para las actividades artísticas fue tal, en un sistema que destacó por el abandono sostenido 

en el tiempo de la población reclusa.  

En cuanto a la selección del repertorio predominó la producción nacional frente a 

la interpretación de piezas de compositores extranjeros, en cuyo caso se seleccionaron 

regímenes afines ideológicamente al nacional-catolicismo del caso español, siendo 

Alemania e Italia los que mayor representatividad manifestaron. Por esta y otras 

cuestiones, prevaleció la música vocal frente a la instrumental, siendo la primera, la 



 
 

PUicWLcaV PXVLcaOeV deO ³UQLYeUVR CaUceOaULR´ 
  Elsa Calero Carramolino  

28 
 

circunscrita al desarrollo hímnico y folklórico. En cuanto a las piezas instrumentales se 

aprecia la vinculación con el folklore, los géneros casticistas y, en definitiva, del espíritu 

nacionalista desarrollado durante el romanticismo siendo, en su mayoría, adaptaciones de 

obras para banda. La música escénica también encuentra su reflejo mediante la 

representación de zarzuelas y teatro musical costumbrista, así como de dramas litúrgicos.  

Dentro del discurso musical oficial participaron también los presos generando un 

repertorio de ³LQWUaPXURV´, cRQWULbX\eQdR a XQ cRUSXV de SURdXccLyQ SURSLa TXe eVWXYR 

baVadR eQ ORV SaWURQeV cRPSRVLWLYRV deO UeSeUWRULR de ³e[WUaPXURV´. LRV gpQeURV PiV 

cultivados fueron, en este sentido, himnos, pasodobles, mazurcas, zarzuelas y/o teatro 

musical, música de temática religiosa y litúrgica y música instrumental para banda, entre 

otros. 
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SIMBIOSIS MÚSICA-POESÍA A TRAVÉS DE LITORAL. 
LA MÚSICA IRRADIADA POR LA REVISTA 

MALAGUEÑA DE LAS ARTES. 
 
 

Teresa García Molero 
Conservatorio Superior de Música de Málaga 

 
 
 
Resumen: 

El presente artículo trata de esbozar un resumen sobre el rico patrimonio cultural 
que guarda bajo su estela la revista Litoral, en sus primeros diez números editados. Nacida 
en el año 1926, atesora un amplio entramado de conexiones entre las distintas 
manifestaciones artísticas. Y representa así el surgir de una publicación literaria 
trascendental y preponderante en el ámbito de la prensa malagueña del siglo XX, sobre 
todo en sus inicios, cuando la escasez de este modelo de publicación periodística 
constituía una huella descriptiva de la realidad sociocultural del momento. Estos 
ejemplares ayudarían a colorear el ceniciento ambiente artístico y cultural en el que se 
encontraba el colectivo malagueño de la época. El estudio de una publicación poética en 
la que no sólo la música adquiere un determinado relieve, sino que es la asociación entre 
diferentes ramas del arte ±literatura, música y pintura± lo que se nos plasma en ella, 
presupone una riqueza estética reveladora e informativa de considerable significación. 
 
 
Palabras clave: Litoral, poesía, interdisciplinariedad, arte. 
 
 

INTRODUCCIÓN 

El hecho de corroborar que la publicación Litoral sigue siendo en gran parte una 

revista desconocida para muchos artistas y partícipes de los círculos musicales, me 

impulsa a escribir estas líneas, con la voluntad de incrementar el foco de su luz y 

promover su lectura y sentir musical1.  

 Litoral nació en 1926 de manos de dos poetas malagueños de la Generación del 

27, Emilio Prados y Manuel Altolaguirre, en un generoso afán por difundir el arte en su 

pura esencia, e indagar en las posibilidades de las distintas ramas artísticas. Una revista 

de arte, poesía y pensamiento, con casi un siglo de perdurabilidad ±a pesar de sus 

                                                        
1 Todos los números de Litoral de los que hablaremos se encuentran digitalizados en la Biblioteca Virtual 
de Prensa Histórica del Ministerio de Educación, Ciencia y Deporte de España. 
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paréntesis en la primera mitad del siglo XX±, que se mantiene vigente hoy día, 

ininterrumpidamente activa desde el año 1968. Dentro de las diez primeras publicaciones 

de Litoral ±en las cuales centramos este artículo± podemos encontrar no sólo un extenso 

poemario de muchos autores del 27, sino también la música que se irradia de dichas letras, 

y de las notas escritas por compositores como Manuel de Falla o Rodolfo Halffter, entre 

otros.  

La publicación Litoral era un intrépido éxodo hacia la constante búsqueda y 

encuentro con el verdadero arte. Como comenta Benjamín Prado, autor de «Litoral y la 

música»2, «ni la poesía está sólo dentro de los libros de poemas, ni nos espera siempre en 

lugares obvios, sino que se mueve, cambia de forma, se mezcla con otras artes y, muy a 

menudo, si la quieres atrapar hay que salirle al encuentro»3. Podemos hallar poesía en la 

SLQWXUa, eQ Oa eVcXOWXUa, eQ Oa P~VLca« AVt, QR VyOR eV Oa SReVta Oa TXe deVSrende música 

en Litoral, sino que dentro de esa correspondencia entre las artes que promulgan sus 

autores, es la misma música la que también se vuelve poesía.  

Y siendo los editores de Litoral ±Emilio Prados y Manuel Altolaguirre en sus 

inicios± los propios poetas, la interrelación entre las artes era interés de primera mano. 

Así resultó que, además de preocuparse por el mundo poético y contar con una gran 

colaboración literaria, «otro tanto por ciento de la publicación malagueña siempre se 

destinó a indagar el porcentaje de poesía que se esconde en los cuadros de Picasso, la 

escultura de Alberto Sánchez, la música de Manuel de Falla, la filosofía de María 

Zambrano»4. 

En Litoral, la música se manifiesta de modo multidisciplinar. Por un lado, 

externamente, en las partituras, notas, referencias a personalidades musicales, alusiones 

sonoras, etc. Pero también desde otros focos, como la propia inspiración de los literatos, 

como concepciones estructurales, en la estética y en las portadas de algunos números.  

  

                                                        
2 BeQMaPtQ R. PUadR, ©LiWoUal \ Oa P~VLcaª, eQ JXOLR NeLUa \ JRVp A. MeVa TRUp (cRRUdV.), LiWoUal, WUaYeVta 
de Xna UeYiVWa, 1926-2006 (CaWiORgR de Oa e[SRVLcLyQ ceOebUada eQ Oa SaOa de E[SRVLcLRQeV AOaPeda, de Oa 
DLSXWacLyQ PURYLQcLaO de MiOaga, deO 20 de QRYLePbUe de 2006 aO 14 de eQeUR de 2007), MiOaga, CeQWUR 
CXOWXUaO GeQeUacLyQ deO 27, 2006. 
3 IbLd, S. 277. 
4 IbLd. 
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LOS COMPOSITORES 

En las primeras tres etapas de la publicación5 encontramos las colaboraciones de 

cuatro compositores vinculados a la Generación del 27, que 

en su afán por cooperar con la literatura, se pondrían al 

servicio de los poetas con sus aportaciones musicales. El 

más relevante y conocido de ellos, don Manuel de Falla, 

colaboró con su Soneto a Córdoba, basado en la letra de 

Luis de Góngora. En dicho soneto, Góngora ya había 

realizado una conjugación entre lo antiguo y lo moderno, 

hecho resaltado por Julio Alonso Asenjo6 y en línea con esa 

misma hazaña de Falla que conseguía aunar la innovación y 

la esencia tradicional en un solo camino.                                                                        

Como menciona María Dolores Cisneros: 
Falla respeta fielmente la prosodia empleada por Góngora y amolda su música a las 
diferentes acentuaciones que el poeta ha utilizado en cada uno de los versos endecasílabos 
[«] PaQWLeQe e[acWaPeQWe eVWa aceQWXacLyQ, hacLeQdR cRLQcLdLU OaV VtOabaV aceQWXadaV 
con las partes fuertes del compás y empleando tresillos para desviar aún más los acentos 
de las partes débiles7.  

Falla, sin haber sido un seguidor nato de Góngora, supo inmiscuirse en su 

literatura y llegar a admirarla, para posteriormente honrarla con su música y componer el 

Soneto a Córdoba, el cual evidencia esa permeabilidad del compositor gaditano8.  

                                                        
5 UQa SULPeUa pSRca PaOagXexa deVde QRYLePbUe de 1926 a RcWXbUe de 1927, WUaV Oa cXaO Ve YROYLeURQ a 
edLWaU dRV Q~PeURV eQ Pa\R \ MXQLR de 1929, \ Oa WeUceUa eWaSa fXe SXbOLcada deVde eO e[LOLR eQ Mp[LcR 
(MXOLR a VeSWLePbUe de 1944).  
6 JXOLR AORQVR AVeQMR, ©SLQ SaU ORRU de CyUdRba SRU GyQgRUaª, QXadeUnV de filologta. EVWXdiV liWeUaUiV, Q. 
10 (2005),  S. 2. 
7 MaUta DRORUeV CLVQeURV SROa, ©EO SRQeWR a CyUdRba de MaQXeO de FaOOa. UQ hRPeQaMe a GyQgRUa 
VXVcLWadR SRU GeUaUdR DLegR \ FedeULcR GaUcta LRUcaª, eQ CULVWybaO L. GaUcta GaOOaUdR, FUaQcLVcR 
MaUWtQe] GRQ]iOe] \ MaUta RXt] HLOLOOR (cRRUdV.), LoV m~VicoV del 27, UQLYeUVLdad de GUaQada/CeQWUR de 
DRcXPeQWacLyQ MXVLcaO de AQdaOXcta, 2010, ISBN 978-84-338-5157-4, S. 555. 
8 IbLd, S. 557. 

IPageQ 1. FUagPeQWR deO SoneWo a 
CyUdoba de MaQXeO de FaOOa. 

LiWoUal, Q. 5, 6,7 (1927) 
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Aunque no tan conocidos, Gustavo Durán, Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga 

se harían huecos en estas primarias páginas de Litoral. 

Durán compuso las Seguidillas de la noche de San Juan 

para el segundo número de la revista, mientras que Rodolfo 

Halffter ±con su Sonata de El Escorial± y Gustavo Pittaluga 

±con Homenaje a Díez-Canedo± escribirían su música ya 

desde la etapa mexicana del 

exilio, en el año 1944. 

Un estudio más 

detallado de estas obras que 

aparecen en la revista desvela 

la elaborada sincronización 

entre la música y la letra. La 

única pieza exclusivamente 

instrumental de las cuatro es la 

Sonata de El Escorial, de 

Rodolfo Halffter, pero a pesar 

de ello, tiene un vínculo literario que es evidente desde la 

misma dedicatoria a Rafael Alberti, con quien también 

compartiría esa tendencia neoclásica que asimismo 

experimentara el poeta.  

El Homenaje a Díez-Canedo, por su parte, se 

fundamenta sobre la letra de un poema de Enrique Díez-

Canedo, «Merendero», y tiene la particularidad de estar compuesto para «voz recitada» y 

piano. La parte recitadora está indicada únicamente por la figuración rítmica de las plicas. 

Y se advierte la naturalidad que Pittaluga transmite a la interpretación del poema, 

mediante el cuidado y atención al adjudicar a la letra la más apropiada y coherente 

medida, con el fin de poder recitar el texto con la mayor espontaneidad posible. Una 

simbiosis entre letra y música que vuelve a poner de manifiesto la predilección por enlazar 

el arte de la palabra y el arte del sonido. 

Imagen 2. FUagmenWo de laV 
SegXidillaV de la noche de San JXan 

de GXVWaYo DXUin. LiWoUal n. 2 (1926) 

Imagen 3. PUimeUa pigina de la 
SonaWa de El EVcoUial de Rodolfo 

HalffWeU. LiWoUal n. 1, Mp[ico (1944) 

Imagen 4. PUimeUa pigina del 
Homenaje a Dte]-Canedo de GXVWaYo 
PiWWalXga. LiWoUal n. 2, Mp[ico (1944) 
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De una manera u otra, estos cuatro compositores pondrían su música al servicio 

de la palabra, coadyuvando respetuosamente a la hermandad entre ambas artes. Y 

mantendrían igualmente ese intento de congregar la tradición y la vanguardia en un 

mismo sentir nacional. 

EL VÍNCULO DE LOS POETAS CON LA MÚSICA 

Son muchísimas las referencias explícitamente sonoras las que podemos hallar en 

las páginas de Litoral, pero son también múltiples las interconexiones interiores que 

transitan en los poemas de los autores. Y uno de los factores más relevantes en el 

surgimiento de estas conexiones fue la creación de la Residencia de Estudiantes, el primer 

centro cultural de España donde se propiciaría el intercambio artístico e intelectual entre 

distintas personalidades del panorama cultural. Allí coincidirían y participarían en 

proyectos comunes tanto literatos como pintores y músicos, y sería por tanto, punto clave 

en este empape musical para los poetas de Litoral. 

De los poetas más cercanos a la música que escribieron en las tres primeras etapas 

de la revista, destacamos por supuesto a Federico García Lorca y Gerardo Diego, cuya 

vocación musical se convertiría casi en profesión. Pero otros tantos mantendrían 

asimismo una pasión por el arte musical que, aun no tan evidente como en los dos 

nombrados anteriormente, puede ser percibida indagando en sus estructuras creadoras, en 

signos y significados intrínsecos de sus escrituras, eQ VXV SURSLaV fRUPaV de YLda«  

Federico García Lorca 

Como dijera Federico de Onís: 
La actividad más importante en la vida de Federico García Lorca, fuera de la literatura, 
fue la musical. Las dos están estrechamente ligadas ±decía± y la poesía lírica o dramática 
de Federico García Lorca está llena de inspiración musical, no sólo en los temas y en las 
formas de expresión, sino en la estructura, el estilo y la emoción9.  

Su relación con el ambiente musical, fue constante durante toda su vida, lo que 

estuvo reforzado en gran parte por la tradición musical familiar. La música fue para Lorca 

                                                        
9 CLWadR eQ JRUge de PeUVLa, ©GaUcta LRUca \ ORV M~VLcRV de Oa GeQeUacLyQ deO 27ª, ScheU]o, axR XIII, Q. 
122 (PaU]R 1998), S. 116. 
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«una imperativa necesidad vital omnipresente en la práctica totalidad de su obra»10. 

Federico García Lorca, con sus dos colaboraciones literarias y sus dibujos en otro de los 

números11, adquiere palmaria presencia en la revista. Es sabido por los musicólogos e 

investigadores del tema, que música y poesía son, en García Lorca, indisociables12. 

Además de la utilización imaginativa de formas musicales, géneros populares, referencias 

a instrumentos u otros aspectos de la música, o su preocupación por los elementos fónicos 

de sus escritos, «la musicalidad lorquiana es más primaria, primigenia, inmanente a la 

experiencia vital»13. 

Rafael Alberti 

Alberti, «recitador y juglar en espectáculos musicales»14, dedicó desde sus inicios 

profesionales un enfoque musical a sus trabajos,  
siendo casi el único entre sus compañeros de generación que escribe, de forma continuada durante 
toda su carrera, textos expresamente para ser musicalizados, por lo que un acercamiento crítico a 
la trayectoria albertiana bajo el prisma de la música nos parece una línea de investigación que 
puede contribuir a una más plena inteligencia de algunos trabajos del autor15. 
 
El propio Alberti nos cuenta en sus memorias, La arboleda perdida, cómo su 

madre, de honrada fe y amante de la naturaleza, le transmitió su afición musical, con 

coplas y romances del sur, o tocando al piano canciones de Schubert16. Esto era lo que 

crearía y reforzaría en él una sensibilidad musical que se vería más tarde reflejada en su 

                                                        
10 AQWRQLR MaUWtQ MRUeQR, ©La geQeUacLyQ OLWeUaULa deO 27 \ Oa P~VLca: JRUge GXLOOpQ \ FedeULcR GaUcta 
LRUcaª, eQ C. L. GaUcta GaOOaUdR, F. MaUWtQe] GRQ]iOe], M. RXt] HLOLOOR (cRRUdV.), LoV m~VicoV del 27«, 
S. 63. 
11 TUeV de VXV RomanceV giWanoV R RomanceUo (Q. 1, 1926) ±©SaQ MLgXeOª, ©PUeQdLPLeQWR de AQWRxLWR eO 
CaPbRULRª \ ©PUecLRVa \ eO ALUeª±, Oa SRUWada \ eO SULPeU dLbXMR deO WeUceU eMePSOaU de Oa UeYLVWa (Q. 3, 
1927), \ RWUR de VXV URPaQceV gLWaQRV, ©MXeUWR de aPRUª (Q. 5, 6 \ 7, 1927). 
12 EOeQa TRUUeV COePeQWe, ©VRcacLRQeV cUX]adaV: P~VLcRV \ SReWaV de Oa geQeUacLyQ deO 27ª, eQ CULVWybaO 
L. GaUcta GaOOaUdR«, S. 72. 
13 MaULVa MaUWtQe] PpUVLcR, ©PeQWagUaPa de SaLVaMeV eQ Oa RbUa de FedeULcR GaUcta LRUcaª [UecXUVR eQ 
OtQea], E[WUaYto. ReYiVWa elecWUynica de liWeUaWXUa compaUada, Q. 3 (2008).  

DLVSRQLbOe eQ WRUOd WLde Web: 
hWWSV://ZZZ.acadePLa.edX/3105884/PeQWagUaPa_de_SaLVaMeV_eQ_Oa_RbUa_de_FedeULcR_GaUc%C3%A
Da_LRUca (CRQVXOWadR 24/01/2016). 

14 EOadLR MaWeRV MLeUa, Rafael AlbeUWi \ la m~Vica, UQLYeUVLdad de GUaQada, 2003, S. 9. 
15 IbLd. 
16 RafaeO AObeUWL, La aUboleda peUdida, BaUceORQa, RBA EdLWRUeV, 1994, S. 9. 
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obra. También nos relata cómo quedaba asombrado por el «apasionante ritmo y el alma 

jonda» de Falla, o la asistencia a sus primeros conciertos y óperas: 

Sólo recuerdo hoy del programa algo que tal vez por estar dentro de mi espíritu de aquellos 
días me estremeció las médulas e inundó de una luz imborrable. Desde entonces, siempre 
que vuelvo a oír la Ifigenia en Áulide, de Gluck, me siento tocado de la gracia, bañado de 
la más pura armonía17. 
 

Luis Cernuda 

En lo que concierne al arte musical, fue el propio Cernuda quien manifestó en sus 

memorias que, en la medida de lo posible, siempre intentó mantener la formación y 

educación musical en los años que estuvo en Londres. Además, expresó su inclinación y 

gusto por el Jazz, que le llevó en ocasiones a basarse en la música que escuchaba de dicho 

estilo, como en el caso de «Quisiera estar solo en el Sur», el cual fue sugerido, como él 

mismo explicaba, por un fox-trot llamado «I want to be alone in the South»18. Asimismo 

sentía debilidad por Mozart ±«el concierto mozartiano de los domingos en el Londres de 

la II Guerra Mundial era el bálsamo que le permitía sobrellevar su angustiada 

existencia»19±, a quien dedicaría «Música bajo palio de un dios niño» con motivo del 

segundo centenario de su nacimiento.  

Jorge Guillén 

En el caso de Jorge Guillén, encontramos recogido su propio testimonio sobre la 

importancia de la música en su vida. En el encuentro con el poeta que pudo tener el Dr. 

Antonio Martín Moreno ±profesor de la Universidad de Granada y autor de varios escritos 

de relevancia ya nombrados±, Jorge Guillén le decía que «la música tuvo una 

extraordinaria influencia en su concepción poética»20, y ello puede ser comprobado de 

diversas formas. La misma denominación de su primer libro Cántico ±que publicó a los 

35 años y fue ampliado en diversas ocasiones±, ya alude a la unión entre música y 

                                                        
17 IbLd, S. 59. 
18 PedUR FeOLSe GUaQadRV, ©ASUR[LPacLyQ a LXLV CeUQXda eQ WUeV SRePaVª, eQ JRVp LXLV MROLQa MaUWtQe] 
(edLWRU), CXlWXUa, Economta \ DeVaUUollo en LoUca en el alba del Viglo XXI [AcWaV deO XXXVII CRQgUeVR 
IQWeUQacLRQaO de Oa AVRcLacLyQ EXURSea de SURfeVRUeV de eVSaxRO], UQLYeUVLdad de MXUcLa, 2003, S. 93.  
19 JXOLR NeLUa, ©LRV SReWaV deO SReWa: QRWaV VRbUe Oa SReVta de JXaQ MaQXeO RR]aVª, eQ J. CaxaV MXULOOR 
(aXW.) \ JRVp LXLV BeUQaO SaOgadR (aXW.), Del Siglo de OUo \ de la Edad de PlaWa: eVWXdioV VobUe liWeUaWXUa 
eVpaxola dedicadoV a JXan ManXel Ro]aV, UQLYeUVLdad de E[WUePadXUa, 2008, S. 351. 
20 A. MaUWtQ MRUeQR, ©La GeQeUacLyQ OLWeUaULa deO 27«ª, S. 62. 
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lenguaje. El empleo de la sonoridad y la musicalidad como medio expresivo es algo 

habitual en su poesía, y así lo expresa María del Carmen Hernández Valcárcel, que retrata 

a Jorge Guillén como: 
[«] eO SReWa de Oa geQeUacLyQ deO 27 TXe PiV fUecXeQWePeQWe UecXUUe aO VRQLdR cRPR 
medio fundamental para crear imágenes, para expresar metafóricamente su visión del 
mundo o para concretizar las opiniones y los sentimientos más abstractos. En el empleo 
de la música como objeto frecuente de los poemas coincide Guillén con Gerardo Diego, 
que dedica buena parte de su obra a paráfrasis musicales: sin embargo, mientras que Diego 
se detiene en la paráfrasis, para Guillén la sonoridad es siempre expresión concreta de 
problemas abstractos21. 
 
Asimismo, nos cuenta el Dr. Martín Moreno que a Jorge Guillén «[l]e apasionaba 

la idea de la construcción, tan fundamental en la música, así como el ritmo, por el que 

siente un especial cuidado»22. Aun así, Guillén 

[n]o aspira a la sonoridad por encima de otros valores, aunque con sutilísimo oído sabe 
captar las ondas de la melodía susurrante en las cosas de su mundo, delgado hilo, emitida 
con recato. Puede aplicarse a esta poesía la frase de Dámaso Alonso, hablando de Gustavo 
AdROfR BpcTXeU: ³SX P~VLca eV aOgR tQWLPR TXe, SRU XQ OadR, Vt, Ve aVRPa aO PXQdR ftVLcR, 
pero que está XQLda LQVeSaUabOePeQWe a Oa eQWUaxa de VX e[SUeVLyQ SRpWLca´23. 

Perviviría en Guillén una música humana, interna e inaudible que a momentos «se 

asoma al mundo físico» como decía Bécquer, dejándose atisbar en la resonancia de la 

armonía del cosmos24, pero volviendo a su función arquitectónica en la creación poética 

guilleniana.  

Jorge Guillén escribió para Litoral en cuatro ocasiones: «Varios poemas» (n. 1, 

1926), «Poema» (n. 4, 1927), «En honor de Don Luis de Góngora» (n. 5, 6 y 7, 1927) y 

«Más vida» (n. 2, México, 1944). «Guillén siente la música como el arte más puro que 

no emplea colores, ni palabras, ni masas, sino que es simplemente vibración armoniosa, 

conmovida, llena sólo de hermosura luminosa»25. Algunos versos de «Varios poemas»: 

  

                                                        
21 MaUta deO CaUPeQ HeUQiQde] VaOciUceO, La e[pUeViyn VenVoUial en cinco poeWaV del 27, UQLYeUVLdad de 
MXUcLa, 1978, S. 335. 
22 A. MaUWtQ MRUeQR, ©La GeQeUacLyQ OLWeUaULa deO 27«ª, S. 62. 
23 RLcaUdR GXOOyQ, ©La SReVta de JRUge GXLOOpQª, eQ RLcaUdR GXOOyQ \ JRVp MaQXeO BOecXa TeLMeLUR, La 
poeVta de JoUge GXillpn, ZaUagR]a, EVWXdLRV LLWeUaULRV, 1949, SS. 102-103. 
24 MaUWa LORUeQWe, El VabeU de la aUqXiWecWXUa \ de laV aUWeV: la foUmaciyn de Xn imbiWo de conocimienWo 
deVde la anWig�edad haVWa el Viglo XVII, BaUceORQa, UQLYeUVLdad PROLWpcQLca de CaWaOXxa, 2000, S. 65. 
25 LXLV LRUeQ]R-RLYeUR, ©AfLQLdadeV SRpWLcaV de JRUge GXLOOpQ cRQ FUa\ LXLV de LeyQª, CXadeUnoV 
HiVpanoameUicanoV, Q. 230 (febUeUR, 1969) S. 434. 
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[«] BaMR eO SURfundo equívoco reflejo 
De XQ aLUe WUpPXOR« [«] 
[«] GUacLaV a OaV eVWeOaV YLbUadRUaV 
Entre las frondas, 
A favor del avance sinuoso 
Que pone en coro 
[«] CRQ eO cXUVR WaQ igLO de OaV cRVaV, 
QXe agXdaV bRgaQ« 
[«] NLQg~Q SULPRU: QL YR] QL fORU. ¢DeVWLQR? 
¡Oh presente absoluto! 

Jorge Guillén es un poeta versátil que, ayudándose de esa concepción de la 

música, entendida como armonía interna, coordina los elementos tradicionales, 

surrealistas, cubistas y de otras tendencias, formando una amalgama coherente y singular 

que definen su personalidad creadora.    

 

Gerardo Diego 

 Gerardo Diego era, junto a Lorca, uno de los poetas-músicos de la Generación del 

27, ejerciendo a la vez de poeta y crítico musical, así como de compositor26. En ocasiones 

ofrecía conferencias y recitales en los que él mismo tocaba el piano. Su poesía, entre la 

tradición y la vanguardia, está cargada de una musicalidad pasional, una pasión por la 

música. Y ello se ve no sólo en la música de su poesía, sino que, en su función de crítico 

musical, habiendo trabajado en diversas publicaciones como El Imparcial o La Libertad, 

dedicó a la música poemas y artículos, muchos de ellos recogidos en Prosa musical27 por 

Ramón Sánchez Ochoa, cuyas primeras palabras sobre el autor son: «Como una lluvia 

infinita la música permea la obra entera de Gerardo Diego»28. 

En el número triple dedicado a Góngora, Gerardo Diego nos presenta un 

fragmento de la Fábula de Equis y Zeda29, obra que él mismo define como una sonata de 

tres movimientos30. Esta obra literaria, construida sobre la base de una forma musical de 

                                                        
26 ChULVWLaQe HeLQe, ©LaV UeOacLRQeV eQWUe SReWaV \ P~VLcRV de Oa GeQeUacLyQ deO 27: RafaeO AObeUWLª, 
CXadeUnoV de AUWe de la UniYeUVidad de GUanada, Q. 26 (1995), S. 266. 
27 RaPyQ SiQche] OchRa (ed.), GeUaUdo Diego. PUoVa MXVical. Vol I. HiVWoUia \ CUtWica MXVical, VaOeQcLa, 
EdLWRULaO PUe-Te[WRV, 2014. 
28 IbLd, S. 13. 
29 GeUaUdR DLegR, ©FibXOa de ETXLV \ Zedaª, LiWoUal, Q. 5, 6 \ 7 (1927), SS. 25-28. 
30 CaUORV PeLQadR EOOLRW, ©EQWUe eO baUURcR \ Oa YaQgXaUdLa. La FibXla de EqXiV \ Zeda de GeUaUdR DLegRª, 
Philologia hiVpalenViV, Q. 20 (2006), S. 178. 
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sonata, nos recalca esa inclinación por la música común en muchos de los poetas de 

Litoral.   

Vicente Aleixandre 

Desde niño, Aleixandre mostraba ya una capacidad llamativa de reflexión y 

atención, él mismo relataba su recuerdo más antiguo en Obras Completas II: 
Mi recuerdo más antiguo es el que tengo viéndome ±porque mi memoria es visual± en el 
suelo con un juego de ajedrez de fLgXULWaV de PaUfLO TXe WeQta PL abXeOR. [«] \ eVcXchaQdR 
±eso no lo he olvidado nunca± una cajita antigua de música que habría comprado mi 
abXeOR [«] Ve deMaba RLU [VLc] XQa eVSecLe de VRQaWa R gLga TXe ORV PXxeTXLWRV baLOabaQ 
mecánicamente. Me dejaba absorto aquel misterioso movimiento de unos seres tan 
pequeños, en colores, bailando al son de una música que yo no sabía de dónde venía. Es 
el recuerdo más antiguo de mi existencia31. 

 
Resulta sugerente el modo en que Vicente Aleixandre expresa su primitivo 

recuerdo: «misterioso movimiento de unos seres tan pequeños, en colores, bailando al 

VRQ de XQa P~VLca [«]ª; eQ eO cXaO QR VyOR eVWi SUeVeQWe Oa P~VLca cRPR SaUWe 

fundamental, sino que se mezclan el color, el sonido, la visualización de un baile en 

movimiento. La unión de estos elementos le dejaba «absorto», llevándolo a un estado 

sinestésico y místico que se impondrá en la creación de su poesía. 

La música que rige el Universo ±la música planetaria y platónica±, rige también 

la poesía de Aleixandre, en la cual, el concepto armónico entre el hombre y el cosmos se 

manifiesta de múltiples formas. 

 
CARACTERÍSTICAS ESPECÍFICAS DE LITORAL 

La conexión entre tradición y vanguardia antes mencionada puede percibirse en 

las propias composiciones musicales que aparecen en Litoral. Las formas tradicionales o 

populares que se dan en las Seguidillas de la noche de San Juan de Gustavo Durán, el 

Soneto a Córdoba de Manuel de Falla, la Sonata de El Escorial de Rodolfo Halffter y el 

Homenaje a Díez-Canedo, el cual se basa en el chotis madrileño ±baile castizo de mitad 

de siglo XIX±, de Gustavo Pittaluga, son ejemplos de ellos. 

                                                        
31 CLWadR SRU AQWRQLR A. GyPe] YebUa, ©MiOaga \ VLceQWe AOeL[aQdUeª, AnalecWa malaciWana: ReYiVWa de 

la Secciyn de Filologta de la FacXlWad de FiloVofta \ LeWUaV, IX/1 (1986), SS. 184-185. 
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La variedad y el dinamismo con que está concebida la revista desde sus inicios 

atraen a la vista y a los oídos, predispuestos a deleitarse con un arte puro. Por un lado, es 

destacable el factor de la luz, tan relevante en la pintura, y que en la revista podríamos 

traducir en la iluminación. Esta luminosidad, junto con el espaciado tipográfico y la 

distinción del negro sobre el amarillento u ocre del papel, posibilitan una lectura cómoda, 

una sensación visual agradable. Un rasgo que, por qué no, y desde un punto de vista 

pictórico, podríamos asemejar con la luz impresionista, como si los mismos rayos del sol 

al aire libre hubieran iluminado el mar de Litoral, descubriendo esas tonalidades claras y 

dando esa impresión de luz natural. Pero, sin duda, también podríamos identificar la 

lucidez de la publicación con la claridad o pureza neoclasicista, sin más necesidad de 

ornamentación que las propias letras sobre el papel, una naturalidad despojada de 

cualquier adorno externo.  

En Litoral, «la poesía y la pintura fueron a la par desde el momento mismo en que 

la revista fue concebida»32, y tanto los dibujos como las portadas tomarían una parte 

relevante en la publicación. Con el dibujo de la primera portada, Manuel Ángeles Ortiz, 

influenciado por Pablo Picasso y calificado por Ana María Preckler como pintor abstracto 

e independiente, y con una obra situada «en el límite entre la figuración y la abstracción 

con fuerte influjo cubista»33, representó «la felicidad de un pececillo curvo y flexible 

capaz de respirar el aire y de flotar sobre el agua a]XO [«] SaUecta cRQWeQeU XQa 

inadvertida metáfora sobre la juventud creadora que promovía la revista»34. Los pequeños 

trazos bajo el pez podrían sugerir, además de las ondulaciones del mar, una especie de 

evocación o metáfora pictórica que podría simbolizar los «oídos» de un instrumento 

musical de cuerda, con lo que el dibujo del pez acogería un quadrivium poesía-pintura-

música-mar que acompañaría a Litoral para siempre.  

La portada para el triple número del homenaje a Luis de Góngora fue dibujada por 

uno de los máximos representantes del cubismo pictórico, Juan Gris, que realizaría un 

                                                        
32 EXgeQLR CaUPRQa, ©LLWRUaO \ OaV aUWeV SOiVWLcaV (1926-1929)ª, eQ JXOLR NeLUa \ JRVp A. MeVa TRUp 
(cRRUdV.), LiWoUal, WUaYeVta de Xna UeYiVWa«, S. 73. 
33 AQa MaUta PUecNOeU, HiVWoUia del aUWe XniYeUVal de loV VigloV XIX \ XX, EdLWRULaO CRPSOXWeQVe, MadULd, 
2003, S. 325. 
34 E. CaUPRQa, ©LLWRUaO \ OaV aUWeV SOiVWLcaV (1926-1929)ª, eQ J. NeLUa \ J. A. MeVa TRUp (cRRUdV.), LiWoUal, 
WUaYeVta de Xna UeYiVWa«, S. 73. 
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bodegón con la figura de una guitarra, y elaboraría lo que Eugenio Carmona califica como 

«el principio de las rimas plásticas»35, basado en la concomitancia entre las formas. En 

este caso, también podríamos atrevernos a llamarlo rimas artísticas, examinando la fusión 

en el dibujo del elemento musical ±guitarra±, el literario ±libro±, el pictórico ±

obviamente±, e incluso podríamos entender el elemento agua representado en la botella. 

Lo que trazaría un paralelismo entre esta portada y la de Manuel Ángeles Ortiz. 

Al igual que los paisajes de Monet, Sisley, Pisarro o Renoir, la música de Debussy 

«sobrepasa la mera descripción; en todos los títulos de sus piezas se encuentra una 

referencia visual»36. Y podemos toparnos con esta sensación al observar la mayoría de 

los títulos poéticos de Litoral de las dos primeras etapas. A continuación exponemos tres 

de los índices, que, «compuestos con las mismas variaciones tipográficas de los textos, 

de una exquisita belleza y difícil armonía, son un canto a la tipografía»37. 

 

 
Imagen 5. ËndiceV de loV WUeV pUimeUoV n~meUoV de LiWoUal (1 a 3 de i]qXieUda a deUecha). 

La mayoría de los títulos de los poemas de Litoral incluyen expresiones que 

resultan sugerentes, y en algunos casos son referencias mitológicas, como «Hija de la 

espuma» ±de José Bergamín± que alude a Venus ±o Afrodita en la mitología griega±, 

                                                        
35 IbLd, S. 97. 
36 MaUta RRVeOO OOPRV, ©La P~VLca de DebXVV\ \ Oa SLQWXUa LPSUeVLRQLVWa: dRV aUWeV TXe caPLQaQ de Oa 
PaQR. UQa SURSXeVWa edXcaWLYaª, EdXcaciyn aUWtVWica: UeYiVWa de inYeVWigaciyn (EARI), Q. 2 (2011), S. 182. 
37 MLgXeO GyPe] Pexa, ©EO dLVexR de Oa UeYLVWa LiWoUalª, eQ J. NeLUa \ J. A. MeVa TRUp (cRRUdV.), LiWoUal, 
WUaYeVta de Xna UeYiVWa«, S. 284. 
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«Anadyomenas» ±también referido a Venus «saliendo del agua»±, de Antonio 

Marichalar, o «Narciso» de Alberti. 

El motivo inspirador del «mar» ±la temática marítima ha sido base de inspiración 

para poetas, pintores, músicos y artistas en general± es uno de los cimientos 

fundamentales sobre los que se asentaba Litoral, como así escribía su cofundador Emilio 

PUadRV: ©AhRUa eVWR\ aWaUeadtVLPR cRQ Oa SUeSaUacLyQ de XQa UeYLVWa ³LLWRUaO´ dedLcada 

al Mar solo y exclusivamente a EL. En ella entrarán poemas musicales, poesías, prosas, 

dLbXMRV« SeUR VROR deO MaUª38. Esta emprendedora intención se llevó a cabo sobre todo 

en los comienzos de la publicación, pero siempre perduraría esa esencia marítima en su 

título y en su propósito. Asimismo, «a Debussy le interesaba mucho el tema del agua para 

sus obras por sus posibilidades expresivas»39. Lo que nos hace fijarnos en el lenguaje 

musical de Debussy, y en su aproximación a la constitución de Litoral, no es sólo el hecho 

de la concepción del elemento común, el mar, como germen prolífico de arte ±los poetas 

que colaboraron con Litoral escribieron de un modo u otro, del  mar, al igual que 

Debussy±. También atendemos al propósito congénere tanto de Debussy como de Litoral 

de cRORUeaU Oa P~VLca, PXVLcaOL]aU ORV YeUVRV \ Oa SLQWXUa« 

Al igual que en Debussy, en la mayoría de los poemas de estos autores, podemos 

encontrar a veces «atmósferas repletas de referencias sinestésicas»40. «Su niebla misma 

ríe, risa blanca en el viento», en «Cielo sin dueño»41 de Luis Cernuda; «arpegios naranjas 

[«] afLUPacLyQ a]XO [«] aOLYLR bOaQTXtVLPRª eQ ©LaV cXOSaV abLertas»42 de Vicente 

AOeL[aQdUe; ©a]XO LQPyYLO [«] cROXPQa WePeURVa [«] eXUtWPLcRV MaUdLQeVª, eQ ©SROedad 

Tercera»43 de Rafael Alberti, o «San Miguel canta en los vidrios», que «es otra de esas 

                                                        
38 JXOLR NeLUa, ©LiWoUal, Oa UeYLVWa ePbOePiWLca deO 27ª, eQ JXOLR NEIRA \ JRVp A. MESA TORe (cRRUdV.), 
LiWoUal, WUaYeVta de Xna UeYiVWa«, S.39. 
39 M. RRVeOO OOPRV, ©La P~VLca de DebXVV\ \ Oa SLQWXUa LPSUeVLRQLVWa«ª, S. 185. 
40 SRQVROeV HeUQiQde] BaUbRVa, ©POXV ORLQ TXe Oa PXVLTXe: eYRcacLRQeV SOiVWLcaV eQ eO SeQVaPLeQWR eVWpWLcR 
de COaXde DebXVV\ª, QXinWana: UeYiVWa de eVWXdioV do DepaUWamenWo de HiVWoUia da AUWe, Q. 8 (2009), S. 
144. 
41 LXLV CeUQXda, ©CLeOR VLQ dXexRª, LiWoUal, Q. 8 (1929), S. 5. 
42 VLceQWe AOeL[aQdUe, ©LaV cXOSaV abLeUWaVª, LiWoUal, Q. 8 (1929), S. 9. 
43 RafaeO AObeUWL, ©SROedad TeUceUaª, LiWoUal, Q. 5, 6 \ 7 (1927), S. 5. 
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sinestesias audiovisuales tan frecuentes en el Romancero gitano»44 de Federico García 

Lorca. 

A modo de conclusión, Litoral, como un gran poema de versos libres, abarca 

múltiples características y una gran diversidad general. Aunque encontramos inviable su 

adscripción exclusiva a un solo movimiento o vanguardia, hemos comprobado que 

existen rasgos semejantes y afines con distintas tendencias artísticas de los inicios del 

siglo XX. Haciendo un compendio sobre su estilística podríamos definir a Litoral, dentro 

de estas tres etapas, como obra de arte literario, poético, musical, pictórico, obra de arte 

en general, cargada de reflejos neoclásicos, cubistas, impresionistas y surrealistas, 

además de influencias menores de muchas otras vanguardias. Litoral goza de una híbrida 

estética artística bañada por el mar, en la que sus autores tendrían más que presente el arte 

musical, en sus obras y en su propia vida. 

 

 

 

 

  

                                                        
44 LXLV BeOWUiQ FeUQiQde] de ORV RtRV, La aUqXiWecWXUa del hXmo: Xna UeconVWUXcciyn del ©RomanceUo 
giWanoª de FedeUico GaUcta LoUca, LRQdUeV, TaPeVLV BRRNV, 1986, SS. 104-105.  
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Resumen: 
 

El presente estudio se centra en una de las obras de mayor repercusión del 
compositor austriaco Wolfgang Amadeus Mozart (1756 ± 1791). Se trata de su singspiel 
La flauta mágica, y más concretamente de su obertura. La influencia que esta obra ha 
tenido en épocas y compositores posteriores no sólo ha sido debido a su grandeza desde 
el plano musical, sino que también lo ha sido por todo el halo de simbolismo y misticismo 
que la rodea. Esta circunstancia es debida a la pertenencia de Mozart a una Orden 
iniciática de tradición y conocimientos milenarios conocida como la Francmasonería o 
Masonería.  

 
Palabras clave: Mozart, Masonería, Obertura, Flauta, Mágica 
 
 
 

 
  Foto 1: Wolfgang Amadeus Mozart,  retrato póstumo. 

Obra de Barbara Krafft, 18191 
  

La flauta mágica es la obra por excelencia de 

todo el catálogo realizado por músicos masones, 

teniendo la característica de no ser una obra hecha 

propiamente para ser interpretada dentro de los actos 

masónicos. Su mensaje no se reserva exclusivamente 

para los miembros iniciados, sino que es compartido 

con toda la humanidad. Por ello, y desde el punto de 

vista analítico, he tratado de aportar al campo de las 

Ciencias de la Música un estudio de la partitura que 

                                                        
1 EO UeWUaWR, a SeVaU de habeU VLdR SLQWadR caVL WUeLQWa axRV deVSXpV de Oa PXeUWe deO cRPSRVLWRU, Ve cRQVLdeUa 
XQa de VXV UeSUeVeQWacLRQeV PiV fLeOeV, \a TXe Oa aXWRUa ePSOey cRPR PRdeOR WUeV RbUaV fLeOeV aO RULgLQaO 
TXe Oa heUPaQa de WROfgaQg SXVR a VX dLVSRVLcLyQ. La RbUa fXe VROLcLWada a Oa aUWLVWa SRU JRVeSh 
SRQQOeLWhQeU, cRQ LQWeQcLyQ de LQcOXLUOR eQ VX gaOeUta de cRPSRVLWRUeV. 
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no quede tan sólo en el análisis histórico, estético y del lenguaje musical, sino que además 

aporte una identificación de estos elementos con el lenguaje simbólico masónico, 

lenguaje que, una vez comprendido tras su análisis, cargue la obra en un sentido especial. 

Dicho sentido, unido a la genialidad del compositor, han hecho de esta obra una de las 

más impresionantes arquitecturas musicales de todos los tiempos.   

Como punto de partida, es fundamental para este estudio entender la Masonería 

tal y como la conocemos hoy en día, o sea, como una Orden regularizada a partir de 1717 

en Inglaterra y desarrollada posteriormente entre la burguesía y la nobleza europea del 

siglo XVIII2. Este desarrollo se produjo con una gran rapidez debido principalmente a la 

difusión de los ideales de Igualdad, Libertad y Fraternidad, pilares fundamentales de la 

Orden, y que sirvieron como reacción a la intolerancia religiosa y al absolutismo político 

imperantes en aquella época. La Logia se convirtió en un foro que acogió a personas de 

diferentes orígenes sociales permitiéndoles compartir una experiencia común y 

consolidar sus sentimientos sociales. 

 En la época en la que Mozart se instaló en Viena, año 1784, el emperador José II 

comenzaba su programa de reformas acorde al espíritu de la Ilustración en contra de los 

partidarios a las tradiciones conservadoras en una sociedad jerarquizada. En este 

momento se fundaba en la capital austriaca, con influencias de las nuevas tendencias 

marcadas desde Inglaterra, las logias Zur wahren Eintracht (La Concordia Verdadera) y 

Zur Wohltätigkeit (La Beneficencia), en la que se iniciaría Mozart el 14 de diciembre de 

ese mismo año. Fueron estas logias vienesas las que dieron mayor apoyo a José II en su 

política de reformas, convirtiéndose por ello en un defensor y protector de la Orden 

durante sus años de gobierno. Será también en este año, el día 22 de abril, cuando las 

logias de la monarquía habsburguesa deciden seguir los pasos de la Gran Logia de 

Londres y Westminster, creando así la Gran Logia de Austria y adoptando todas ellas un 

rito unificado3. Este último dato es fundamental para poder relacionar la simbología 

                                                        
2 AQWeULRUPeQWe, OaV ORgLaV WeQtaQ XQa RUgaQL]acLyQ baVada eQ Oa heUeQcLa de ORV gUePLRV PedLeYaOeV a WUaYpV 
de VXV ULWXaOeV VLPbyOLcRV SeUR cRQ caUacWeUtVWLcaV SURSLaV de cada XQa de eOOaV TXe a YeceV dLfLcXOWabaQ eO 
defLQLU TXp caPLQR debta VeU eO aSURSLadR SaUa ORV ³YeUdadeURV LdeaOeV PaVyQLcRV´. 
3 H.C. RRbbLQV LaQdRQ, Mo]aUW \ VX Uealidad: gXta paUa la compUenViyn de VX Yida \ VX m~Vica, MadULd, 
LabRU, 1991, S. 109. 
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existente en esta obertura con unos criterios unificados dentro del ritual masónico, y 

consolidados en toda Europa en el año de 1791, año de composición de la partitura. 

 

 Muchos son los estudios que se han 

realizado sobre La flauta mágica, profundizando 

especialmente en los elementos simbólicos de su 

libreto cuyo autor fue Emanuel Schikeneder (1751 

± 1812), miembro también de la Orden quien buscó 

en la estética masónica de lo egipcio una nueva 

forma de inspiración romántica que posteriormente 

influiría en otros iniciados como Johann Wolfgang 

von Goethe (1749 ± 1832), quien pretendió 

continuar el libreto de Schikeneder escribiendo una 

segunda parte titulada Der Zauberflöte zweiter Theil4. 

       

                                                        
4 DaYLd MaUWtQ LySe], ³AUWe \ MaVRQeUta: cRQVLdeUacLRQeV PeWRdROygLcaV SaUa VX eVWXdLR´, ReYiVWa de 
EVWXdioV HiVWyUicoV de la MaVoneUta LaWinoameUicana \ CaUibexa (REHMLAC), 1, Q� 2, 2010, S. 23. 

Foto 2: Pintura de autor anónimo de fines del siglo XVIII. Retrata una Iniciación en una 
logia vienesa. Se ha identificado a Mozart como el personaje que se encuentra sentado 
hacia la esquina inferior derecha del cuadro. 
 

Foto 3: Retrato de 
Emanuel Schikaneder 
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Schikeneder recurrió para la elaboración de su libreto a una fábula de August 

Jacob Liebeskind (1758 ± 1793) 

titulada Lulu order Die 

Zaubertflote, fábula que recogió 

el poeta alemán Christoph 

Martin Wieland (1733 ± 1813) 

en el tercer volumen de su obra 

Dschinnistan (1786 ± 1789). El 

texto inicial, a modo de cuento 

de hadas con final feliz, sufrió 

una profunda transformación 

para la integración de los ideales 

masónicos, inspirándose en los rituales que han enriquecido el profundo significado de la 

obra. El musicólogo y crítico musical italiano Massimo Mila (1910 ± 1988) mantiene la 

opinión en su monografía Lectura de la Flauta Mágica5 que el libreto adquirió forma a 

partir de la novela francesa Sethos, 

escrita por el abad Jean Terrasson 

(1670 ± 1750) y publicada en París 

en 1731. En ella, las analogías con 

la acción de La flauta mágica son 

evidentes, pudiendo observarse en 

el libreto de Schikeneder citas 

textuales hasta en dos ocasiones, 

aunque haya investigadores 

reacios a esta opinión. Sethos 

narra la educación de un príncipe 

sabio, cientos de años anteriores a 

la guerra de Troya, y describe con una gran exactitud como éste es introducido en los 

misterios esotéricos. 

                                                        
5 MaVVLPR MLOa, LecWXUa de la FlaXWa Migica, TXUtQ, Ed. ELQaXdL, 1989. 

FoWo 4: GUabadR de PeWeU \ JRVef SchaffeU. 
VRbUe Oa eVceQa 19 deO AcWR II La fOaXWa PigLca, 1793 

Foto 5: Grabado de Peter y Josef Schaffer 
sobre la escena 28 del Acto II La flauta mágica, 1793 
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 Aunque este estudio se centra especialmente en la obertura de la obra, sin 

embargo, es fundamental conocer en profundidad todo lo relacionado con el libreto. En 

la obertura, la simbología se verá reflejada principalmente en el ritmo, aunque también 

en la tonalidad y modalidad, interválica, estructura formal, así como en la orquestación e 

instrumentación. 

Para los compositores germanos del Romanticismo, y así lo afirmaría Wagner, 

esta obra supuso una de las primeras expresiones de la ópera nacional alemana, ya que 

alterna perfectamente e integra las secuencias  dramáticas con las netamente populares, 

dominando en todo momento el carácter fantástico y fabuloso que ha logrado imponerla 

en el repertorio mundial sin haber conocido hasta el momento decadencia alguna. Dentro 

de este acierto, por parte del compositor austriaco al utilizar el singspiel como vehículo 

de expresión y comunicación de su obra, no podemos obviar que La flauta mágica 

presenta dos claves de lectura: una con carácter más superficial, a modo de verdadera 

fábula destinada a los espectadores poco proclives a la reflexión sobre los símbolos, y 

otra más cercana a la dimensión esotérica, destinada a espectadores atentos a los signos 

herméticos para quienes la Masonería adquiere un papel importante. Ésta segunda,  ha 

sido la motivación principal de mi estudio. 

La simbología masónica 

en los elementos rítmicos es, sin 

duda alguna, la que supone un 

mayor esfuerzo y dificultad en lo 

que a su justificación se refiere 

debido a que ha habido estudios 

previos que aseguran una 

identificación de los mismos con 

los diferentes grados simbólicos 

de la Masonería, entendiendo 

grados simbólicos como los 

relacionados con el Grado de Aprendiz, Grado de Compañero y Grado de Maestro Masón. 

En este sentido, quisiera centrarme en aquellos elementos rítmicos que se presentan en la 

obra con identidad propia y bien definidos como tales, o sea, diseños rítmicos cuya 

FoWo 6: GUabadR de PeWeU \ JRVef SchaffeU. VRbUe Oa 
eVceQa 25 deO AcWR II  La flaXWa migica, 1793 
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estructura independiente será clara y estará presente a lo largo de la obra en su totalidad, 

ya que la obertura es una síntesis de la misma, y no como resultado de la casualidad a lo 

largo del discurso musical que pudiera hacernos entrar en el terreno de la especulación, 

circunstancia ésta muy frecuente en este tipo de estudios debido a la dificultad de acceso 

a la documentación donde poder comprobar la veracidad de los planteamientos.  

 Estos diseños rítmicos son los que van a estar relacionados con lo que en el 

lenguaje masónico se denomina Batería, o sea, conjunto de golpes de mallete o palmadas 

característicos de un grado simbólico que vienen determinados por el número y no por el 

ritmo. Éste es un aspecto en el que me gustaría hacer hincapié debido a que la fuente en 

la que la gran mayoría de los autores que han escrito sobre la presencia de la simbología 

masónica en la obra de Mozart se han basado, y me refiero a los estudios realizados por 

el musicólogo estadounidense Howard Chandler Robbins Landon (1926 ± 2009), 

considerado como uno de los mayores especialistas en la vida y obra de Wolfgang 

Amadeus Mozart, plantea precisamente que la batería de cada grado está determinada por 

el ritmo: 
El ritual utilizado en las logias vienesas en tiempos de Mozart se servía de ritmos 
caUacWeUtVWicoV paUa cada gUado: __ ů __  paUa el GUado de ApUendi],   ů __  __  
paUa el de AdepWo (CompaxeUo), ů  ů __  paUa el de MaeVWUo MaVyn. 
(__ = larga, ů = bUeYe) 
La significación de un ritmo está determinada por la posición de su primer golpe 
largo. (Una misma fórmula puede tener diferente significado en otros tipos de 
ritual, dificultando así su interpretación, incluso para los mismos masones.) 
Estos golpes aparecen en muchas obras de Mozart; por ejemplo en Die 
Zauberflöte (compases 1-3, 97-102 y 225-226) [«]6 
 

 Al respecto, discrepo de la afirmación de Robbins Landon, ya que la Masonería 

practicada en 1784 en Viena ya estaba reglamentada en base a las Constituciones de 

Anderson (1723) y la Gran Logia de Austria, creada precisamente en este año con el 

objeto de unificar los Usos y Costumbres de las logias bajo la monarquía de José II tenía 

el reconocimiento de la primera gran logia creada, o sea, bajo el reconocimiento de la 

Gran Logia de Londres y Westminster (1717), por tanto, estaba dentro de lo que se 

deQRPLQaba \ deQRPLQa ³UegXOaULdad PaVyQLca´. EVWe eVWaWXV de UecRQRcLPLeQWR \ 

                                                        
6 H.C. Robbins Landon, Mozart y su realidad: guía para la comprensión de su vida y su música, Madrid, 
Ed. Labor, 1991, p. 111. 
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aceptación lo tiene desde entonces la Gran Logia de Inglaterra, tal y como se llama hoy 

eQ dta, \ WRdaV OaV ORgLaV ³UegXOaUeV´ debeQ acaWaU Oa UegOaPeQWacLyQ adRSWada eQ VX 

momento con objeto de unificar el procedimiento masónico de las mismas.  

 La logia a la que pertenecía Mozart en primera afiliación7 en 1791, año en que 

compuso La flauta mágica, era Zur gekrönten Hoffnung (Nueva Esperanza coronada). 

Esta logia fue el resultado de la unión de varias logias vienesas, entre las que se 

eQcRQWUabaQ VX ³ORgLa PadUe´ Zur Wohltätigkeit (La Beneficencia) y Zur wahren 

Eintracht (La Concordia verdadera). Esta unión se produjo debido al Freimaurerpatent, 

decreto masónico emitido por José II con objeto de controlar el considerable aumento de 

miembros que estaba teniendo la Masonería en Austria, pues aunque era considerado 

como un gobernante de ideas liberales, no podemos olvidar que su régimen era absolutista 

y los acontecimientos de la Revolución francesa estaban muy cercanos. El rito que 

practicaban todas estas logias era el denominado Rito Zinnendorf, el cual se encontraba 

dentro de los ritos aceptados por la Gran Logia de Londres y Westminster. Por tanto, 

dentro de estos nuevos usos y costumbres unificados, lo cual incluía a todos los ritos que 

se practicaban en las logias regulares existentes, había ciertos elementos iguales para 

todas ellas y para todos sus miembros, entre ellos la batería de cada grado simbólico. 

Actualmente sigue siendo igual, pudiendo haber alguna mínima variación en sus ritmos, 

que no en su número, así como en otros aspectos propios de cada ritual pero que no 

afectan a las palabras, signos y toques relacionados con el reconocimiento entre 

hermanos.  

 Retomando la información planteada por Robbins Landon referida a las baterías 

representativas de los diferentes grados simbólicos, y más concretamente al orden de 

aparición de cada una de ellas en la obertura, quisiera intentar justificar mi discrepancia 

al respecto comentándolas en el mismo orden que las cita.  

 La obertura comienza con una serie de cinco acordes, basados en tres grados 

armónicos, realizados por toda la orquesta. Estos acordes están separados por tres pausas 

y están comprendidos en los tres primeros compases. Como podemos observar, la 

                                                        
7 PULPeUa afLOLacLyQ: eVWaWXV PaVyQLcR SRU eO cXaO XQ PLePbUR WLeQe SOeQRV deUechRV deQWUR de XQa ORgLa, R 
Vea, WLeQe YR] (VLePSUe TXe eO gUadR Ve OR SeUPLWa) \ YRWR. EVWe eVWaWXV LPSOLca fRUPaU SaUWe deO ceQVR de Oa 
PLVPa \ aWeQdeU a OaV caSLWacLRQeV SeUWLQeQWeV. LRV PLePbURV de Oa MaVRQeUta WLeQeQ RbOLgacLyQ de eVWaU 
eQ SULPeUa afLOLacLyQ eQ XQa ORgLa VLPbyOLca.  
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presencia del número 3 es reconocible, sin embargo, llama la atención que el número de 

figuras rítmicas, representativas de los golpes de mallete del ritual masónico, sea de cinco 

y no de tres.  

 
Ej. 1: Obertura de La flauta mágica, cc. 1 ± 3 

 El ejemplo 1 representa, según el planteamiento de Robbins Landon, la batería 

característica del Grado de Aprendiz, o sea, __ ů __ Sin embargo, esta similitud habría 

que tratar de explicarla en relación a las tres primeras figuras pero, ¿qué ocurre con las 

dos restantes?, ¿habría que entenderlas como un encadenamiento entre el final del modelo 

rítmico y el comienzo de uno nuevo? Personalmente, creo que este planteamiento es 

erróneo, ya que la batería con la que comienza la obra no representa al Grado de Aprendiz 

y al número 3, sino que representa al Grado de Compañero y al número 5, aunque más 

adelante explicaré qué relación tiene con la obra. 

 Según Robbins Landon, la batería característica del segundo grado o Grado de 

Compañero aparece representada entre los compases 97 y 102 por el siguiente patrón 

rítmico realizado por los instrumentos de viento:  

 
Ej. 2: Obertura de La flauta mágica, cc. 97 ± 102 

 Sin embargo, y partiendo siempre de que los rituales en esta época ya estaban 

unificados y regulados en las logias vienesas en base al reconocimiento de la Gran Logia 

de Londres y Westminster, la batería que aquí se presenta es de nueve golpes (tres veces 

3), y no de tan sólo tres golpes con el patrón rítmico ů __  __ según Robbins Landon 
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característico del Grado de Compañero, repetido tres veces. Con ello, quiero decir que 

esta batería es propia de otro grado simbólico, como es el Grado de Maestro Masón, 

aunque será un asunto que también trataremos más adelante. 

 El investigador americano plantea también que la batería del Grado de Maestro 

Masón aparece reflejada en los compases 225 y 226, compases finales, con el patrón 

rítmico ů  ů  __  realizado por toda la orquesta: 

 
Ej. 3: Obertura de La flauta mágica, cc. 225 ± 226 

 En base a ello, ¿por qué este criterio no puede aplicarse a los compases 95 y 96?, 

cuestión que en este caso y según el planteamiento de Robbins Landon, sería previamente 

a la aparición de la batería del Grado de Compañero: 

 
Ej. 4: Obertura de La flauta mágica, cc. 95 ± 96 

 En mi opinión, Robbins Landon trata de justificar la aparición de las baterías de 

los tres grados simbólicos a lo largo de la obertura pero, ¿qué relación tendría esta 

circunstancia con el argumento de la obra en su totalidad?, ya que no hay que olvidar que 

la obertura es una síntesis, según criterio del compositor, de la obra a la que precede. 

 Volviendo a retomar la primera batería mostrada en el ejemplo 1, quisiera 

justificar mi punto de vista en relación a su simbolismo. Si observamos los compases 
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posteriores, o sea, a partir del compás 4, vemos que en las voces de fagotes, violonchelos 

y contrabajos aparece el siguiente diseño rítmico: 

 
Ej. 5: Obertura de La flauta mágica, c. 4 

 Podemos observar que es una idea rítmica de cinco figuras, igual a la que aparece 

en los tres compases iniciales, representativa de cinco golpes de mallete y no de tres. Este 

diseño lo vemos también reflejado en la voz de violines primeros por disminución y en 

otro grado armónico: 

 
Ej. 6: Obertura de La flauta mágica, c. 5 

 También, debemos apreciar cómo el diseño rítmico del ejemplo 5 se repite en 

cinco ocasiones dentro de un total de quince compases (3x5) hasta llegar al tempo 

Allegro. Su presencia dentro del singspiel la encontramos en el segundo Larghetto 

perteneciente al Finale del primer acto, momento en el que Pamina se encuentran ante 

SaUaVWUR \ dRQde pVWa ³Oe LPSORUa TXe Oe SeUdRQe VX hXLda; eOOa TXeUta eVcaSaU de 

Monostatos, quien le estaba acosando. Sarastro todo esto ya lo sabía, y sabe además que 

está enamorada de Tamino. Si sigue con su madre perderá su felicidad, dice Sarastro, ese 

es el motivo de su secuestro, la Reina no debe cumplir ya la función de madre, sobrepasa 

la esfera TXe Oe cRUUeVSRQde´8.  

                                                        
8 JeaQ \ BULgLWWe MaVVLQ, Wolfgang AmadeXV Mo]aUW, MadULd, TXUQeU PXbOLcacLRQeV SL, 1970, S. 1371.  
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Ej. 7: Nº 8. Finale. Larghetto 

 Es curioso el hecho de que la obertura comience precisamente con la batería que 

introduce al personaje de Pamina cuando se encuentra ante su padre, ya que éste personaje 

ha sido identificado en general con la figura de la mujer dentro de la Masonería, cuestión 

que es necesario especificar que se refiere a la Masonería regular referida desde el inicio 

de este estudio, pues dentro de esta Obediencia estaba y sigue estando prohibida la 

presencia de OaV PXMeUeV, UeTXLVLWR QeceVaULR SaUa eVWaU deQWUR de Oa ³UegXOaULdad 

PaVyQLca´. 

 Robbins Landon incorpora en uno de sus libros sobre Mozart9 unas referencias 

del historiador de la música francés Philipp A. Autexier acerca de la discusión que desde 

mediados del siglo XVIII empezaba a plantearse en las logias francesas en relación a la 

pertenencia o no de las mujeres a las logias masónicas: 
El debate sobre el problema de la iniciación de las mujeres se planteó con mucha 
vehemencia entre los masones alemanes y austríacos. En Francia se había 
inWUodXcido deVde 1744 Xna iniciaciyn eVpecial llamada ³Adopciyn´, peUo 
tampoco allí podían las mujeres ser aceptadas en logias reglamentarias. La 
actitud misógina de los sacerdotes en Die Zauberflöte (por ejemplo en el número 
11) hace alusión a la opinión imperante en la propia logia de Mozart, así como 
en otras. Pero él, como Ziegenhagen, era partidario de la igualdad femenina y 
creía que las mujeres eran dignas de la iniciación: en el segundo final, Pamina y 
Tamino se someten a las pruebas de iniciación cogidos de la mano. Las aparentes 
contradicciones en obras como Die Zauberflöte (número 11 frente a núm. 21) no 
son debidas a falta de atención a los detalles, según se ha dicho con frecuencia; 
son inherentes a las cuestiones fundamentales que estas composiciones trataban. 
A fin de cuentas, el realismo es una consecuencia natural de la Ilustración. 

                                                        
9 H.C. Robbins Landon, Mozart y su realidad…, p. 111. 
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Teniendo en cuenta el planteamiento de Autexier y considerando la posibilidad de 

que Mozart, o tal vez Schikeneder como autor del libreto, o incluso ambos, quisieran dejar 

patente su punto de vista ante la aceptación de la mujer en las logias masónicas, lo que es 

muy interesante es que la obertura se inicie con esta batería de cinco acordes.  

 El hecho de que Robbins Landon tratase de justificar la aparición de las diferentes 

baterías en orden gradual, o sea, Aprendiz, Compañero y Maestro Masón, tendría su 

sentido en relación a cómo las logias masónicas suelen abrir sus trabajos, ya que lo hacen 

en este orden de apertura de las diferentes cámaras simbólicas. Sin embargo, y es mi 

punto de vista tal y como comenté anteriormente, la primera batería no puede relacionarse 

con el número 3, sino con el número 5. Por ello, realmente qué sentido puede tener el 

comenzar con esta batería sin quedarnos tan sólo en el hecho de que, al estar identificada 

con el personaje de Pamina, represente la posición ante la pertenencia o no de la mujer a 

la Francmasonería.  

 En mi opinión, creo que Mozart no sólo identifica las baterías simbólicas que 

aparecen en la obertura con los grados de las diferentes cámaras, sino que además 

relaciona el número representativo de cada una de ellas con una simbología del número 

dentro del universo, en base a las ideas Pitagóricas de que los números son la clave de las 

leyes armónicas del cosmos; por lo tanto, son símbolos del orden divino que al 

materializarse se convierten en figuras geométricas mediante la que se crea toda la 

naturaleza. Esta simbología del número es base fundamental para el entendimiento de 

cada grado masónico y son la síntesis de lo que significa cada uno de ellos. 

 En relación al número 5 y a su simbología esotérica, decir que este número 

representa el puente entre lo corpóreo y lo divino. Se relaciona con el éter, la 

quintaesencia de los alquimistas, magma fundamental de donde emerge toda la materia. 

Representa a los cinco sentidos a través de los que el hombre percibe su entorno. 

Geométricamente, se representa mediante el pentágono, de donde se deriva la estrella de 

cinco puntas, elemento simbólico de gran importancia dentro del Grado de Compañero, 

ya que simboliza el momento en el que la luz acumulada durante el período de aprendizaje 

en el grado anterior, o sea, una vez culminado el proceso de búsqueda individual, toma 

conciencia de sí y sale al exterior para irradiar el conocimiento más allá del Templo 

interior, convirtiéndose en una fuente de energía propia al igual que el  cuerpo celeste 
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mencionado. En este sentido, el número 5 es considerado como puente entre el mundo 

terrestre y el celeste, es el número del hombre por excelencia. Sin embargo, este número 

también representa en la Masonería a la letra G, al Gran Arquitecto del Universo, y es 

que, retomando el concepto pitagórico, el microcosmos es un reflejo del macrocosmos, o 

lo que es lo mismo, el hombre es un reflejo del creador.  Por tanto, el que la obertura de 

La flauta mágica comience con una representación simbólica de este número carga 

totalmente de contenido a la justificación del sentido general de trascendencia que el 

compositor austriaco quiso dar a la obra en su totalidad, o sea, representa al hombre, en 

este caso Tamino, que es llamado a encontrar el camino de la evolución y transitarlo, al 

hombre que acepta el desafío de las pruebas, aun pudiendo perder la vida en las mismas, 

con objeto de poder acceder a un estadio de conocimiento superior conectado con lo 

divino. 

 En base a este planteamiento, la figura de Pamina representa mucho más que una 

reivindicación de la presencia femenina en las logias, representa la voluntad del hombre 

por vencer los vicios y pasiones propios del mundo profano para acceder a un estadio de 

Luz y Conocimiento en el que se venera la Virtud. De ahí, que considere el que Tamino 

y Pamina realicen las últimas pruebas de la mano como el momento definitivo y último 

por el que el hombre, de la mano de su firme voluntad, está a punto de acceder a ese otro 

mundo divino por el camino iniciático, estadio representado por la figura de Sarastro. 

Cabe destacar por tanto el texto con el que el coro concluye este primer acto, el cual 

UefOeMa eO RbMeWLYR XWySLcR TXe fXQdaPeQWa ORV LdeaOeV de Oa MaVRQeUta: ³CXaQdR Oa YLUWXd 

y la equidad siembren de gloria el camino, entonces será el reino de los cielos, y los 

PRUWaOeV VeUiQ LgXaOeV a ORV dLRVeV´. 

 Por consiguiente, con el esquema que presento a continuación trato de mostrar de 

manera sintética lo que considero que realmente representan los acordes iniciales de la 

obertura, la representación del estado en el que el hombre, a través de la iniciación, accede 

a otro estadio de conocimiento y espiritualidad, que en este caso, se relaciona con el 

ingreso en una Orden iniciática como es la Masonería.  
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SARASTRO = Luz 
 
 
 

PAMINA = Iniciación 
 
 
 
 

TAMINO = Hombre que busca Luz 
 

  

También es importante apreciar, que el momento en que aparecen estos acordes a 

lo largo del singspiel, final del primer acto como ya comenté anteriormente, se 

corresponda con el momento en el que Tamino y Pamina se encuentran por primera vez 

y ante la presencia de Sarastro. Posteriormente, en el inicio del segundo acto, se procederá 

a la aceptación del candidato por parte de los sacerdotes para realizar las pruebas previas 

a ser admitido entre ellos. Este momento de encuentro podría considerarse, en base a los 

Usos y Costumbres propios de la Masonería, como el momento en el que el candidato 

solicita su admisión en una logia. Posteriormente, en el segundo acto, se realiza el balotaje 

o votación entre sus miembros, finalizando el proceso -en el caso de votación positiva- 

con la Ceremonia de Iniciación en la que se realizan las pruebas propias del ritual.  

 Retomando nuevamente la batería representada en el ejemplo 2, situada entre los 

compases 97 y 102, quisiera igualmente justificar mi discrepancia con el planteamiento 

de Robbins Landon cuando la relaciona con el Grado de Compañero, ya que realmente 

su relación es con el Grado de Maestro Masón cuya batería está formada por tres 

secuencias de tres acordes cada una, precisamente como se muestra en la figura. 

 Como ya he mencionado en párrafos anteriores, esta batería aparece al comienzo 

del segundo acto, justo en el momento en que la asamblea de sacerdotes está votando la 

aceptación de Tamino en la Orden tras las palabras de Sarastro, con las que confirma que 

el candidato reúne las condiciones necesarias. Al igual que la batería anterior se 

relacionaba con el personaje de Pamina, esta segunda batería está relacionada con el 

personaje del sumo sacerdote y está formada por un total de nueve acordes agrupados en 
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tres secuencias de tres acordes cada una (3x3), representando al número 9. Este número, 

al igual que el número 5, tiene una simbología esotérica propia que está relacionada con 

lo que representa el personaje de Sarastro. 

 LOaPadR SRU ORV SLWagyULcRV ³EO AOfa \ Oa OPega´, UeSUeVeQWa eO SULPeU cXadUadR 

de un número impar (32 = 9). Es un número que representa el idealismo y sabiduría al 

servicio de los demás. Simboliza la Luz interior y la calidad de nuestro Ser, la apertura 

de la mente y el espíritu. Representa el sentido de lo esencial y es apertura del camino 

hacia otros espacios del pensamiento, hacia espacios más místicos y espirituales. En 

Numerología, el 9 es sinónimo de serenidad, aceptación, tolerancia, espiritualidad y 

realización personal; virtudes todas ellas propias de un Maestro Masón. Hay muchos 

escritos que identifican el personaje de Sarastro con el de Ignaz von Born, Maestro Masón 

con gran influencia en la Masonería de la época que fuera Venerable Maestro de la 

segunda logia a la que perteneció Mozart, Zur wahren Eintracht (La Concordia 

verdadera), por el que el compositor sentía gran admiración y al que dedicó su cantata 

Die Maurerfreude KV 471.  

 En el resto de la obertura, no aparece otra batería masónica que pueda decirse que 

tiene una representación clara desde el punto de vista argumentado con anterioridad y que 

pueda ser justificada desde el ritual masónico. Por tanto, las dos únicas baterías que 

aparecen en esta obertura son las que encontramos en los dos momentos planteados en 

los párrafos anteriores.  

 Faltaría pues, plantearse por qué no aparece representada en esta obertura la 

batería simbólica del Grado de Aprendiz, teniendo en cuenta que, al igual que las baterías 

anteriores, aparece representada en el singspiel en un momento concreto. Este momento 

es el perteneciente al Adagio del Finale del segundo acto, en el que Tamino se encuentra 

ante dos muros rocosos, cavernas del Agua y el Fuego, custodiados por dos guardianes, 

ORV cXaOeV adYLeUWeQ SUeYLaPeQWe a TaPLQR cRQ eO VLgXLeQWe PeQVaMe: ³Todo el que avance 

por este camino, plagado de pruebas, será purificado por el Fuego, el Agua, el Aire y la 

Tierra. Si puede superar el terror de la muerte, se elevará hacia el cielo más allá de la 

tierra, iluminado y dispuesto a consagrase por entero a los PLVWeULRV de IVLV´.10 Podemos 

                                                        
10 Jean y Brigitte Massin, Wolfgang AmadeXV,« p. 1379. 
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observar en este mensaje la alusión que se hace a los cuatro elementos clásicos griegos, 

presentes en la Ceremonia de Iniciación de un nuevo candidato a la Masonería, así como 

a la alusión simbólica de la muerte del hombre, el cual tras ser purificado por los cuatro 

elementos terrestres, recibe la Luz y accede a un estadio superior de Conocimiento y 

Virtud. Este mensaje dado por los vigilantes armados está presente en la experiencia 

LQLcLiWLca de XQ QXeYR PLePbUR de Oa OUdeQ cRQ Oa fUaVe ³VLVLWa IQWeULRUa Terras 

RecWLfLcaWXU IQYeQLeV OcXOWXP LaSLdXP´ (VLVLWa eO IQWeULRU de Oa TLeUUa \ RecWLfLcaQdR 

Encontrarás la Piedra Oculta).  

 En relación al texto y música de este pasaje, los musicólogos e historiadores 

franceses Jean y Brigitte Massin consideran que: 

 
Las palabras de este texto siguen muy de cerca un pasaje de Sethos, de Terrasson, 

\ UecXeUdaQ PXchR ³eO eSLWafLR de Oa WXPba de HLUaP´, WaO \ cRPR Ve Oee eQ aOWa 

voz en ciertas ceremonias masónicas (cf. Dent, Las óperas de Mozart). La 

elección de una coral para la música (y en do menor) precisa aún más la intención 

mozartiana de una referencia al ritual de la maestría, y nos remitimos sobre este 

punto a la Maurerische Trauermusik, K. 477 (cf. Supra, p. 1220). El tema musical 

ha sido tomado por Mozart de un coral luterano que data de 1524 y que fue ya 

utilizada por J. S. Bach en tres Cantatas. Se encuentra en el borrador 

contemporáneo de un Cuarteto de cuerdas en si menor, K. 620b. Se observará la 

SUeVeQcLa eQ eO We[WR de Oa SaOabUa ³EUOeXchWeW´ (LOXPLQadR); ORs iluminados se 

deVLgQaQ SUefeUeQWePeQWe eQWUe eOORV cRQ eO YRcabOR de ³IOOXPLQaWeQ´, SeUR WaO Ye] 

aquí haya una alusión voluntariamente discreta; no hubiera podido ser más precisa 

sin peligro grave en 1791. Se observará finalmente en la partitura la presencia del 

tema inicial del Réquiem desde el comienzo del acompañamiento orquestal de la 

coral.11 

                                                        
11 JeaQ \ BULgLWWe MaVVLQ, Wolfgang AmadeXV«, S. 1379. 
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Ej. 8: Nº 21. Finale. Adagio 

  

En esta ocasión, y tomando como referencia el ejemplo 8, la batería planteada sí 

se relaciona con la sugerida por Robbins Landon como propia del Grado de Aprendiz      

__ ů __  Además, viene relacionada con el momento en el que Tamino va a dar el paso 

fundamental para acceder a ese nuevo estadio, para acceder a la Orden como un nuevo 

Aprendiz de Masón. Momentos previos a la realización de las pruebas, aparece Pamina y 

Ve XQe a TaPLQR SaUa UeaOL]aUOaV MXQWRV dLcLpQdROe Oa VLgXLeQWe fUaVe: ³YR PLVPa We 

cRQdXcLUp \ eO aPRU Pe gXLaUi´. La YeUdad eV TXe eVWa fUaVe QRV UefOeMa Oa VegXULdad TXe 

aporta Pamina a su amado, lo cual para mí, nos hace volver al planteamiento propuesto 

con anterioridad de que la joven representa esa voluntad y firmeza de aquel que decide 

iniciarse en estos augustos misterios, al nexo de unión entre ambos mundos simbólicos: 

el profano (Tinieblas) y el iluminado (Luz). 

 La simbología presente en la obertura recoge aspectos relacionados con la 

Armonía y el Orden cósmico, plasmados en ella a través de la visión esotérica del 

Número, así como del concepto de la Dualidad, también muy presente en el libreto. El 

estudio del Número y su significado esotérico ha cargado de contenido el análisis de la 

obra, ya que la ha contextualizado dentro de una visión que habitualmente no se 

contempla, pues los estudios realizados con anterioridad sobre la misma tan sólo han 

llegado a relacionar, como máximo, estos elementos con el lenguaje propio de la 

Masonería pero sin llegar a profundizar en ellos e intentar encontrar el sentido de su 
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utilización. En este aspecto, el estudio sobre el lenguaje propio de esta Orden iniciática a 

través de su historia y sus rituales ha sido determinante, a la vez que apasionante, para 

poder abordar el tema desde este prisma.  Es más, abre las puertas a poder abordar toda 

la obra desde el mismo plano, cuestión que tal vez pueda realizar en un futuro. 

 En lo relacionado con el ritmo, he planteado un punto de vista distinto al que hasta 

el momento se había realizado en lo que a la interpretación de las diferentes baterías 

simbólicas se refiere. Desde mi punto de vista y en base a la unificación del ritual de los 

tres grados simbólicos de la Masonería, la visión planteada hasta el momento no se 

identifica con la realidad del ritual masónico, pues realiza una interpretación en función 

de un modelo rítmico para cada grado cuando la realidad es que debe ser el número de 

figuras rítmicas las que se identifique con ellos. Mi estudio contradice el planteamiento 

habitual de que en la obertura aparezcan representadas las baterías de los tres grados 

simbólicos en orden ascendente. En él, considero que las dos únicas baterías presentes 

son las relacionadas con el segundo y tercer grado pero sin querer representar el grado 

masónico en sí, sino lo que representa cada uno de ellos, pues son los que sintetizan el 

verdadero mensaje presente en la obra en su conjunto. Posteriormente, he identificado el 

número representativo de cada uno de ellos con la simbología que contempla el lenguaje 

masónico, lenguaje esotérico que establece una relación armónica entre el Hombre y el 

Universo como reflejos el Uno del Otro. 

 Finalmente, espero con este estudio haber conseguido aportar un granito de arena 

más en lo que a la comprensión de este sinsgpiel se refiere, con especial atención a su 

obertura, contribuyendo a engrosar aún más el nutrido Patrimonio Musical existente sobre 

la obra del genial compositor austriaco. Igualmente, espero haber contribuido a ampliar 

el Patrimonio Cultural e Intelectual de la Francmasonería, pues es una obra de gran 

relevancia dentro de este patrimonio, cuyos lenguajes -musical y masónico- 

habitualmente han sido tratados y estudiados por separado, siendo mi intención la fusión 

de ambos para poder encontrar el verdadero sentido y explicación de su mensaje 

trascendente y universal.  
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Resumen:  
 

En este artículo se pretende hacer un pequeño homenaje y de alguna forma, 
difundir la figura y obra del compositor andaluz Germán Álvarez Beigbeder. Un autor 
cuyo legado presenta una serie de características que engrandecen el patrimonio musical 
español y que, por desgracia, y por la magnitud de calidad que presenta la producción del 
músico jerezano, aún no se prodiga como debiera. Su música presenta influencias tardo-
barrocas de la armonía romántica europea del siglo XIX -especialmente francesa- y con 
un trato patente a la música tradicional española y concretamente, a la andaluza. Este gran 
músico no se ha considerado con la importancia que merece dentro de la Generación de 
los Maestros liderada por Manuel de Falla y se podría contextualizar dentro del Segundo 
Nacionalismo Musical Español. Sus composiciones muestran de forma manifiesta el 
citado nacionalismo, con una gran tendencia al andalucismo por las alusiones musicales 
que refiere en ella. Además de ello, Beigbeder se puede considerar como uno de los pocos 
compositores que trató la sinfonía en la primera mitad del siglo XX en nuestro país. Sin 
duda, es preciso, necesario y justo conocer su obra, para disfrutarla y darle la divulgación 
que merece por su personalidad y calidad.  

 
 

Palabras clave: Beigbeder, sinfonista, andalucismo, compositor, nacionalismo. 
 
 
 
INTRODUCCIÓN 
 

El compositor andaluz Germán Álvarez Beigbeder, perteneciente 

cronológicamente a la denominada Generación de los Maestros, nació en la ciudad de 

Jerez de la Frontera el 15 de diciembre del año 1882, en el seno de una familia dedicada 

al comercio, falleciendo el 11 de octubre de 1968 en la misma localidad. A pesar de que 

su familia se dedicó al sector comercial y al negocio del vino, en la misma, siempre hubo 

una gran valoración por las artes en general y por la música en particular. Su tío paterno, 

Germán Álvarez Algeciras fue un pintor costumbrista local y el padre de nuestro autor, 

Servando Álvarez Algeciras, fue un gran melómano que intentó dotar a la ciudad de Jerez 
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con una banda municipal en el año 1897. Esta empresa no tuvo éxito finalmente hasta el 

año 1900, aunque no llegó a consolidarse como tal. Asimismo, el propio compositor 

comenzó sus primigenios estudios musicales con su madre, Mª de los Ángeles Beigbeder. 

Desde muy pequeño, Germán Álvarez-Beigbeder mostró interés y habilidades 

para la música. Con tan sólo casi catorce años, en 1896, estrenaba unas plegarias 

compuestas por él en la iglesia de Santiago de Jerez. En su propia ciudad, continúa su 

instrucción musical en solfeo y piano con el profesor Ángel Fernández Pacheco, discípulo 

del maestro Arrieta, y en los comienzos del siglo XX, recibe sus primeras nociones de 

armonía de la mano del músico mayor de la banda del tercio sur de Infantería de Marina 

de San Fernando (Cádiz), Camilo Pérez Montllor. En 1910, se traslada a Madrid para 

dedicarse a la música de pleno. Tomó clases de armonía, contrapunto y fuga con 

Bartolomé Pérez Casas, que además insufló en el compositor andaluz la estética y 

corrientes nacionalistas de la época que se comenzaban a desarrollar en España. A partir 

de ahí, comenzó su carrera profesional como músico dirigiendo la orquesta del Gran 

Teatro de Madrid en 1912 y aprobando al año siguiente las oposiciones para músico 

mayor de Infantería de Marina. Fue destinado, ya como músico militar, a Marruecos y 

allí coincidió con Manuel Manrique de Lara, discípulo de Chapí. De él, asimiló el estudio 

de la música de Wagner, además del interés por la música folclórica judeo-española. El 

maestro jerezano, motu proprio, estudió la obra de Bach, Schumann y César Franck, entre 

otros grandes autores europeos. En 1922, fue destinado como director de la banda militar 

del tercio sur de San Fernando (Cádiz) y, desde 1926 a 1929, ostentó el cargo de director 

del Conservatorio Odero de Cádiz. El claustro de dicho conservatorio mantuvo contactos 

con el propio Manuel de Falla que, desde la lejanía, conservaba periódicamente 

comunicación con el centro musical de su ciudad natal, y con el prestigioso pianista 

gaditano residente en Madrid, José Cubiles. En 1930, Beigbeder abandona la armada y se 

dedica a constituir de forma oficial la Banda Municipal de Música de Jerez, que dirigió 

hasta 1954, año en que se jubiló. 

Como musicólogo escribió Romances de la Sierra de Cádiz1 y participó en la 

redacción del Diccionario de la Música Labor. Su patrimonio, a nivel compositivo y 

                                                        
1 LRV We[WRV fXeURQ UecRgLdRV SRU PedUR PpUe] CORWeW \ aUPRQL]adRV SRU D. GeUPiQ. PXbOLcadR eQ 1940 SRU 
eO A\XQWaPLeQWR de JeUe] \ Oa SRcLedad de EVWXdLRV HLVWyULcRV JeUe]aQRV, eQ Oa SULPeUa VeULe, Q�10. 
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estético, continúa la tradición musical tardo-barroca y romántica estando a la vez, muy 

inspirado en la música folclórica tradicional y en sus colores nacionalistas a nivel global, 

y andalucistas en particular. 

 
Imagen 1. FRWRgUafta deO cRPSRVLWRU MeUe]aQR. 

TRPada de Oa Zeb deO CeQWUR de DRcXPeQWacLyQ de AQdaOXcta. 

 

La música de don Germán es muy variada y de gran calidad, con una presente 

personalidad y genuinidad. Es posible que, por el hecho de que el propio maestro quisiera 

quedarse en Jerez enfocando su talento musical a lo pedagógico y al afianzamiento de la 

Banda Municipal, su legado no sea tan conocido como merece ni, por ende, más 

divulgado. Además de esta hipótesis, es probable que su tardía dedicación a la música y 

su empleo profesional en la armada -desvinculándose por ello del movimiento musical 

madrileño- fueran situaciones responsables de su laxa difusión (Giménez, 2011). Dedicó 

parte de su faceta compositiva a las marchas lentas o conocidas popularmente como 

marchas procesionales, destinadas al repertorio musical de la semana santa andaluza. Este 

sector de su producción es reconocido a nivel andaluz y nacional y, quizás, sea 

considerado un exponente a seguir en este tipo de música. Sin embargo, su obra no sólo 

se queda en este estilo de composición, que a la postre, se acerca más a los poemas 

sinfónicos que a las marchas procesionales al uso. En las ciudades de Málaga, Sevilla, 

Cádiz o Jerez, se interpretan dichas partituras con cierta asiduidad en los diferentes 

conciertos de cuaresma.  
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Su catálogo, por lo tanto, es extenso y muy variado, presentando casi una treintena 

de obras sinfónicas -la mayoría escritas para banda-, 15 composiciones para piano, 14 

piezas religiosas, 16 marchas procesionales, 10 pasodobles, 3 marchas militares, 6 

himnos, dos zarzuelas y una ópera (con letra de los hermanos Álvarez Quintero)2. 

 

COMPOSITOR DEL SEGUNDO NACIONALISMO MUSICAL ESPAÑOL 

Como señala Ramón Sobrino en el Diccionario de la Música Española e 

Hispanoamericana y como anteriormente se citó, Beigbeder perteneció cronológicamente 

a la Generación de los Maestros. Es posible que no sólo la característica cronológica sea 

la que acerque al músico jerezano a la citada generación. José Ramón Ripoll expone que 

esta generación -liderada en el campo musical por Falla y compuesta asimismo por 

compositores como Conrado del Campo, Turina, Guridi o Mompou, entre otros- ³intentó 

contribuir desde sus signos sonoros a una era de cambios y posturas de índole estética y 

ética cRQ UeVSecWR aO aUWe´. Los músicos contemporáneos a Falla, y como consecuencia 

en parte por la crisis moral de 1898, desarrollan un estilo nacionalista muy lejano de la 

obsoleta tendencia que con anterioridad se hacía hueco en nuestro país. El lenguaje y los 

colores musicales de esta generación son respetuosos con el folclore y señas de identidad 

españolas, pero a la vez, desde un punto de mira transformador que presentaba una 

dualidad entre lo tradicional y la vanguardia (Ripoll, 2012). En la obra de don Germán, 

se puede vislumbrar esta característica de alguna manera, quizás no tan evidente, pero sí 

muy personalizada en su propia concepción creativa. Gran parte de su producción, 

presenta esa faceta de tratar de forma particular el folclore nacional, aunque nuestro 

compositor concretamente, se basó hondamente en los rasgos estéticos andaluces. Por 

ello, también algunas fuentes lo incluyen con buen criterio como un autor inmerso en el 

nacionalismo musical. Al respecto, el prestigioso músico Francisco Grau Vegara, que es 

un gran defensor y precursor de la música española, tiene como principales referentes en 

este género a Isaac Albéniz y al propio Germán Álvarez-Beigbeder. Y siendo más 

concretos, el maestro jerezano inunda su legado, en mucho de los casos, en la música 

andaluza, en el folclore de Cádiz, y especialmente, el que por esa época se evocaba por 

                                                        
2 SX caWiORgR Ve SXede cRQVXOWaU eQ eO CeQWUR de DRcXPeQWacLyQ de AQdaOXcta. 
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Jerez que con tanta personalidad y autonomía siempre se ha presentado. Es por ello que 

nuestro compositor y su patrimonio se podrían asimismo contextualizar, en el Segundo 

Nacionalismo Musical Español. 

A modo de ejemplo ilustrativo, en su rapsodia de villancicos titulada Navidad 
(1933), orquestada por el propio autor para banda de música, aparecen un sinfín de 
canciones tradicionales españolas, armonizadas de forma maestra y utilizando estructuras 
y recursos muy personales que no eran usuales en este tipo de composiciones, hasta el 
momento. Temas como Soy el farolero de la Puerta del Sol, que es una canción infantil, 
villancicos tradicionales como Campana sobre campana, y el archiconocido Adeste 
fideles3. Villancicos usuales en las zambombas jerezanas como Madre en la puerta hay 
un niño, Calle de San Francisco4, Pobrecita Virgen, A la una a las dos de la noche, 
además de la famosa canción infantil cuyo texto no tiene un sentido lógico y que también 
se interpreta de forma reiterada en las celebraciones navideñas de Jerez, Mi amigo me tira 
del ombligo5. 

Y es que, ilustrando aún más esta acción de modernizar y de transformar la música 
folclórica del maestro Beigbeder, en esta rapsodia de villancicos se puede identificar de 
alguna manera, el hecho de que el compositor rememora, de forma descriptiva, una 
zambomba jerezana. El contexto en el que está inspirada la obra, sin duda tiene mucho 
de esta celebración navideña andaluza. Hay que señalar que la zambomba es una fiesta 
que se realiza en Jerez, en las jornadas precedentes a la llegada al día de navidad6. 
Curiosamente, se cantan estas coplas, villancicos, romances y melodías tradicionales (en 
muchos casos aflamencadas) en coro, delante de una candela, acompañadas por el 
instrumento que da nombre al festejo. En un gran porcentaje de estas canciones populares, 

                                                        
3 EVWe YLOOaQcLcR eXURSeR QR Ve VXeOe caQWaU eQ OaV ]aPbRPbaV MeUe]aQaV, QR RbVWaQWe, eO aXWRU OR XVa eQ Oa 
UaSVRdLa, aO eQWeQdeUVe cRPR XQa PeORdta ecXPpQLca eQ UefeUeQcLa a OaV fLeVWaV QaYLdexaV. TaPSRcR Ve 
caQWa eQ OaV ]aPbRPbaV de JeUe], Oa caQcLyQ So\ el faUoleUo de la PXeUWa del Sol. 
4 AXQTXe hace UefeUeQcLa a Oa caOOe de SaQ FUaQcLVcR de JeUe], eO RULgeQ de eVWe YLOOaQcLcR R caQcLyQ SRSXOaU 
eV de Oa ORcaOLdad gadLWaQa de AUcRV de Oa FURQWeUa. 
5 Seg~Q aOgXQaV fXeQWeV, eVWa caQcLyQ WUadLcLRQaO cRQYeUWLda eQ YLOOaQcLcR eQ OaV ]aPbRPbaV de JeUe] \ 
cX\R We[WR QR WLeQe Qada TXe YeU cRQ Oa QaWLYLdad, WLeQe VX RULgeQ eQ eO SXebOR de TUebXMeQa, eQ Oa SURYLQcLa 
de CidL]. 
6 De fRUPa WUadLcLRQaO, Ve ha ceOebUadR eQ JeUe] \ AUcRV de Oa FURQWeUa eVWa fLeVWa TXe UeVXOWa PX\ LQWeUeVaQWe 
SaUa ORV eWQRPXVLcyORgRV SRU Oa caQWLdad de caQcLRQeV SRSXOaUeV TXe Oa SURSLa feVWLYLdad de Oa ]aPbRPba 
aWeVRUa. EQ RWUaV ORcaOLdadeV de Oa SURYLQcLa de CidL] \ de Oa SURSLa AQdaOXcta, Ve ceOebUa XQa eVSecLe de 
htbULdR de OaV ]aPbRPbaV, VLQ ePbaUgR, Oa WUadLcLRQaO \ RULgLQaO eV RULXQda de JeUe] \ AUcRV, \, aXQTXe \a 
eVWi PX\ PeUcaQWLOL]ada WaPbLpQ eQ eO SURSLR JeUe], aXQ Ve SXede dLVfUXWaU de XQa ]aPbRPba aXWpQWLca eQ 
ORV dLfeUeQWeV SaWLRV de YecLQRV de aOgXQaV caVaV deO ceQWUR de Oa cLXdad. 
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la temática no tiene nada que ver con la navidad, más bien todo lo contrario, son canciones 
sarcásticas -en algunos casos con tintes eróticos- o sin sentido expreso. Sin embargo, estas 
bellas melodías populares, se cantan concatenadas tanto las de temática religiosa como 
las de temática vulgar.  

Al igual que en la anteriormente comentada Navidad, se puede observar en otras 

obras de Beigbeder el uso o la inspiración de la música popular en sus composiciones. 

Como ejemplo en su pieza Sevillanas y soleares, también compuesta por el propio autor 

en formato de banda. Esta composición adopta la melodía base inspirada en la famosa 

sevillana Arenal de Sevilla y la desarrolla a lo largo de la partitura7. De la misma manera, 

el color frigio, que tan evidente es en la música andaluza, es presentado claramente por 

el maestro en algunos momentos de dicha música, junto a los tonos mayores propios de 

la sevillana. 

 

EL SINFONISMO EN BEIGBEDER 
 

Como por todos es sabido, en nuestro país, la sinfonía no tuvo mucha suerte en la 

historia y no se extendió al nivel que se hizo en Europa. En España, desde antes del siglo 

XIX, se emulaban los gustos musicales de Italia, país que se decantaba por la Ópera8 y 

abandonaba la afición por la música sinfónica. Sólo se conoce, al respecto y a comienzos 

de siglo, la Sinfonía en re para Gran Orquesta del músico vasco Juan Crisóstomo de 

Arriaga. Es posible, como se señala en algunas fuentes, que el pueblo español no estuviera 

en disposición de escuchar y disfrutar música instrumental en un formato tan extenso. 

Tampoco los gobernantes de la época promulgaron el gusto por este género en nuestro 

país, quizás como consecuencia política por la vinculación plausible del gusto del 

sinfonismo en Francia, país que se sentía en nuestra nación como reciente invasor. En la 

segunda mitad del siglo XIX, Pedro Miguel Marqués continuó tratando levemente el 

sinfonismo en nuestro estado, al igual que Juan Casamitjana, Valentín Zubiaurre y ya, a 

                                                        
7 E[LVWe eQ Oa Zeb, XQa YeUVLyQ de eVWa RbUa LQWeUSUeWada SRU Oa BaQda MXQLcLSaO de M~VLca de BLObaR, 
dLULgLda SRU eO PaeVWUR VeYLOOaQR FcR. JaYLeU GXWLpUUe] hWWSV://ZZZ.\RXWXbe.cRP/ZaWch?Y=LLPIIOTbQL4 > 
(CRQVXOWadR 21-11-2015). 
8 EQ QXeVWUa QacLyQ \ cRPR SRU WRdRV eV bLeQ VabLdR, Oa ySeUa cRQdXMR a XQ WLSR de gpQeUR VLPLOaU TXe Ve 
LQVWaXUy cRPR QacLRQaO, Oa ZaU]XeOa, WaPbLpQ deQRPLQadR GpQeUR ChLcR. 
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finales del mismo siglo y comienzos del XX, con algo más de consistencia, Tomás 

Bretón.  

A principios del siglo XX, Felipe Pedrell desarrolla también en cierta manera el 

sinfonismo, llevando a cabo en su música y en sus investigaciones etnomusicológicas, 

parte del progreso inicial del nacionalismo musical español, incluyendo temas folclóricos 

y teniendo en cuenta el flamenco. Esta realidad y tendencia iniciada por Pedrell, influyó 

sin duda en la producción de Álvarez Beigbeder, como anteriormente se señaló en la 

descripción de Navidad y Sevillanas y soleares. Entre los que fueron alumnos de Pedrell, 

señalamos como compositores sinfónicos en este comienzo de siglo a Joaquín Turina, 

con su Sinfonía Sevillana9. A parte del autor sevillano, que mantuvo contactos vía correo 

con D. Germán10, cabe destacar al cartagenero Manuel Manrique de Lara, que también 

dedica alguna parte de su creación, en el comienzo del citado siglo XX, a la música 

sinfónica. Seguramente, este último, fue una influencia en este sentido para el compositor 

de Jerez, gracias al trato directo que mantuvieron en Marruecos. Ernesto Halffter, 

igualmente, escribe música sinfónica en este primer cuarto de siglo, y ya más adelante, 

cronológicamente hablando, Roberto Gerhard y Gonzalo de Olavide que, entre otros, 

tomarían parte de dicha labor. Teniendo en cuenta estos datos referidos, se debiera 

considerar sin duda la figura de Germán Álvarez Beigbeder, como uno de los pocos 

compositores sinfónicos de gran calidad de nuestro país. Su Sinfonía nº1 en Sol menor, 

escrita en 1922 y la Sinfonta n�2 en Mi menoU ³Rincyn Malillo11, que datada a 1947, son 

obras que rezuman belleza y nacionalismo musical con aires andalucistas patentes, una 

música descriptiva que goza, además, de una madurez y envergadura musical más que 

notable y notoria, pudiendo ser distinguidamente consideradas y, por ende, interpretadas 

con más asiduidad. En la segunda sinfonía señalada, Beigbeder utiliza temas de su ópera 

El Duque de Él, donde la música tradicional andaluza se funde en la sinfonía clásica. 

 

                                                        
9 EVWa RbUa caVL Ve SXede cRQVLdeUaU XQ SRePa VLQfyQLcR dLYLdLdR eQ WUeV SaUWeV PiV TXe XQa VLQfRQta eQ Vt, 
Veg~Q VexaOa JXaQ LXLV PpUe] eQ eO aUWtcXOR dedLcadR a Oa P~VLca VLQfyQLca de BeLgbedeU eQ eO DLaULR de 
JeUe] cRQ fecha de 31 de Pa\R de 2011. 
10 CRQ eVWe aSeOaWLYR eUa cRQRcLdR SRSXOaUPeQWe eQ JeUe]. 
11 EO Rincyn malillo eV XQ cRQMXQWR de caOOeV deO cpQWULcR baUULR de SaQ MaWeR de JeUe]. DRQ GeUPiQ Ve 
LQVSLUy eQ pO \ eQ OaV Oe\eQdaV PedLeYaOeV TXe dLchaV caOOeMXeOaV aWeVRUaQ. FXe eVWUeQada eQ eO TeaWUR 
VLOOaPaUWa de JeUe] SRU Oa OUTXeVWa SLQfyQLca de MadULd eQ eO axR 1949. 
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Imagen 2. Firma de Germán en su sinfonía en mi menor Rincón malillo. 

Imagen tomada de la publicación sobre el autor escrita por su hijo Servando Álvarez-Beigbeder. 

 

EL FORMATO BANDA DE MÚSICA 

La orquestación para banda, disciplina que don Germán manejaba con maestría, 

es presentada por el autor de alguna forma novedosa para la época, aunque siguiendo los 

cánones clásicos. Más que un desarrollo de la música escrita y estilo compositivo que ya 

había, por su patente personalidad y originalidad, Beigbeder contribuyó proponiendo por 

este medio y formato, su elegante manera de componer y andalucismo de una forma muy 

especial, demostrando a la postre una gran calidad en su producción para banda. Este 

procedimiento de orquestar, no la presentó el autor, como provocadora ni cismática. 

Fundía las armonías del siglo XIX -especialmente las francesas- y el tratamiento tímbrico, 

con los colores musicales nacionalistas emergentes ya esbozados por Pedrell. De hecho, 

muchos poemas sinfónicos del maestro están escritos originalmente para banda. En cierta 

manera el autor vinculó el sinfonismo orquestal con esta agrupación tan popular en 

nuestro país. Curiosamente, el propio Beigbeder, transcribió y orquestó muchas obras 

célebres de autores europeos para banda, siendo editadas posteriormente en la revista 

Harmonía12. En este sentido hay que entender que en la primera mitad del siglo XX en 

Andalucía y en España en general no existían el número de orquestas con las que 

actualmente contamos, siendo la banda una formación más a la mano. 

                                                        
12 EVWa UeYLVWa, cX\a ceQWUaO eVWaba XbLcada eQ MadULd, eVWXYR edLWaQdR P~VLca eVcULWa SaUa baQda deVde eO 
axR 1916 aO 1959.  
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Continuando con descripciones de algunas de las obras de Beigbeder, señalar el 

poema sinfónico Campos jerezanos13 escrito por el autor en el año 1928, y que es una 

pieza de gran magnitud y calidad suprema. En esta partitura compuesta en un solo tiempo, 

se presenta la visión de D. Germán del paisaje y la luz de las tierras de Jerez de la Frontera. 

De nuevo, es más que evidente el sentimiento nacionalista andaluz y español que presenta 

la obra como expresión sentida de querer manifestar la pasión musical con la que el 

maestro percibía su propia tierra. Aunque con este nombre la publicó el autor en la revista 

Harmonía, más adelante se le cambió el título a Campos andaluces (Apuntes sinfónicos), 

existiendo una grabación de la misma realizada por la Orquesta de Córdoba y dirigida por 

Gloria Isabel Ramos14.  

Otro poema sinfónico a destacar, de una belleza plausible, Los puertos (Serenata 

andaluza)15, que el autor escribió para banda en el año 1948. En el comienzo y final de la 

pieza, se evoca a un cantaor flamenco con una melodía muy sentida y con el 

acompañamiento de la guitarra flamenca, sugerido por la propia banda. 

 

COMPOSICIONES DE ÍNDOLE RELIGIOSA 
 

La devoción de D. Germán caracteriza la obra del compositor en muchas de sus 

partituras, que son con fines religiosos. Con respecto a este tipo de partituras, haremos 

una breve recensión de su Stabat Mater. Escrito en el año 1937, es un oratorio compuesto 

para orquesta de cuerdas, tenor, barítono y coro a tres voces (aunque posteriormente se 

realizó un arreglo en los coros para ser cantado a 4 voces mixtas). Se presenta en cinco 

partes: Introducción; Aria; Coral; Cántico y Final. La obra es realmente una pieza 

preciosa, sobria y con una calidad compositiva de altura y con una clara influencia de 

Johann Sebastian Bach. El propio Maestro de Capilla de la Catedral de Sevilla, Norberto 

Almandoz publicó en el año 1939, en el ABC de Sevilla un análisis de la obra, donde 

                                                        
13 EVWa SLe]a Ve SXede eVcXchaU eQ eO VLgXLeQWe eQOace:  
<hWWSV://ZZZ.\RXWXbe.cRP/ZaWch?Y=_9FDOP2SLJ0> (CRQVXOWadR eO 27-12-2015) 
14 ObUaV paUa OUqXeVWa de GeUmin ÈlYaUe] BeigbedeU. CD. SeYLOOa: EPSUeVa P~bOLca de GeVWLyQ de 
PURgUaPaV CXOWXUaOeV, SE-3462-03, 2003. OUTXeVWa de CyUdRba. DLUecWRUa: GORULa IVabeO RaPRV. 
15 EVWa SLe]a Ve SXede eVcXchaU eQ eO eQOace, LQWeUSUeWada SRU Oa BaQda MXQLcLSaO de JeUe] de Oa FURQWeUa: 

<hWWSV://ZZZ.\RXWXbe.cRP/ZaWch?Y=FcPhOGT8Y88> (CRQVXOWadR eO 28-12-2015). 
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expresaba finalmente estas palabras haciendo referencia a esta composición de 

Beigbeder: ³De buen número de Stabat Mater que conocemos de músicos españoles, éste 

aventaja a todos, por la profundidad de sus ideas y desarrollo de ellas´ (ÈOYaUe]-

Beigbeder, 2007). 

 
Imagen 3. Página principal del Stabat Mater. 

Tomada de la publicación de D. Servando Álvarez-Beigbeder. 

 

Con respecto a su música procesional, cabe señalar el profundo sentir religioso y 

devoción que el autor jerezano expresaba por algunas imágenes localizadas 

principalmente en algunos templos del centro histórico de la ciudad de Jerez. Estas 

composiciones, las marchas lentas, aparecían como formas musicales directamente 

relacionadas con el andalucismo musical, desarrolladas especialmente en Andalucía la 

Baja y donde el propio Beigbeder, fue un maestro16. Estas realidades sin duda abogaron 

por la composición de estas partituras, además del interés del propio autor por consolidar 

la Banda Municipal de Música de Jerez y su gran conocimiento de orquestación para este 

tipo de agrupación musical, como anteriormente se señaló. Igualmente, estas obras, que 

como también se citó, tienden más hacia poemas sinfónicos que a marchas de procesión, 

se enjugan en momentos descriptivos y con la intención clara de expresar la emoción 

musical del pueblo andaluz, según la perspectiva del compositor. En más de una ocasión, 

la banda emula a un saetero cantando una copla a la imagen a la que está dedicada la pieza 

                                                        
16 EQ Oa SXbOLcacLyQ deO dLUecWRU de Oa BaQda SLQfyQLca MXQLcLSaO de SeYLOOa, FUaQcLVcR JaYLeU GXWLpUUe] 
JXaQ, La foUma maUcha, ABEC edLWRUeV, SeYLOOa, 2009, eO aXWRU dedLca XQ caStWXOR aO cRPSRVLWRU de JeUe]. 
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procesional. Como ejemplo señalar la marcha fúnebre Amargura. Detrás y en un segundo 

plano de la llamada de trompetas que reproduce la típica frase fanfárrica procesional, la 

banda canta la saeta al compás de la percusión. Beigbeder usa el mismo recurso 

compositivo en su también marcha fúnebre Cristo de la Expiración. Al final de la obra, 

con un encanto y desarrollo armónico muy elaborado, la saeta se expone cantada por 

fliscornos, saxofones y bombardinos, con el repique de la banda al fondo de la misma. Es 

digno de mención exponer que su marcha lenta Al pie de la cruz, que presenta una patente 

calidad motívica, formal, armónica y una audaz instrumentación, la compuso en 1900 con 

tan sólo 18 años y que, a nivel documental, es la segunda marcha más antigua de las 

escritas en la provincia de Cádiz. Señalar que la Orquesta Filarmónica de Málaga, bajo la 

dirección de David Beigbeder, hijo del maestro, interpretó en la Catedral de Jerez en el 

año 1996 un concierto homenaje al compositor, con gran parte del catálogo de la música 

procesional arreglada por el propio David Beigbeder para orquesta sinfónica. Igualmente, 

la Orquesta de Córdoba en el año 2011, incluyó en su Concierto de Extraordinario de 

Cuaresma, obras procesionales del autor jerezano. Asimismo, en el año 2011, el organista 

sevillano Jesús Ciero, bajo el patrocinio del Centro de Documentación de Andalucía, 

publicó unas bien elaboradas transcripciones para órgano de diez marchas fúnebres de D. 

Germán.  

La dedicación musical del maestro ha sido continuada por algunos de sus hijos en 

la actualidad, destacando al famoso compositor jerezano Manuel Álvarez-Beigbeder 

Pérez, más conocido como Manuel Alejandro. Autor de multitud de canciones ligeras 

para intérpretes como Raphael, Julio Iglesias, Nino Bravo, Marisol, Rocío Jurado, Plácido 

Domingo, entre otros muchos. 

Como comentario final, sólo invitar a quien no haya tenido la posibilidad y 

oportunidad de escuchar música de Álvarez Beigbeder, a hacerlo y disfrutarla. Sin duda 

es un maestro de gran calibre y su producción es muy significativa en la historia musical 

de nuestro país y a la postre, de Andalucía. Su patrimonio, por méritos propios, debería 

aparecer con más asiduidad en los conciertos de temporada de las diferentes orquestas 

españolas, y que se contemplara, asimismo, en las programaciones de los conservatorios, 

al menos en Andalucía. Al igual que otros compositores nacionales con un legado musical 

de gran factura, también Beigbeder, desafortunadamente parece estar olvidado y con falta 
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de consideración. Ojalá pueda divulgarse su obra más notoriamente y de esa manera, 

disfrutar con las composiciones de autores andaluces y españoles, que en cierta forma y 

a través de su propia música, nos explican mejor la historia de nuestra tierra y devenir 

cultural. 
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Resumen:  
El Conservatorio Superior de Música de Málaga alberga una gran cantidad de 

fuentes musicales manuscritas, y la inmensa mayoría se encuentra aún sin catalogar. 
Como continuación de un estudio publicado en 2014, en el presente artículo nos 
centramos en el análisis musicológico de una tonadilla escénica titulada La Solitaria, 
cuyo manuscrito hemos encontrado en la biblioteca de dicho centro musical malagueño. 
Tras este hallazgo, la búsqueda de otros ejemplares de esta pieza por diferentes archivos 
nacionales nos ha permitido hacer un estudio comparativo de las diversas versiones 
conservadas, tanto en el plano literario como en el musical. 

 
Palabras clave: tonadilla, La Solitaria, manuscrito, catalogación, biblioteca, Málaga.  
 
 
 
INTRODUCCIÓN 

Cuando en enero de 2012 comencé la catalogación de los fondos manuscritos del 

Conservatorio Superior de Música de Málaga, nunca imaginé el gran valor que muchos 

de estos documentos musicales albergaban. Analicé brevemente algunas de las piezas 

encontradas y publiqué los resultados en 20141, aunque no pude dedicar las líneas 

suficientes al estudio de la obra que protagoniza este artículo: la tonadilla escénica La 

Solitaria. Puesto que este tipo de composiciones nacieron a mediados del siglo XVIII, 

antes de adentrarnos en el análisis de dicha fuente me gustaría señalar algunas 

características de este género y su relevancia en la historia de la música española. 

Para remontarnos a sus orígenes debemos trasladarnos a los escenarios urbanos y 

cortesanos del Madrid de la segunda mitad del siglo XVIII. La tonadilla escénica estuvo 

muy presente en las programaciones diarias de las carteleras, determinando en muchas 

                                                        
1 LaXUa LaUa, ³La bLbOLRWeca deO CRQVeUYaWRULR SXSeULRU de M~VLca de MiOaga: XQa aSUR[LPacLyQ a Oa 
caWaORgacLyQ de VXV fRQdRV´, Hoquet, nº 2 (12) (marzo 2014), pp. 225-237. 
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ocasiones el éxito de las jornadas de teatro2. Este tipo de composiciones tuvieron un gran 

florecimiento hasta finales de siglo y, según Subirá, eran una especie de óperas cómicas 

que no solían durar más de veinte minutos. Una de las características más representativas 

deO gpQeUR eUa VX caSacLdad de ³SLQWaU cXadURV de cRVWXPbUeV deO SXebOR OOaQR´, dRQde 

letras simples e incluso vulgares se unían a músicas pegadizas y casi folclóricas3. 

La tonadilla se ubica dentro del teatro breve o teatro menor y, para regocijo y 

diversión social, sustituyó la gravedad de comedias históricas y mitológicas por historias 

aparentemente intrascendentes. Sus textos tenían un gran poder de convocatoria y se 

acercaban a la vida de forma desenfadada y festiva con aparente sencillez. A través de 

esta música se ilustraba a los concurrentes sobre la vida cotidiana como en una especie 

de noticiero periodístico y la diversión jocosa de las tonadillas acabaría sustituyendo 

lentamente a las comedias.  

Durante sus inicios tuvieron una duración breve y se representaban en los 

intermedios de las comedias teatrales. Con el tiempo, llegó a desbancar a los entremeses, 

quedando la tonadilla en exclusiva en el primer entreacto, lo que permitió que aumentaran 

sus dimensiones convirtiéndose en una obra de duración media.  

Aunque la música era de autor reconocido, no ocurría lo mismo con los libretos, 

cuyos escritores preferían ocultarse en el anonimato. Puesto que estas obras fueron 

concebidas como piezas de cantado y no de representado o declamado y su interés era 

exclusivamente musical, los literatos consideraron este género como algo ajeno al arte 

dramático y, como consecuencia, de orden menor. A pesar de ello, tras los libretos de las 

tonadillas se esconden de forma anónima algunas de las mejores plumas del siglo XVIII.  

Con el paso de los años la tonadilla fue aumentando sus dimensiones, dejando de 

ser una obra fresca y efímera, y comenzó así un lento declive que auguraba su 

desaparición. Fue un triste final para un repertorio que tanto regocijo había deparado al 

                                                        
2 BegRxa LROR, ³La WRQadLOOa eVcpQLca, eVe gpQeUR PaOdLWR´, Revista de Musicología, Vol. XXV (nº 2) 
(2002), p. 466. 
3 M� EQcLQa CRUWL]R \ GXLdR WaOWeU, ³TRQadLOOa eVcpQLca´, eQ: Diccionario de la música española e 
hispanoamericana (Vol. 10), Emilio Casares Rodicio (director y coordinador), Madrid, Sociedad General 
de Autores y Editores, 2002, pp. 343 y 346. 
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pueblo de Madrid y después a otras provincias en las que encontró buena recepción, como 

Cádiz, Valladolid, Valencia, o Barcelona4. 

En cuanto a sus orígenes, debemos puntualizar que es un género esencialmente 

madrileño5, y fueron varios los hechos que propiciaron que esta ciudad se convirtiese en 

un entorno favorable para el desarrollo de la tonadilla. Desde que en 1561 Madrid 

adquirió la condición de capital de la Monarquía, tal vez de entre las manifestaciones 

culturales que caracterizan a esta ciudad, el teatro sea la que más pujanza ha adquirido a 

lo largo de la historia. Desde el siglo XVI, Madrid fue el epicentro de la actividad teatral, 

en su vertiente tanto popular como culta. Aparecen teatros estables y se crean compañías 

que se encargan de extender por todo el país las obras de insignes artistas relacionados 

con la Corte. La pasión del pueblo de Madrid por el género teatral se manifiesta 

primeramente en los corrales de comedias y desde mediados del XVIII en los coliseos a 

estilo italiano, escenarios en los que triunfó la tonadilla escénica6.  

 Retomando su evolución, debemos señalar que a partir de 1810 este género quedó 

como un simple tipo de repertorio que ocasionalmente se utilizaba al hilo de algún 

acontecimiento especial. Según palabras de Begoña Lolo, ³SRcRV gpQeURV fXeURQ WaQ deO 

gusto popular de la época en la que se produjeron, segunda mitad del siglo XVIII, y pocos 

WaQ deQRVWadRV \ ROYLdadRV cRQ SRVWeULRULdad´7. 

 Pese al carácter efímero de este tipo de teatro, resulta sorprendente la riqueza 

patrimonial que nos ha llegado, así como la originalidad de algunas de las piezas 

musicales que se conservan8.  

  

                                                        
4 BegRxa LROR, ³IWLQeUaULRV PXVLcaOeV eQ Oa WRQadLOOa eVcpQLca´, eQ: PaiVajeV SonoUoV en el MadUid del Viglo 
XVIII: La Tonadilla EVcpnica, MadULd, MXVeR de SaQ IVLdUR \ A\XQWaPLeQWR de MadULd, 2003, SS. 15-23. 
5 AQdUpV RXL] TaUa]RQa, ³MadULd´, eQ: DiccionaUio de la m~Vica eVpaxola e hiVpanoameUicana (VRO. 7),  
EPLOLR CaVaUeV RRdLcLR (dLUecWRU \ cRRUdLQadRU), MadULd, SRcLedad GeQeUaO de AXWRUeV \ EdLWRUeV, 2002, 
S. 19. 
6 JRVe MaUta ÈOYaUe] deO MaQ]aQR, ³PUyORgR´, eQ PaiVajeV SonoUoV en el MadUid del Viglo XVIII«, VLQ S. 
7 B. LROR, ³IWLQeUaULRV PXVLcaOeV eQ Oa WRQadLOOa eVcpQLca´«, SS. 24-28. 
8 EdXaUdR SaOaV Vi]TXe], ³PUyORgR´, eQ PaiVajeV SonoUoV en el MadUid del Viglo XVIII«, VLQ S. 
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LA SOLITARIA: UN ANÁLISIS COMPARATIVO DE DIVERSAS VERSIONES 

 

Fuentes comparadas 

 Con objeto de facilitar la lectura de este epígrafe al lector, antes de adentrarnos en 

el análisis de la obra que protagoniza nuestro estudio vamos a enumerar las fuentes que 

han servido como punto de partida a nuestra investigación: 

 - Fuente 1: Manuscrito musical de la biblioteca del CSMMA9, para voces y forte-

piano, caWaORgadR cRQ Oa VLgQaWXUa ³AQyQLPR 2´. 

 

 
Ilustración 1. Portada de la tonadilla escénica La Solitaria, conservada en el CSMMA y sin 

catalogar hasta 2013. Imagen publicada con permiso del centro. 
 

                                                        
9 CRQVeUYaWRULR SXSeULRU de M~VLca de MiOaga. 
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 - Fuente 2: Manuscrito musical de la Biblioteca Nacional de España, que conserva 

un guión (voces y bajo continuo), más las partichelas de violín 1, violín 2, bajo, trompa 1 

y trompa 2. Esta fuente está accesible en línea10. 

 - Fuente 3: Manuscrito musical incompleto de la BNE11, que sólo consta de un 

guión para voces y bajo. También esta fuente puede ser consultada en línea12. Como 

veremos más adelante, aunque comparte el mismo título que el resto de obras 

comparadas, tanto texto como música nos hace pensar que esta partitura no es la misma 

tonadilla o se trata de una versión muy modificada. 

 - Fuente 4: Manuscrito musical de la Real Biblioteca de Madrid. A esta partitura 

no hemos podido acceder, pero a través del catálogo hemos recogido una serie de datos 

de gran utilidad para este estudio13. 

 - Fuente 5: Libreto de la tonadilla conservado en la BNE al que hemos tenido 

acceso de manera íntegra tras la petición de los permisos pertinentes14. 

 

El autor 

 Aunque en la fuente manuscrita encontrada en el CSMMA (Fuente 1) no constaba 

la autoría de esta pieza musical, ampliar el campo de investigación nos ha ayudado a 

desvelar este dato. En la obra conservada en la BNE (Fuente 2) se puede leer en la portada: 

³TRQadLOOa a d~R deO gLWaQR ceORVR \ gLWaQa VROLWaULa deO SRU. LaUULba´; Oa SULPeUa SigLQa 

del libreto (Fuente 5) hace cRQVWaU ³M~VLca de DLegR Oa RLYa´, PLeQWUaV TXe eO caWiORgR 

de Oa ReaO BLbOLRWeca (FXeQWe 4) cLWa TXe Oa RbUa cRQVeUYada eQ VXV aUchLYRV eV ³aWULbXtda 

a RLYa´. De eVWe aXWRU, cRQRcLdR cRPR DLegR de Oa RLYa R DLegR de LaUULba, aSeQaV hePRV 

encontrado información relevante, sólo que conservamos seis tonadillas suyas, cuatro en 

                                                        
10 EVWa WRQadLOOa, Oa cXaO cRQVeUYa WaQWR gXLyQ cRPR SaUWLcheOaV, SXede VeU cRQVXOWada de PaQeUa tQWegUa eQ 
Oa VLgXLeQWe dLUeccLyQ Zeb: <hWWS://bdh-Ud.bQe.eV/YLeZeU.YP?Ld=0000159568> (CRQVXOWadR 27-8-2015) 
11 BLbOLRWeca NacLRQaO de EVSaxa. 
12 A eVWa fXeQWe, aXQTXe cRQVeUYada de PaQeUa LQcRPSOeWa, Ve SXede accedeU eQ eO VLgXLeQWe eQOace: 
<hWWS://bdh-Ud.bQe.eV/YLeZeU.YP?Ld=0000053855> (CRQVXOWadR 27-8-2015) 
13 A WUaYpV deO VLgXLeQWe eQOace SRdePRV accedeU aO caWiORgR RQOLQe dRQde Ve eQcXeQWUaQ ORV daWRV PiV 
UeOeYaQWeV de eVWa fXeQWe PXVLcaO: <hWWS://UeaObLbOLRWeca.SaWULPRQLRQacLRQaO.eV/cgL-bLQ/NRha/RSac-
deWaLO.SO?bLbOLRQXPbeU=79003> (CRQVXOWadR 27-8-2015) 
14 A eVWa fXeQWe VyOR Ve SXede accedeU VROLcLWaQdR eQ Oa BNE ORV SeUWLQeQWeV SeUPLVRV. La VLgQaWXUa de eVWe 
OLbUeWR PaQXVcULWR eV: MSS/14066/36 
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la Biblioteca Histórica de Madrid y dos en el Real Conservatorio Superior de Música de 

Madrid (una de ellas consiste en una copia de las custodiadas por la Biblioteca Histórica, 

por lo tanto sólo contabilizaríamos cinco piezas originales atribuidas a este autor)15.  

   

Año de composición 

 En cuanto a la fecha de composición, como ya hemos comentado en el apartado 

anterior, la tonadilla escénica es un género que surge a mediados del siglo XVIII y 

desaparece a principios del siglo XIX. En el caso de La Solitaria, la datación varía entre 

las diversas fuentes comparadas.  

La partitura más temprana que hemos podido cotejar es el manuscrito conservado 

en la Real Biblioteca -sección de Patrimonio Nacional- (Fuente 4), fechado en 1779. A 

esta información sólo hemos tenido acceso por internet a través del catálogo, donde 

constan autor, fecha de composición, procedencia, íncipit y descripción física de la 

PLVPa. Ya eQ 1780 Ve UeaOL]a XQa cRSLa dedLcada aO ³SU. GiOYe]´, cX\R gXLyQ Ve eQcXeQWUa 

custodiado por la BNE (Fuente 3). Esta se encuentra incompleta, ya que sólo conserva el 

guión con las voces y el bajo. También en la BNE encontramos otra partitura, que incluye 

tanto guión como partichelas, dedicada a la Sra. Juana Marín y fechada en 1799 (Fuente 

2). Pero aún más tardío es el libreto al que hemos tenido acceso (Fuente 5), ya que en su 

~OWLPa SigLQa SRdePRV OeeU OaV VLgXLeQWeV SaOabUaV: ³MaOORUca, \ VeWLePbUe a ORV 3�, de 

1802. CaQWada SaUa Oa JRVefa VeOaVcR, \ MLgXeO MXxR], \ aSXQWada SRU CaUbRQeOO´. Se 

trata de fechas dispares y algunas bastante lejanas entre sí, pero al menos casi todas estas 

fuentes están fechadas. La única sin datar es la encontrada en la biblioteca del CSMMA 

(Fuente 1), pero gracias a la conservación de las demás partituras y el libreto podemos 

hacernos una idea de la época en la que esta tonadilla siguió siendo de interés para 

músicos y público. 

Aunque este género tuvo una vida efímera, Subirá distingue entre varias etapas 

que describen su evolución: 

  

                                                        
15 B. LROR, ³La WRQadLOOa eVcpQLca, eVe gpQeUR PaOdLWR´«, S. 442. 
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1. Aparición y albores de la tonadilla (1751-1757) 

2. Crecimiento y juventud (1757-1770) 

3. Madurez y apogeo (1771-1790) 

4. Hipertrofia y decrepitud (1791-1810) 

5. Ocaso y olvido (1811-1845)16 

 

Teniendo en cuenta esta periodización, citada por Begoña Lolo, y la datación de 

las diferentes fuentes encontradas, podríamos afirmar que la tonadilla La Solitaria nace 

eQ Oa pSRca de ³PadXUe] \ aSRgeR´, aXQTXe WaPbLpQ cRQVeUYaPRV aOgXQaV cRSLaV de 

etapas posteriores que nos hacen pensar que esta obra siguió circulando y, posiblemente, 

sobre las tablas de los escenarios durante muchos años. 

 

Instrumentación 

La tonadilla se suele conservar en formato guión y/o partichelas. 

Mayoritariamente encontramos un guión de voz y bajo (parte vocal con su texto, junto 

con el bajo ±clave claramente diferenciado-). La obra se completa con las partichelas del 

resto de instrumentos empleados habitualmente (violín 1º y 2º, oboe 1º y 2º, trompa 1ª y 

2ª y bajo instrumental). Sólo en raras ocasiones se conservan en forma de partitura17. 

Barbieri recogía el repertorio tonadillesco en este último formato, dispuesto para ser 

interpretado directamente, mientras Pedrell y Subirá adoptaron la versión de reducción 

para voz y piano18. La ventaja de estas últimas trascripciones era que facilitaban la 

posibilidad de que las obras fuesen escuchadas con muy pocos recursos, pero fue 

precisamente esta opción por la reducción para voz y piano la que determinó a su vez la 

imposibilidad material de recuperación posterior19. 

La única fuente de nuestro estudio que muestra este formato para voz y piano es 

la obra encontrada en el CSMMA (Fuente 1). Con una plantilla reducida (sólo voces y 

piano), el autor de esta trascripción prefirió sacrificar la versión original (para voces y 

                                                        
16 Ibid., S. 465. 
17 Ibtd.,  SS. 440-441. 
18 Ibtd.,  SS. 461. 
19 Ibtd.,  SS. 464. 
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pequeña orquesta) con el objetivo de que esta pieza fuese escuchada y disfrutada con 

pocos recursos. Esto tiene aún más sentido si observamos que a esta tonadilla, que ocupa 

las primeras treinta y seis páginas de un cuaderno manuscrito, le siguen una serie de 

canciones, también para voz y pianoforte, cuyos títulos son: El Congo, Ay Le llaman el 

Bejuquito, Dúo Nuevo De la Caña y las Boleras, Ay en este mundo, Ladrones diversos, 

Boleras Nuevas Del Zapateado, Ay Lele, Canción El amor desgraciado, Canción de la 

Despedida, Lo que mi pecho siente, Anoche mi amado, Como corre este arroyuelo, Por 

que me has hecho, y  Ay ven mi prenda amada. Parece que la intención del autor de este 

manuscrito era recopilar una serie de piezas vocales de corte costumbrista y raíces 

españolas, todas ellas escritas o arregladas para piano y una o varias voces. 

Como contraste, las dos versiones de esta tonadilla conservadas en la BNE (Fuente 

2 y Fuente 3) muestran el formato partitura y no el de reducción para voz y piano. La 

Fuente 2 conserva tanto el guión (bajo y voces) como las partichelas de los instrumentos 

que formaban la pequeña orquesta (violín 1, violín 2, bajo, trompa 1 y trompa 2). Sin 

embargo, la Fuente 3 parece haber extraviado las partichelas y sólo consta de un guión, 

lo que impide un análisis en profundidad de la misma. 

 

Forma 

No es nuestra intención en este artículo reflejar un análisis formal demasiado 

exhaustivo, ya que supera los objetivos de lo que pretendemos que sea, un breve estudio 

de esta pieza, pero sí señalaremos algunos datos generales. Teniendo en cuenta aspectos 

formales, los expertos sostienen que las tonadillas estaban divididas en tres partes: 

 

1) Entable: parte de entrada (en ella se informaba de la temporada de teatro, se 

presentaba a algún cómico o se avanzaba el argumento de la historia). Rara vez era 

preludiada por una introducción instrumental y de importancia y cuando así sucedía la 

música con texto que venía a continuación funcionaba a modo de ritornello, utilizando la 

misma música de la introducción de recordatorio. 
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2) Tonadilla: parte central en la que se cantaban las coplas. Métricamente era la 

más regular y tenía el mayor interés dramático. Se trata de la sección más importante.  

3) Seguidillas epilogales: era la parte más apreciada por el público, colofón de la 

obra. Métricamente alternaba versos de cinco y siete sílabas, y musicalmente se escribía 

en ritmo ternario. Podían ser cantadas y danzadas o sólo cantadas con acompañamiento 

instrumental (habitualmente acompañadas de castañuelas). En esta sección los cómicos 

sentenciaban la obra y despedían la tonadilla. Las seguidillas se convirtieron con el 

tiempo en el punto culminante de la pieza, el público las tarareaba en el teatro y los ciegos 

las cantaban en las esquinas del Madrid urbano20.  

Aunque la Fuente 3 conserva la estructura interna antes descrita, no vamos a tener 

en cuenta esta obra para estudiar el análisis formal de la pieza. Son muchas las diferencias 

temáticas, literarias, tonales y métricas que la separan del resto de fuentes estudiadas, lo 

que nos hace pensar que posiblemente no se trate ni de la misma obra. La Fuente 2 

también parece respetar esta estructura interna ternaria, pero la tonadilla del CSMMA 

(Fuente 1) presenta dos movimientos añadidos al final que no hemos encontrado en 

ninguna otra fuente, ni si quiera en el libreto (Fuente 5). En lugar de acabar la pieza con 

OaV VegXLdLOOaV, Ve LQcOX\e  XQ ³SRURQgR´ \ XQ ³FLQaO PUeVWR´, aPbRV Q~PeURV eQ ULWPR 

ternario. Esto no sólo afecta al aspecto musical, sino también al literario, ya que el texto 

se modifica y se alarga. Al igual que ocurre con las discrepancias tonales, no podemos 

saber si esta prolongación de la pieza se debe a la voluntad del copista, que compuso este 

final alternativo, o si la obra original en la que se basó contenía estos dos números a 

continuación de las seguidillas.  

                                                        
20 B. LROR, ³IWLQeUaULRV PXVLcaOeV eQ Oa WRQadLOOa eVcpQLca´«, S. 18.  
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IlXVWUaciyn 2. Comien]o del ³SoUongo´ qXe apaUece en el manXVcUiWo del CSMMA. 

Imagen publicada con permiso del centro. 
 

A continuación mostramos las diferencias encontradas entre la Fuente 1 y la 
Fuente 2:  
 

LA SOLITARIA (CSMMA) EL GITANO CELOSO Y LA 
GITANA SOLITARIA 1799 (BNE) 

Allegro Brillante 3/8 Sol  menor Allegro (Allegro Brillante) 3/8 Si menor 
Andante 3/8 Sol menor Andante (Andantino) 3/8 Si menor 
Despacio 3/8 Re menor Despacio (Al mismo Aire) 3/8 Fa # menor 
Allegro 3/8 Re menor Andante (Presto) 3/8 Fa # menor 
Seguidillas 3/4 Fa menor Seguidillas Andante (Allegretto) 3/4 La menor 

Sorongo 3/8 Sol menor  
Final Presto 3/8 Si b Mayor  

 
A grandes rasgos la Fuente 2 muestra la misma estructura interna que la Fuente 1 

exceptuando los movimientos finales, pero resulta curioso ver cómo entre el guión y las 

partichelas de la Fuente 2 encontramos algunas diferencias significativas en lo que a 

tiempos se refiere. El aire de cada movimiento varía, ya que la primera indicación que 
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señalamos se refiere al guión y la segunda, entre paréntesis, se corresponde a las 

partichelas, lo que debió complicar los ensayos de una pieza en la que los instrumentistas 

tenían indicaciones que no coincidían con el guión de las voces. 

El carácter efímero de las tonadillas, del que hemos hablado con anterioridad,  y 

la ausencia de fuentes impresas en lo que a este género se refiere puede tener mucho que 

ver con el hecho de que varias versiones de una misma tonadilla, como es este caso, 

muestren grandes diferencias entre sí o incluso podamos encontrar esta disparidades 

dentro de una misma pieza, como en el caso de la Fuente 2. Eran obras que se componían 

con premura a medida que se programaba la cartelera del teatro, y ni los propios autores 

de las piezas daban la relevancia suficiente a este género. No sólo las copias posteriores 

podían ser objeto de descuidos o incluso cambios intencionados, sino que ni la primera 

versión de la pieza mostraba una escritura detallada o cuidada. 

 

Tonalidad 

Como podemos observar en la tabla del apartado anterior, en el aspecto tonal 

también encontramos alguna discrepancia, ya que en casi todas las fuentes musicales 

cotejadas (Fuente 2, y Fuente 4) predomina la tonalidad de Si menor, mientras que la 

tonadilla del CSMMA (Fuente 1) está transportada una tercera mayor descendente (Sol 

menor). Puede ser que esta última trascripción estuviese pensada para unos cantantes 

concretos cuyo registro vocal no fuese tan agudo, o que realmente la pieza original que 

llegara a manos de este copista estuviese en Sol menor, pero aún no hemos encontrados 

una explicación convincente a esta discrepancia tonal entre las diversas fuentes cotejadas. 

Lo realmente sorprendente es que en la Fuente 3 la tonalidad predominante es La 

mayor, pero ya hemos comentado que esta partitura es tan diferente a las demás que no 

la tendremos en cuenta para un análisis formal o tonal de la pieza. 

 
Aspectos literarios  

El manuscrito encontrado en el CSMMA (Fuente 1) mantiene el mismo 

argumento que la obra conservada en la BNE (Fuente 2), y sólo al final encontramos 

algunas diferencias.  
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Esta tonadilla consta de dos protagonistas, un gitano y una gitana. Comienza la 

pieza el gitano, lamentándose por la ausencia de su querida amada. Hace dos días que ella 

marchó a ver a su padre y, al no tener noticias suyas, este piensa que ha podido encontrar 

a otro pretendiente. Ella, ajena al desasosiego de su amado, vuelve de su viaje 

comentando las ganas que tiene de ver a su amoroso gitanillo; se ha demorado en su 

retorno y se lamenta de la preocupación que tendrá su celoso pretendiente. Aquélla espera 

TXe Oe gXVWeQ ORV SUeVeQWeV TXe VX SadUe Oe ha eQWUegadR: XQ ³MXVWLOOR´21 para ella y un 

VRPbUeUR ³chaPbeUgR´22 para él. Mientras tanto, el gitano continúa buscándola a medida 

que su desesperación aumenta. Pronto la encuentra y, al ver los regalos que esta trae, 

muere de celos al pensar que son de otro amado y, al mismo tiempo, la gitana va 

percatándose del enfado que este muestra. Al preguntarle ella qué le ocurre, el gitano 

comienza a lanzar improperios mientras la mujer trata de calmarlo para poder explicarle 

de dónde ha sacado los regalos que trae consigo. Viendo la desconfianza que ha 

despertado en su gitano, esta se enoja y ahora es él quien comienza a pedirle disculpas 

por su comportamiento. La absurda riña no dura mucho, por fortuna, y pronto se dan 

cuenta del malentendido. Finalmente, se reconcilian y celebran su amor bailando unas 

seguidillas. 

Como podemos ver, se trata de una común historia de celos entre dos amantes que 

roza la absurda tragedia para terminar en un final feliz. La tardanza de la gitana y los celos 

del gitano casi provocan la ruptura de la pareja, pero todo el malentendido se resuelve 

definitivamente y ambos celebran su reconciliación con una danza. 

                                                        
21 UQ ³MXVWLOOR´ eV defLQLdR cRPR XQ YeVWLdR LQWeULRU aMXVWadR aO cXeUSR a PRdR de MXbyQ, deO TXe Ve 
diferencia en no tener mangas. Véase: Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero 
sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y 
otras cosas convenientes al uso de la lengua, Tomo IV, Madrid, Imprenta de la Real Academia Española, 
1729, p. 337. En otra fuenWe XQ ³MXVWR´ Ve defLQe cRPR YeVWLdR MXVWR, eO TXe YLeQe aPROdadR. VpaVe: 
Sebastián De Covarrubias y Orozco, Tesoro de la Lengua Castellana o Española, Gabriel de León, 1674, 
p. 71. 
22 UQ ³chaPbeUgR´ Ve defLQe cRPR eO RfLcLaO R VROdadR deO RegLPLeQWR de Oa guardia que se llamó 
Chamberga (Regimiento de la época de Carlos II (1665-1700) mientras gobernaba su madre María de 
Austria). Usado como adjetivo, se entiende como extensión de otras cosas como sombrero chambergo. 
Véase Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su 
naturaleza y calidad, con phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes 
al uso de la lengua, Tomo II, Madrid, Imprenta de la Real Academia Española, 1734, pp. 300-301. 
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La fXeQWe deO CSMMA WeUPLQa cRQ XQ ³VRURQgR´ eQ OXgaU de XQaV ³VegXLdLOOaV´. 

En este baile la gitana habla de que en caso de que su amado viaje a Las Indias o a Cuba, 

a su vuelta se la encontrará con otro amor, y el gitano entona un curioso dicho popular: 

Las mujeres de estos tiempos son como las avellanas, para que salga una buena, salen 

cuatrocientas banas. PaUa cRQcOXLU Oa RbUa caQWaQ a XQtVRQR XQ ³FLQaO SUeVWR´. 

 A grandes rasgos, los textos de las tonadillas escénicas tienen unas características 

comunes destacables: su poder de convocatoria, su acercamiento a la vida de forma 

desenfadada y festiva y su aparente sencillez. A través de la música se ilustraba a los 

concurrentes sobre la vida cotidiana, en un elemento de difusión de la actualidad o una 

especie de noticiero periodístico. La diversión jocosa de las tonadillas, unida a su sentir 

popular, su capacidad para buscar la complicidad del público y la actualidad de sus 

temáticas, habían conseguido desbancar lentamente a las comedias23. 

Desde el punto de vista literario, las tonadillas se consideran un repertorio de 

orden menor dentro del apartado del teatro breve, con una compleja clasificación métrica 

y estructural, puesto que presentaba multitud de variantes. Se hace difícil establecer el 

modelo constante de estrofa y también presenta multitud de variantes ortográficas, 

supresión de signos de interrogación, exclamación y repeticiones de palabras, lo que 

entorpece su lectura y dificulta su correcta interpretación. Se usan interjecciones con una 

intención cómica y de incitar a la diversión. Todo esto acrecentó la percepción de que nos 

encontrábamos ante repertorios de escasa calidad desde el punto de vista literario. 

Respecto a la estructura, se hace imposible estudiar estas piezas sin tener en cuenta 

simultáneamente el aspecto musical, ya que no diferencia números ni cuadros, lo que 

dificulta su delimitación y organización interna. 

En cuanto a la autoría del texto, mientras sainetes, entremeses y otros repertorios 

del teatro lírico sí que reflejan este dato, los libretos de la tonadilla suelen figurar en su 

mayor parte como anónimos. Esto también reforzaba la idea de que nos encontrábamos 

ante repertorios de escasa calidad, en los que primaba la inmediatez por encima de otros 

planteamientos, de ahí que su creador no quisiese reconocer la paternidad del texto, 

aunque fuesen célebres escritores. En ocasiones, los mismos compositores eran los que 

                                                        
23 B. LROR, ³IWLQeUaULRV PXVLcaOeV eQ Oa WRQadLOOa eVcpQLca´«, SS. 15-16. 
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se encargaban también del texto, para integrar música y letra de una manera más completa 

o para evitar pagar a un libretista.  

Estas fuentes literarias apenas llegaron a imprimirse. Las tonadillas se concibieron 

como obras efímeras con una corta presencia en los teatros, de ahí que no fuese necesario 

imprimir el texto. Se iban programando en las temporadas teatrales a medida que se iban 

creando, puesto que se consideraba un género inmediato y de creación y renovación 

continuada. 

Los libretos conservados reflejan el texto tal y como debía ser cantado, según 

aparece en los guiones de voz y bajo. Esto demuestra que probablemente debieron de ser 

reelaborados al ser puestos en música, a diferencia del resto del teatro dramático. No se 

trata de textos dramáticos al uso, sino que estos libretos son la trascripción literal de la 

partitura con todas sus convenciones musicales. Es la música la que impone su estructura 

a la forma literaria, de ahí la necesidad de estudiar conjuntamente música y libreto, ya 

TXe OaV WRQadLOOaV eUaQ e[cOXVLYaPeQWe RbUaV de ³caQWadR´ \ QR de ³UeSUeVeQWadR´.  

Respecto a la temática, eran obras de escasas pretensiones y corte costumbrista, y 

sus argumentos apenas tenían sentido. El resto del repertorio dramático se ajustaba a las 

tres unidades establecidas en la preceptiva temática de la época, pero este no era el caso 

de las tonadillas, lo que propiciaba su negativa valoración. Por último, cabe destacar que 

se trata de un repertorio construido para el gran público urbano, un género de diversión 

sin pretensiones24. 

 
LA SOLITARIA EN LA PRENSA 

Las carteleras teatrales de la época se reflejaban en la prensa del momento y, tal y 

como señala Faustino Núñez 25, encontramos dos menciones a esta tonadilla. La primera 

reseña pertenece al Diario curioso, erudito, económico y comercial de Madrid, fechado 

el 20 de diciembre de 1786, y dice textualmente: 

                                                        
24 B. LROR, ³La WRQadLOOa eVcpQLca, eVe gpQeUR PaOdLWR´«, SS. 447-454. 
25 FaXVWLQR N~xe], ³TRQadLOOa de gLWaQRV µLa SROLWaULa¶ 1809´. El afinador de noticias. 23 de marzo de 
2013. <http://elafinadordenoticias.blogspot.com.es/2013/03/tonadilla-de-gitanos-la-solitaria-1809.html> 
(Consultado 8-8-2015) 
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En el Coliseo del Príncipe, por la Compañía de Martínez, se representa la Comedia 
intitulada; Los Jueves de Castilla. Saynete: El Hidalgo de Barajas. Canta la 1ª Tonadilla, 
intitulada: La Cortesana Pastora, Antonia Orozco; y la 2ª, intitulada: La Solitaria, la cantan 
Petronila Morales y Romero. 

 

La segunda mención la encontramos en el Diario Mercantil (Cádiz), de 7 de mayo 

de 1809, y refleja la cartelera del espectáculo de aquel día, donde se incluye la tonadilla 

La Solitaria. El anuncio dice:  

En el Coliseo de esta Ciudad se executará la función siguiente: Se dará principio con la 
Comedia nueva en tres actos titulada: El Juez de su delito. Seguirá la Tonadilla de Gitanos 
la Solitaria, por la Sra. Manuela y Josef Morales, se baylarán unas boleras nuevas; y se 
dará fin con el Saynete La vida singular. 

Se trata de dos menciones algo alejadas cronológicamente que pueden demostrar la 

popularidad de que gozó esta tonadilla, lo que pudo propiciar que continuara en las 

carteleras y programaciones de los teatros hasta bien entrado el siglo XIX.  

 

 

CONCLUSIONES 

Cuando en el año 2012 me propuse comenzar con la catalogación de las fuentes 

conservadas en el CSMMA y tuve por primera vez el manuscrito de esta tonadilla 

escénica en mis manos, me surgieron muchas preguntas. No sabía si se trataba de una 

obra única o una simple copia y desconocía tanto el autor como el año de composición, 

pero no desistí en mi empeño de resolver estos interrogantes. Como hemos podido 

comprobar, se conservan varias versiones de esta tonadilla, cada una con unas 

particularidades muy específicas. El hecho de ser piezas teatrales de carácter efímero, 

como señalábamos al principio de este artículo, puede ser el motivo de esta variabilidad 

entre las diferentes fuentes cotejadas.  

En la actualidad este repertorio dieciochesco despierta un gran interés entre  

investigadores y musicólogos. Para realizar una recuperación completa de estas obras tan 

genuinamente españolas se están trascribiendo e interpretando muchas de estas piezas. 

En este caso nos hemos ceñido a una investigación musicológica y literaria que nos ayude 

a ubicar la obra, pero queda pendiente el trabajo de trascripción de la misma y que 

nuestros oídos vuelvan a disfrutar de esta música cuyos sonidos han permanecido 

dormidos varios siglos. 
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Fuente 1: Manuscrito de la tonadilla escénica La Solitaria, conservado en la biblioteca 

deO CSMMA, cRQ Oa VLgQaWXUa ³AQyQLPR 2´. 

FXeQWe 2: <hWWS://bdh-Ud.bQe.eV/YLeZeU.YP?Ld=0000159568> (CRQVXOWadR 27-8-2015) 

FXeQWe 3: <hWWS://bdh-Ud.bQe.eV/YLeZeU.YP?Ld=0000053855> (CRQVXOWadR 27-8-2015) 

FXeQWe 4: <hWWS://UeaObLbOLRWeca.SaWULPRQLRQacLRQaO.eV/cgL-bLQ/NRha/RSac 

deWaLO.SO?bLbOLRQXPbeU=79003> (CRQVXOWadR 27-8-2015) 

Fuente 5: Libreto conservado en la BNE, cuya signatura es: MSS/14066/36. 
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MÚSICA PARA TRES, CUATRO, CINCO Y SEIS 
METALES: AFORISMOS (1977) DE JESÚS LEGIDO 

 

Celestino Luna Manso 
Conservatorio Superior de Música de Granada 

 

 
Resumen: 
 Es a partir de los años setenta del pasado siglo cuando en nuestro país se produjo 
un aumento de las composiciones dedicadas a las formaciones de instrumentos de viento 
metal. Entre estas se encuentra Aforismos (1977) de Jesús Legido, una pieza sobre la que 
no se ha realizado ningún estudio. Por ello, la investigación que se presenta en este 
artículo es la primera publicación que da a conocer las características generales de la 
única partitura dedicada a ocho plantillas diferentes de metales �una para cada 
movimiento en que se divide�, desde el trío formado por una trompeta, una trompa y un 
trombón, hasta un sexteto de dos trompetas, dos trompas y dos trombones. 
 
Palabras clave: música, metales, Legido, análisis, Aforismos 

 
 
INTRODUCCIÓN 

 La música compuesta en España para conjuntos de instrumentos de viento metal 

no ha sido estudiada en profundidad. Sin embargo, hemos podido confirmar que es a 

partir de los años setenta del pasado siglo cuando en nuestro país se produjo un aumento 

de las composiciones dedicadas a las formaciones de metales. Durante esta década se 

llegaron a escribir alrededor de veinte obras mientras que en los años que transcurrieron 

entre 1900 y 1969 se compusieron en torno a diez. Entre las piezas fechadas en la década 

de 1970 se encuentra Aforismos (1977) de Jesús Legido, una pieza sobre la que no se ha 

publicado ninguna investigación y la única dedicada a ocho plantillas instrumentales 

diferentes �una para cada movimiento en que se divide�, desde el trío formado por una 

trompeta, una trompa y un trombón, hasta un sexteto de dos trompetas, dos trompas y dos 

trombones. 

 Por todo ello, el estudio y la descripción analítica que se presentan en este artículo 

constituyen la primera publicación que da a conocer las características generales de una 

de las partituras más originales dedicadas a un grupo de metales en nuestro país: 

Aforismos (1977). 
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SOBRE JESÚS LEGIDO EN LOS AÑOS SETENTA 

 Jesús M.ª Legido González (Valladolid 1943)1, profesor de armonía y contrapunto 

en la Escuela Superior de Música ³Reina Sofía´ de Madrid desde 1992 a 20132, estudió 

piano, música de cámara y magisterio en su ciudad natal. Posteriormente, se trasladó a 

Barcelona y Madrid para continuar con su formación musical, a la vez que ejerció como 

profesor de Educación General Básica en colegios de ambas ciudades3. 

 Jesús Legido terminó su pieza Aforismos en septiembre de 19774, en Madrid. Fue 

un año después de concluir sus estudios en el Conservatorio Superior Municipal de 

Música de Barcelona y unas semanas antes de iniciar su formación en el Real 

Conservatorio Superior de Música de la capital española. En la ciudad condal, entre 1972 

y 1976, recibió clases de Miquel Farré (piano), Josep Poch (contrapunto y fuga), Carles 

Guinovart (composición e instrumentación) y Xavier Montsalvatge (análisis de la música 

del siglo XX). En Madrid, asistió a las clases de dirección de orquesta con Enrique García 

Asensio y composición con Román Alís, Carmelo Bernaola y Antón García Abril5. Al 

final de la década que estudiamos, en 1979, obtuvo el Premio Fin de Carrera en la 

especialidad de composición con Bucólica, una obra para dos pianos y grupo 

instrumental6 que fue estrenada, en mayo de 1980, por los pianistas M.ª Carmen Navidad 

y Sebastián Mariné junto a los miembros de la Orquesta Nacional de España, bajo la 

dirección de Luis Aguirre7. 

 

                                                        
1 TRPiV MaUcR, El Viglo XX, HLVWRULa de Oa P~VLca eVSaxROa, YRO. 6, MadULd, AOLaQ]a, 1989 (2� ed.), S. 287. 
2 ³JeV~V LegLdR-BLRgUafta´, <hWWS://ZZZ.MeVXVOegLdR.cRP> (CRQVXOWadR 23-1-2016). 
3 M.� AQWRQLa VLUgLOL, ³LegLdR GRQ]iOe], JeV~V´, DiccionaUio de la m~Vica eVpaxola e hiVpanoameUicana, 
YRO. 6, MadULd, SGAE, 2000, S. 847. 
4 JeV~V LegLdR, AfoUiVmoV [SaUWLWXUa QR cRPeUcLaOL]ada], MadULd, AOSXeUWR, 1977, S. VLQ QXPeUaU. 
5 M.� A. VLUgLOL, ³LegLdR GRQ]iOe]«, S. 847. 
6 M.� AVXQcLyQ GyPe] PLQWRU, JeV~V Legido. CaWiORgR de CRPSRVLWRUeV, MadULd, SGAE, 1995, S. 9. 
7 ³CXUULcXOXP´, 
фhWWS://ZZZ.MeVXVOegLdR.cRP/LQde[.ShS?RSWLRQ=cRP_cRQWeQW&YLeZ=aUWLcOe&Ld=2&IWePLd=12 
> (CRQVXOWadR 23-1-2016). 
EQ 1985 JeV~V LegLdR eVcULbLy BXcylica II, XQa RbUa cRQceUWaQWe SaUa dRV SLaQRV \ RUTXeVWa, eVWUeQada SRU 
ORV PLVPRV SLaQLVWaV MXQWR a Oa OUTXeVWa CLXdad de VaOOadROLd \ Oa dLUeccLyQ de LXLV RePaUWtQe]. FXe eQ eO 
TeaWUR LRSe de Vega de VaOOadROLd, eO 6 de VeSWLePbUe de 1986, eQ M.� A. GyPe] PLQWRU, JeV~V Legido«, 
S. 18. 
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AFORISMOS (1977) 

 Según la partitura a la que hemos tenido acceso, una edición que nos ha sido 

facilitada por la Editorial Alpuerto y que no está comercializada8, Aforismos (1977) se 

divide en ocho movimientos donde cada uno de los cuales está dedicado a una formación 

diferente de instrumentos de viento metal. Se estrenó trece años más tarde al de su 

composición, el 29 de abril de 1990, en el Centro Cultural de la Villa (Madrid). Fue en el 

marco de un ciclo que organizó la Asociación de Compositores Sinfónicos Españoles 

junto al Centro para la Difusión de la Música Contemporánea del Ministerio de Cultura 

y la Concejalía de Cultura del Ayuntamiento de Madrid; los intérpretes fueron los 

miembros del Grupo Español de Metales9. 

 Aforismos es la séptima pieza por orden cronológico del total de ciento veintidós 

que forman el catálogo de Jesús Legido; la última data de diciembre de 2015, Tres sonetos 

espirituales para mezzosoprano y piano. Igualmente, es la única obra dedicada por este 

autor, hasta el momento, a un conjunto formado por metales10. 

El propio compositor, en la misma partitura, describió Aforismos con el siguiente 

comentario: 
[...] es una pequeña suite en la que se agrupan ocho breves piezas [o movimientos] basadas 
en la siguiente estructura interválica: 2.ª menor, 4.ª justa, tritono, 6.ª menor y 7.ª menor. 
[«] eVWa VeULe eV cRQVWaQWe, [«] aXQTXe VLQ gXaUdaU eO cLWadR RUdeQ \ VLePSUe 
considerando [la] [«] eQ VeQWLdR aVceQdeQWe, [«] Oa eVWUXcWXUa Ve aPSOta notablemente 
[«] aO LQYeUWLUOa [2.� PeQRU-7.ª mayor; 6.ª mayor-3.ª menor [«]. TaPSRcR 
necesariamente han de aparecer las cinco interválicas citadas sucesivamente11. 
 

 Es decir, para su composición se empleó un dodecafonismo libre fundamentado 

en un hexacordo dividido en tres bicordos semitonales que son diferentes en cada una de 

las voces instrumentales de los ocho movimientos. No obstante, debemos señalar la 

excepción que se produce en el número seis de aquéllos, ya que el compositor aplica un 

                                                        
8 J. LegLdR, AfoUiVmoV« 
9 LeRSROdR HRQWaxyQ, ³Se cOaXVXUa eO cLcOR de Oa AVRcLacLyQ de CRPSRVLWRUeV´, ABC, 29 de Pa\R 1990,   
S.103 <hWWS://hePeURWeca.abc.eV/QaY/NaYLgaWe.e[e/hePeURWeca/PadULd/abc/1990/05/29/103.hWPO> 
(CRQVXOWadR 26-12-2015). 
10 ³ObUaV SRU RUdeQ cURQROygLcR´, 
<hWWS://ZZZ.MeVXVOegLdR.cRP/LQde[.ShS?RSWLRQ=cRP_cRQWeQW&YLeZ=aUWLcOe&Ld=8&IWePLd=9> 
(CRQVXOWadR 23-1-2016). 
11 J. LegLdR, AfoUiVmoV«, S. VLQ QXPeUaU. 
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dodecafonismo ortodoxo al hacer uso de las cuatro formas de la serie hexacordal: original, 

retrogradación, inversión y retrogradación de la inversión. 

 Aforismos tiene una duración aproximada de nueve minutos y la extensión de cada 

una de las pequeñas piezas que lo forman oscila entre los trece compases del primero y 

los treinta del sexto. Asimismo, el autor dedicó a cada una de aquéllas una plantilla 

diferente de instrumentos de viento metal, un recurso que no había sido utilizado hasta 

ese momento en otras composiciones para grupo de metales. Jesús Legido lo explicó de 

la siguiente manera: 
 
Instrumentalmente se ha tratado de obtener un cierto equilibrio de conjunto, tanto respecto 
a la forma elegida (suite) como en lo referente al grupo de metales que toman parte en la 
composición: se inicia la obra con cada instrumento a solo, para ir progresivamente 
incrementándose el material con las distintas variantes que aportan los metales a dos, a la 
vez que la variedad y riqueza tímbrica que proporcionan en sus diversas combinaciones, 
hasta llegar al último número que intervienen todos en un riguroso canon interválico que 
pone fin a la composición12. 
 

El primer movimiento, Tranquilo, está escrito para una trompeta, trompa y 

trombón; el segundo, Andante a giusto, para una  trompeta, dos trompas y dos trombones; 

el tercero, Calmo e tenuto, para dos trompas y dos trombones; el cuarto, Sostenuto, para 

una trompeta, una trompa y dos trombones; el quinto, Allegretto, para dos trompas y dos 

trombones; el sexto, Moderato assai, para dos trompetas y dos trombones; el séptimo, 

Andante, para dos trompetas, una trompa y dos trombones; el octavo, Scherzante, para un 

sexteto de dos trompetas, dos trompas y dos trombones. 

 

Primer movimiento: Tranquillo 

 En compás de 3/4 y con la indicación para el metrónomo de negra=70 

³aSUR[LPadaPeQWe´, eVWe PRYLPLeQWR de trece compases consiste en una sola frase 

musical para un trío de trompeta, trompa y trombón. Si bien el autor señaló que cada uno 

de los instrumentos construye su música a partir de la serie interválica anteriormente 

mencionada �2.ª menor, 4.ª justa, tritono, 6.ª menor y 7.ª menor�, como podemos 

observar en el ejemplo 1, no lo lleva a cabo de una manera estricta; ninguna de las tres 

voces cumple con el orden hexacordal fijado. 

                                                        
12 Ibid. 
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Ejemplo 1. Fuente: Aforismos (1977), 1er. mov., cc.1-4. 
 

 Sin silencio colectivo, el trío de metales sólo coincide rítmicamente en los dos 

últimos compases y en la primera parte del c.4. En este último, como se aprecia en el 

ejemplo 1, se forma lo que consideramos �por su disposición en más de cuatro octavas� 

un acorde de tres sonidos por segundas menores: Do para el trombón, Si para la trompa 

y Reb para la trompeta. En los compases finales ocurre algo similar pero un semitono más 

grave: Si bemol para el trombón, Si para la trompa y Do para la trompeta. 

 En cuanto a la figuración, hace uso de grupos de valoración especial como 

cuatrillos de negras, tresillos y quintillos de corcheas, así como quintillos y sextillos de 

semicorcheas y fusas. 

 No debe emplearse sordina en ningún instrumento y el rango de las dinámicas es 

muy amplio: desde un pianissimo espressivo en el c.7 hasta el fortissimo de los cc.4 y 11, 

pasando por un forte strepitoso en el c.2; sin olvidarnos del comienzo y final en piano. 

 

Segundo movimiento: Andante a giusto 

 Es un quinteto para una trompeta, dos trompas y dos trombones. La indicación 

para el metrónomo es de negra=70-78 y tiene una extensión de diecinueve compases de 

3/4. Consiste en una frase musical de catorce compases que empieza y termina en piano, 

con el añadido de una pequeña coda (cc.15-19). 

 Si bien Legido emplea grupos de valoración especial �un dosillo de blancas, un 

cuatrillo de negras, numerosos tresillos de corcheas y varios quintillos de semicorcheas� 

con los que consigue una textura de canon durante los diecisiete primeros compases, en 
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los dos últimos (cc.18-19) hace coincidir rítmicamente y en pianissimo a los tres 

instrumentos que terminan esta pieza. Como observamos en el ejemplo 2, forman un 

acorde por cuartas �aumentada y justa� de tres sonidos con fundamental en Si bemol. 
 

 
 

Ejemplo 2. Fuente: Aforismos (1977), 2.º mov., cc.14-19. 
 

 Respecto a la estructura de este movimiento, el compositor especificó lo siguiente: 

³FRUPaOPeQWe, eO Q~PeUR dRV [«] cRQVWLWX\e un típico ejemplo de canon más o menos 

riguroso siguiendo la citada estructura interválica (verticalmente en las trompas y 

WURPbRQeV \ hRUL]RQWaOPeQWe eQ Oa WURPSeWa [«])´13. 

 El rango de las dinámicas que se emplean está entre el pianississimo y el mezzo 

forte, con las excepciones de los dos trombones: un fortissimo en el c.10 del trombón 1.º 

y un forte en el c.12 del trombón 2º. 

 La sordina la utilizan las dos trompas y la trompeta en los cuatro primeros 

compases de la pieza. También, la trompeta y la 1.ª trompa en los cuatro últimos. 

 

Tercer movimiento: Calmo e tenuto 

 Sin indicación para el metrónomo, es una composición para un cuarteto formado 

por las dos trompas y los dos trombones, con una extensión de veintidós compases de 4/4. 

Esta vez, la estructura interválica en la que se basa toda la obra �2.ª menor, 4.ª justa, 

tritono, 6.ª menor y 7.ª menor14� es empleada libre y verticalmente. 

 La textura es puramente tímbrica, además de polifónica. Polifónica porque los 

cuatro instrumentos nunca coinciden rítmicamente; tímbrica, por el papel que juegan las 

                                                        
13 Ibid. 
14 Ibid. 
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diferentes dinámicas y articulaciones �dividen este movimiento en tres secciones�, y 

por la utilización generalizada de alturas con una duración mayor a un compás 

�indicadas mediante negras sin plica y líneas rectas que se prolongan durante la 

extensión elegida�. Además, carece de silencio colectivo y la sordina es utilizada por 

todos los instrumentos en todo momento. 

 Respecto a la división en tres secciones de esta pieza, se puede resumir en la 

siguiente tabla: 
 

 
SECCIÓN INICIAL 

(cc.1-6) 
 

p + crescendo (c.1) 
crescendo (cc.1-6) 

 
SECCIÓN CENTRAL 

(cc.7-11) 
 

sfz + > + cresc. � ff  (c.7-8) 
mf  � dim. (cc.9-11) 

 
SECCIÓN FINAL 

(cc.12-22) 
 

mf + diminuendo (cc.12-20) 
ppp-pppp (cc.21-22) 

 
Tabla 1. Fuente: Elaboración propia. 

 

 Las sección inicial (cc.1-6) consiste en un comienzo escalonado con tres 

crescendi, desde un piano, mezzo piano y mf, en cada caso. En estos compases se forman 

dos poliacordes con tonalidades a distancia de segunda menor �Do mayor (Sol-Do-Mi) 

para trombones y Reb mayor (Lab-Reb-Fa) para trompas (cc.1-3); La mayor para 

trombones (La-Do#) y Si bemol mayor (Sib-Re) para trompas (cc.5-6)� y un acorde por 

segundas de cuatro sonidos �Mi para el trombón 1.º, Fa para la 2.ª trompa, Fa# para la 

1.ª trompa y Sol para el trombón 2.º�, en el compás cuatro. En el siguiente ejemplo (3) 

podemos observar lo descrito en este párrafo. 
 

 
 

Ejemplo 3. Fuente: Aforismos (1977), 3er. mov., cc.1-6. 
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 La sección central estaría formada por los cinco compases (7-11) de mayor 

dinámica: sforzando con acento, ff y crescendo (cc.7-8), y mf con diminuendo (cc.9-11). 

Como en el final de la primera sección, las dos trompas y los dos trombones terminan en 

el c.11 con un poliacorde de La mayor para las voces centrales �trombón 1.º y 2.ª 

trompa� y Si bemol mayor para las extremas �trombón 2.º y 1.ª trompa�. 

 Como observaremos en el ejemplo 4, la sección final (cc.12-22) es un diminuendo 

de catorce compases desde un mezzo forte hasta pppp. Se construye a partir de dos 

progresiones de las dos parejas de instrumentos �trompas por un lado y trombones por 

otro� que, iniciándose en la altura Sol y tomando el intervalo de 2.ª menor �y sus 

inversiones en diferentes octavas� como diseño principal, consisten en la ampliación de 

la distancia interválica entre las distintas alturas, llegándose a cruzar las tesituras de las 

voces centrales del cuarteto �trompa 2.ª y trombón 1.º�. Para las trompas, se repite tres 

veces la siguiente progresión: Sol-Lab, Do-Reb y Mi-Fa. En los trombones, se repite dos 

veces: Sol-Fa#, Re-Do# y Sib-La. Finalmente, se forma un acorde de cuatro sonidos que, 

si bien se podría considerar un acorde por cuartas �Fa, Sib, Mi y La�, nos decantamos 

por el poliacorde La y Si bemol mayor, debido a la fuerza de las quintas justas entre el 

trombón 2.º y la trompa 2.ª, y entre el trombón 1.º y la trompa 1.ª; además de ser el mismo 

tipo de acorde empleado por el compositor para terminar las secciones inicial y central de 

este tercer movimiento. 
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Ejemplo 4. Fuente: Aforismos (1977), 3er. mov., cc.12-22. 

 También en el ejemplo 4 podemos advertir como la progresión de indicaciones 

dinámicas (mp, p, pp y ppp) es iniciada siempre por la segunda trompa, seguida de la 

primera, trombón 1.º y trombón 2.º. Finalmente, debemos señalar que el último acorde 

utiliza las tres alturas del final de la segunda pieza Andante a giusto: Sib, La y Mi, con el 

añadido de un Fa. 

 

Cuarto movimiento: Sostenuto 

 Con una extensión de catorce compases de 3/4 y una indicación metronómica de 

negra=69 ³aSUR[LPadaPeQWe´, eVWa SLe]a cRQVLVWe eQ XQ cXaUWeWR SaUa XQa WURPSeWa, XQa 

trompa y dos trombones, donde Jesús Legido empleó libre y horizontalmente15 la 

estructura interválica en la que se basa toda la obra �2.ª menor, 4.ª justa, tritono, 6.ª 

menor y 7.ª menor�. La estructura general del movimiento responde a la siguiente tabla: 
 

                                                        
15 Ibid. 
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PRIMERA SECCIÓN (cc.1-8) 

 
siempre en p, mp ó mf 

numerosos crescendi y diminuendi 

 
SEGUNDA SECCIÓN (cc.9-14) 

 
sfz (c.9) 

diminuendo hasta ppp (cc.10-14) 
 

 
Tabla 2. Fuente: Elaboración propia. 

 

 Los primeros ocho compases, donde el cuarteto nunca coincide rítmicamente, son 

de un gran dinamismo: numerosos reguladores que aumentan y disminuyen el volumen 

sonoro del grupo �siempre entre el piano, mezzo piano y mezzo forte�, los valores 

empleados �generalmente, tresillos de corcheas y quintillos de semicorcheas� y los 

glissandi en la voz más grave de trombón. Asimismo, la trompeta es el único instrumento 

que hace uso de la sordina, solamente en la primera intervención de los compases 2-3. 

 A partir del c.9 es diferente, así lo reconoceremos en el siguiente ejemplo (5). En 

los seis compases últimos (9-14), donde la textura es homofónica en tres de ellos (cc.9 y 

13-14), las indicaciones dinámicas se limitan a proponer un diminuendo que abarca cinco 

compases y que va desde un sforzando (c.9) �precedido de un mezzo forte con crescendo 

(c.8)� hasta un ppp final (c.14). Termina con cuatro alturas (Sib, Si, Mib y Reb) que 

forman una sonoridad disonante por tonos enteros con pedal en Sib. 

 

 
 

Ejemplo 5. Fuente: Aforismos (1977), 4.º mov., cc.9-14. 
 

Quinto movimiento: Allegretto 

 En este movimiento juegan un papel muy importante las dinámicas; para su 

interpretación se requiere de una plantilla de dos trompas, una trompeta y un trombón. 
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Tiene una extensión de diecinueve compases de 3/8 y una indicación para el metrónomo 

de corchea=86 ³ca.´16. El carácter es muy rítmico, conseguido mediante intervenciones 

dispuestas de forma escalonada en las que se emplea la estructura interválica 

verticalmente; también ayudan, la articulación en staccato y el empleo de notas repetidas. 

Se divide en dos secciones (cc.1-6 y 9-16) que comienzan y finalizan de forma parecida: 

intervenciones paulatinas en forte-piano en los comienzos y homofónicamente, con un 

crescendo desde forte y una última semicorchea en staccato, en los finales. Asimismo, 

cuenta con un pequeño nexo (cc.7-8) que una lo que hemos llamado secciones primera y 

segunda, y un final de tres compases (17-19). Por ello, la estructura de este Allegretto la 

podemos representar mediante la siguiente tabla: 
 

 
1.ª SECCIÓN 

(cc.1-6) 
 

fp � cresc. � f+cresc. 
 

 
NEXO 
(cc.7-8) 

 
pianissimo 

 
2.ª SECCIÓN 

(cc.9-16) 
 

fp � cresc. � f+cresc. 

 
FINAL 

(cc.17-19) 
 

cresc. hasta sffz 

 
Tabla 3. Fuente: Elaboración propia. 

 

 Como vemos en el ejemplo 7, las diferentes intervenciones en la primera sección 

siempre se inician (cc.1-2) en forte-piano. En el tercer compás, sforzando, y mp en el 

cuarto, que crece hasta un forte final en el sexto y último compás. Termina en el c.6, 

haciendo coincidir rítmicamente a los cuatro instrumentos con las mismas alturas que el 

compositor empleó para terminar la tercera de las piezas, Calmo e tenuto: Fa, Sib, Mi y 

La. Por la disposición correlativa de estas últimas, sin ninguna inversión, nos decantamos 

por el acorde por cuartas �justa, aumentada y justa� con fundamental en Fa, y no por 

un poliacorde La-Sib mayor, como anteriormente. 

 

                                                        
16 AbUeYLaWXUa de ciUca, eQ LWaOLaQR, aSUR[LPadaPeQWe. 
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Ejemplo 7. Fuente: Aforismos (1977), 5.º mov., cc.1-6. 

 
 El nexo entre las dos secciones, consiste en un pianissimo de dos compases (7-8) 

con notas repetidas que forman el tritono La-Mib. 

 La segunda sección, al igual que la primera, está formada por pequeños diseños 

rítmicos que el compositor distribuye a lo largo de siete compases hasta llegar al c.16. 

Generalmente, comienzan con semicorcheas a contratiempo o con silencios en los inicios 

de cada grupo de figuras: cuatro fusas, tresillos de semicorcheas y quintillos de fusas. 

Esta sección termina de manera muy parecida a la inicial, aunque se diferencia en las 

alturas �Mib, Sib y Re en el c.16, en vez de Fa, Sib, Mi y La como en el c.6� y en el 

número de instrumentos �tres en el c.16, en vez de los cuatro del c.6�. Asimismo, hay 

que señalar los glissandi de trompas en el c.10, recurso que emplea por primera vez en 

un instrumento que no es el trombón. 

 El final de esta quinta pieza o movimiento es un añadido de tres compases (17-

19). Se basa en un comienzo escalonado con acento, donde los cuatro instrumentos (c.17) 

prolongan la altura inicial hasta la primera semicorchea del c.19; pero hay una excepción, 

la voz más grave, el trombón, desciende de Fa# a Sib en la citada semicorchea. Asimismo 

y como podemos observar en el siguiente ejemplo (8), la sonoridad que destaca es el 

tritono entre el Sol de la trompeta y el Do# de la 2.ª trompa; primero sobre la 3.ª menor 

que forman el Fa# del trombón y el Lab de la 1.ª trompa, después, sobre la 7.ª menor del 

Sib-Lab de los mismos. 
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Ejemplo 8. Fuente: Aforismos (1977), 5.º mov., cc.17-19. 
 

Sexta pieza: Moderato assai 

 CRQ Oa LQdLcacLyQ ³UeSeWLU ad libitum 2 y 3 cRPSaVeV´, eO cRPSRVLWRU deja en 

manos de los intérpretes el que esta pequeña pieza tenga una extensión entre 27 ó 30 

compases; nosotros hemos elegido la opción más extensa. 

 En este movimiento �escrito en 2/4, sin indicación para el metrónomo y dedicado 

a las dos trompetas y dos trombones� se emplea la línea recta a modo de ligadura de 

duración, como en la piezas III (Calmo e tenuto) y V (Allegretto). Asimismo, la sordina 

es usada por todos los instrumentos durante los primeros 19 compases. 

 En este movimiento de Aforismos (1977), a diferencia de los otros siete, el 

material compositivo se basa en la aplicación estricta de los cuatro tipos de la serie 

hexacordal �original, retrograda, invertida y retrogradación de la inversión� que el 

compositor creó tras emplear la estructura interválica utilizada en toda la obra: 2.ª menor, 

4.ª justa, tritono, 6.ª menor y 7.ª menor. Como se muestra en la siguiente tabla (4), las 

trompetas utilizarán la serie original y la retrogradación de esta; los trombones, la 

inversión de la original y la retrogradación de la inversión. 
 

 
TROMPETAS 
 

Original: Re, Mib, Sol, Lab, Si, Do 

Retrogradación: Do, Si, Lab, Sol, Mib, Re 

 
TROMBONES 
 

Inversión: Re, Do#, La, Sol#, Fa, Mi 

Retrogradación de la inversión: Mi, Fa, Sol#, La, Do#, Re 

 
Tabla 4. Fuente: Elaboración propia. 
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 En cuanto a la estructura de este movimiento, se divide en tres partes: introducción 

(cc.1-3), sección central (cc.4-19) y coda final (20-30). 

 Jesús Legido empleó el mismo material compositivo en la introducción y en la 

coda final; cada serie es completada horizontalmente por cada pareja de instrumentos. Es 

decir, entre las dos trompetas cubren las seis alturas de la serie original y entre los dos 

trombones, las de la inversión; repitiendo ambas parejas la altura coincidente por 

enarmonía (Lab-Sol#). Como ejemplos 9 y 10, incluimos por separado los cc.1-2 para 

trompetas y trombones: 
 

 
Serie original: Re, Mib, Sol, Lab, Si y Do. 

Ejemplo 9. Fuente: Aforismos (1977), 6.º mov., cc.1-2, trompetas. 
 
 
 
 

 
Serie invertida: Re, Do#, La, Sol#, Fa y Mi. 

Ejemplo 10. Fuente: Aforismos (1977), 6.º mov., cc.1-2, trombones. 

 

 Si bien las primeras voces intervienen en un compás y las segundas en otro 

�como se puede apreciar en los ejemplos 9 y 10�, en los cc.22-30 los cuatro 

instrumentos lo hacen en todos y cada una de las partes, con el mismo diseño rítmico. Es 

decir, mientras en los cc.1-2 y 20-21 las trompetas actúan en la primera y los trombones 

en la segunda parte de cada compás (2/4), en los cc.22-30, lo hacen en la primera fracción 

de cada parte, y los trombones en las segundas fracciones de aquellas. Asimismo y 

UeVSecWR a Oa cRda fLQaO, debePRV VexaOaU OaV LQdLcacLRQeV ³accelerando e stringendo´ \ 
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³UeSeWLU ad libitum 2 o 3 cRPSaVeV´. La SULPeUa abaUca deVde el c.23 hasta el final, y la 

segunda los cc.26-28. 

 La sección central (cc.4-19) se divide en tres subsecciones: cc.4-9, 10-13 y 14-19. 

Entre los cc.4-9, cada serie interválica es completada por cada uno de los cuatro 

instrumentos. Todos repiten tres veces consecutivamente �en piano y con articulación 

de legato-staccato� un diseño de seis corcheas que aparece ascendentemente en las 

segundas voces de cada instrumento, y ascendentemente en las primeras de estos: el 

trombón y la trompeta segundos hacen ascendentemente las series invertida y original, 

respectivamente; el trombón y la trompeta primeros hacen sus respectivas series 

retrogradadas. 

 Como veremos en el ejemplo 11 (cc.10-13), el compositor solamente incluye la 

primera y última altura de las series empleadas por cada instrumento. Trompeta 1.ª, Re-

Do, primera y última altura de la serie original; trompeta 2.ª, Do-Re, primera y última 

altura de la serie retrogradada; trombón 1.º, Mi-Re, primera y última altura de la serie 

invertida; trombón 2.º, Re-Mi, primera y última altura de la serie invertida retrogradada.  

 

 
 

Ejemplo 11. Fuente: Aforismos (1977), 6.º mov., cc.10-13. 
 

 En los cc.14-19, eV eO SULPeUR de ORV PRPeQWRV eQ TXe JeV~V LegLdR PaUca ³UeSeWLU 

ad libitum 2 o 3 cRPSaVeV´, cRQcUeWaPeQWe en el c.16. El compositor emplea la misma 

fórmula rítmica de los compases 9-13 en los trombones, pero esta vez, sin acento en la 

primera de las figuras y glissando entre las nuevas alturas. Las trompetas, se limitan a 

mantener una altura: Do en el caso de la primera y Re para la segunda. 
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 Desde el final del c.15, Legido pide poco a poco crescendo e accelerando para 

terminar con un regulador que abre y un calderón en el final del 19; se forma un acorde 

por cuartas �justa, aumentada y disminuida� con fundamental en La (trombón 2.º): Re 

(trompeta 2.ª), Sol# (trombón 1.º) y Do (trompeta 1.ª).  

 

Séptima pieza: Andante 

 Comienzo anacrúsico de la segunda trompeta para este movimiento de dieciséis 

compases de 2/4, e indicación metronómica de negra=86 ³ca.´. FXe eVcULWR SaUa OaV dRV 

trompetas, una trompa y dos trombones y en él se sigue la estructura interválica de 

referencia, verticalmente. De textura claramente contrapuntística �los cinco 

instrumentos solo coinciden rítmicamente en tres momentos, además de dos silencios 

colectivos�, posee un marcado carácter rítmico conseguido mediante los muchos grupos 

de figuras en los que se repiten una o dos alturas. 

En cuanto a la estructura, se divide en tres secciones: inicial (cc.1-5), central (cc.6-

11) y final (12-16). Los primeros cinco compases consisten en diferentes intervenciones 

escalonadas de los cinco instrumentos, en los que se llega tres veces a forte desde mf , p 

y mp, en cada caso. En el final de esta sección (c.5), se forma un acorde por cuartas 

�justa, aumentada, justa, aumentada� con fundamental en Sib (2.ª trompeta): Mib 

(trombón 1.º), La (trompeta 1.ª), Re (trombón 2.º) y Sol# (trompa). 

 En la sección central, igualmente de forma escalonada en los cc.6-8, se comienza 

en mf con diminuendo hasta llegar a un piano. En el c.9 se inicia un crescendo desde pp 

hasta un fortissimo con un calderón al final del c.11, en los que, por primera y única vez, 

el compositor concentra a los instrumentos en dos grupos para crear un ritmo de 

semicorcheas �dos corcheas en cada parte (trompeta y trombón primeros) y síncopas de 

corchea (trompeta y trombón segundos)�. En cuanto a la armonía, teniendo en cuenta la 

disposición y tesitura de las cinco alturas, nos decantamos por el poliacorde de Do mayor 

(trompetas y trompa) y Fa menor (dos trombones). 

 Para los compases finales (12-16), accelerando y ritardando rítmico con grafía 

moderna (barras y plicas sin cabeza de notas), crescendo y diminuendo hasta pp. Se 

concluye en un acorde por cuartas �aumentada, disminuida, aumentada y justa� con 
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fundamental en Sol �(trompeta 1.ª), Do# (trombón 1.º), Fa (trombón 2.º), Si (trompeta 

2.ª), Mi (trompa)�. 

 

Octava pieza: Scherzante 

 Este Scherzante es la única de las siete piezas de Aforismos (1977) que fue 

compuesta para la totalidad del sexteto formado por dos trompetas, dos trompas y dos 

trombones. Igualmente, la única en la que utiliza el recurso bouché (sonido tapado) en las 

trompas, concretamente en la segunda voz. 

 Referente a la forma, el propio compositor especificó respecto a este Scherzante: 

³FRUPaOPeQWe, eO Q~PeUR [«] RchR cRQVWLWX\e un típico ejemplo de canon más o menos 

ULgXURVR VLgXLeQdR Oa cLWada eVWUXcWXUa LQWeUYiOLca ([«] hRUL]RQWaO e LQdeSeQdLeQWePeQWe 

eQ cada YR] [«])´17. 

 Con comienzo anacrúsico �dos corcheas en piano y staccato en la trompeta 1.ª� 

y una indicación para el metrónomo de negra con puntillo=circa 60, este movimiento 

tiene una textura contrapuntística muy evidente ya que los seis instrumentos sólo 

coinciden rítmicamente dos veces. Consta de catorce compases de 6/8 que podemos 

dividir en dos, tomando como eje central la primera parte del compás diez, el único forte 

colectivo. 

 Los primeros nueve compases poseen un gran dinamismo que el compositor logra 

mediante constantes reguladores que se abren y cierran. Asimismo y como podemos 

advertir en el siguiente ejemplo (12), Jesús Legido hacer pasar por varios instrumentos 

los diseños melódicos con mayor número de alturas. 
 

                                                        
17 Ibid. 
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Ejemplo 12. Fuente: Aforismos (1977), 8.º mov., cc.5-7. 
 

 Desde el c.10 �único forte colectivo del movimiento� al final (c.14) destacan 

los quintillos y septillos de semicorcheas sobre los valores largos. Con ellos, el 

compositor lleva al sexteto a un diminuendo final en el que se forma un acorde por cuartas 

�aumentada, justa y justa� con sonidos añadidos �Lab (trompa 1.ª) y Reb (trompa 

2.ª)� y fundamental en Sib �(trombón 2.º), Mi (trompeta 1.ª), La (trombón 1.º), Re 

(trompeta 2.ª)�. 

 

 En definitiva, Aforismos (1977) �para dos trompetas, dos trompas y dos 

trombones� se compone de ocho pequeñas piezas de entre trece y treinta compases en 

las que Jesús Legido empleó una instrumentación diferente para cada una. Si bien el 

compositor no especifica qué tipo de trompetas y trombones deben usarse, el registro 

adjudicado a cada uno de ellos hace que sea indiferente la modalidad de trompetas a 

utilizar (Sib ó Do) mientras que para los trombones es obvio que se mejoraría el balance 

del conjunto con un bajo en los movimientos con un trombón sólo (I y V), así como un 

tenor y un bajo en los que incluyen dos voces para este instrumento (II, III, IV, VI, VII y 

VIII). 

 El contraste entre los tempi de movimientos consecutivos que se supone en una 

suite, como así define el compositor a esta obra, se consigue por la alternancia de 

compases binarios y ternarios, así como por las diferentes indicaciones para el tempo. No 
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obstante, se da una excepción entre las dos primeras piezas que, con idéntico compás 

(3/4), se marcan con términos y registros para el metrónomo muy parecidos: Tranquilo y 

negra=70 en el primero; Andante y negra=78-80 en el segundo. 

 La textura es claramente contrapuntística; la no coincidencia rítmica de las seis 

voces es una de las características que se dan a lo largo de toda la composición. 

 Es generalizado el uso de acordes por cuartas y se evita la formación de 

sonoridades consonantes en la jerarquía tonal como las quintas y octavas; su armonía es 

totalmente ambigua, claramente atonal. 

 Jesús Legido emplea la técnica dodecafónica pero de una forma nada ortodoxa. El 

material compositivo se base en los hexacordos que se forman en cada uno de los 

movimientos tras la aplicación, eso sí con bastante libertad, de la serie de cinco intervalos 

que el compositor propuso: 2.ª menor, 4.ª justa, tritono, 6.ª menor y 7.ª menor. Es sólo el 

sexto movimiento el que se ciñe estrictamente al orden hexcordal establecido, y donde 

aparecen la retrogradación de la serie original, su inversión y la retrogradación de la 

inversión. 
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CONSTITUCIÓN DE LA MÚSICA 
 

Francisco José Martín Jaume 
Conservatorio Superior de Música de Málaga 

 
 
Resumen:  
 Nueva definición de ruido, sonido, música, Música y Obra de Arte Musical. 
Constituciones partiendo del sonido físico. Comparación con las definiciones científicas 
y evidencia de su error. Esencia de la Música como trascendente del sonido físico, como 
Obra de Arte y como objeto creado intencionalmente. 
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LA MÚSICA, COMO OBRA DE ARTE, ES TRANSCENDENCIA DEL SONIDO 

 La Obra de Arte Musical contiene en su esencia el ser Obra de Arte, pero también 

lo musical. La hyle de la Música es el sonido. Esto quiere decir que no hay Música sin 

sonido, que la Música se compone de sonidos, aunque aquí se haya de entender sonido 

no es únicamente melodía, sino que debemos plantearnos qué es realmente el sonido, más 

allá de entenderlo como mera cosa física. 

Lo sonido, como aquello que es percibido y cogitado por el oído humano1, es de 

facto el conjunto de sonido y silencio; y, aun así, el sonido es también el conjunto de 

ruidos, ordenados o no, biensonantes o no, independientemente de los distintos timbres o 

alturas o de si son emitidos por un instrumento ±considerado como un artefacto diseñado 

y construido para que su mejor darse-en-sí-mismo sea precisamente emitir el mejor 

sonido posible±, o por el contrario, que dichos ruidos sean emitidos por una mera cosa. 

                                                        
1 EO dLccLRQaULR de Oa ReaO AcadePLa de Oa LeQgXa EVSaxROa (RAE) defLQe VRQLdR cRPR VRQLdR; deO OaW. 
VRQƱWXV, LQfO. eQ VX aceQWXacLyQ SRU UXLdR, chLUULdR, UXgLdR, eWc. 1� aceScLyQ: P. SeQVacLyQ SURdXcLda eQ eO 
yUgaQR deO RtdR SRU eO PRYLPLeQWR YLbUaWRULR de ORV cXeUSRV, WUaQVPLWLdR SRU XQ PedLR eOiVWLcR, cRPR eO 
aLUe. EQ UeaOLdad, VabePRV TXe eVWa defLQLcLyQ eV LQVXfLcLeQWe, SXeVWR TXe eO RtdR de XQa SeUVRQa cRQ 
dLVcaSacLdad aXdLWLYa, SRU eMePSOR SRU URWXUa R PaOfRUPacLyQ eQ eO QeUYLR aXdLWLYR, WaPbLpQ UecLbe Oa 
VeQVacLyQ cRPR WaO deO VRQLdR, SeUR VX ceUebUR eV LQcaSa] de cRgLWaUOR cRPR WaO. He aTXt XQa LPSRUWaQWe 
aSRUWacLyQ de Oa FeQRPeQRORgta: Oa SeUceScLyQ SeU Vp QR eV WRdR eO SURceVR de Oa UeceScLyQ feQRPpQLca, 
VLQR TXe ha de SURdXcLUVe WaPbLpQ Oa cRgLWacLyQ SRU SaUWe deO ceUebUR, cRPR SXede YeUVe eQ Oa PULPeUa 
MedLWacLyQ de OaV MedLWacLRQeV CaUWeVLaQaV de EdPXQd HXVVeUO: EdPXQd HXVVeUO. MedLWacLRQeV 
CaUWeVLaQaV. MadULd: EdLWRULaO TecQRV, 2009. (HXVVeUO, 200ϲ) 
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SONIDO Y RUIDO 

 La acústica definía tradicionalmente el sonido musical como un sonido cuyas 

concomitantes-envolvente están ordenadas, en contraposición al ruido, que sería aquél 

cuyas concomitantes-envolvente están desordenadas. En efecto, para gran parte de los 

instrumentos musicales esta definición es correcta desde el punto de vista científico y 

desde el antropológico, siempre que nos refiramos a los instrumentos musicales 

occidentales de entre el Barroco más bien tardío ±y con excepciones± hasta mediados del 

XVIII, también con excepciones. Los instrumentos de cuerda, viento-madera, viento-

metal, clave, órgano, arpa, laúd, guitarra, tiorba, etc., cumplen con este requisito. 

TaPbLpQ, de RWUaV pSRcaV, OaV OiPLQaV (YLbUifRQR, gO|cNeQVSLeO, PaULPba, [LOyfRQR,«) \, 

en cierta medida, los timbales. 

 Pero esa definición acústica clasificaría como ruido al resto de los instrumentos, 

por ejemplo, de percusión. Un bombo o una caja producirían ruido, a pesar de ser 

instrumentos musicales y que estos sean artefactos diseñados y construidos para que su 

mejor darse-en-sí-mismo Vea SUecLVaPeQWe ePLWLU eO PeMRU ³VRQLdR´ SRVLbOe. A VX Ye], ORs 

yunques de la bajada al Nibelungenheim de la Tetralogía de Richard Wagner, la máquina 

de viento2 de la Alpensymphonie de Richard Strauss ±o los cencerros±, el claxon de Il 

Tabarro de Puccini, incluso las tormentas del primer acto de Otello de Giuseppe Verdi y 

de la Symphonie Fantastique de Hector Berlioz serían ruido. 

 Hasta cierto punto, tampoco sería un grave problema que los consideráremos 

como tal, de no ser porque existe una definición, dada por cierta y veraz, de la música, 

como la ordenación de los sonidos, que los excluiría3. Según dicha definición, la mayor 

parte de los grandes compositores de la Historia, desde los trovadores medievales hasta 

los compositores actuales, pasando por Beethoven, Mozart, Verdi, Wagner, Strauss, 

Mahler, Puccini, Rossini, etc., han perpetrado una paradoja al construir una Obra de Arte 

                                                        
2 WLQdPaVchLQe. 
3 Seg~Q Oa RAE, ©P~VLcR, ca: 4� aceScLyQ: f. MeORdta, ULWPR \ aUPRQta, cRPbLQadRV. 5� aceScLyQ: f. 
SXceVLyQ de VRQLdRV PRdXOadRV SaUa UecUeaU eO RtdR. 7� aceScLyQ: f. AUWe de cRPbLQaU ORV VRQLdRV de Oa YR] 
hXPaQa R de ORV LQVWUXPeQWRV, R de XQRV \ RWURV a Oa Ye], de VXeUWe TXe SURdX]caQ deOeLWe, cRQPRYLeQdR Oa 
VeQVLbLOLdad, \a Vea aOegUe, \a WULVWePeQWeª.  
La defLQLcLyQ, SRVLWLYLVWa \ WULVWePeQWe e[WeQdLda de Oa P~VLca cRPR Oa oUdenaciyn del Vonido doWada de 
Vignificaciyn aSaUece, SRU eMePSOR, eQ: RRdULgR BeUNRYLW] RRdUtgXe]-CaQR. ComenWaUioV a la Le\ de 
PUopiedad InWelecWXal. MadULd: EdLWRULaO TecQRV, 1997, S. 171. (BeUNRYLW] Rodríguez-Cano, 1ϵϵϳ) 
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Musical no solamente de sonidos, sino también de ruidos, no considerables por principio 

como sonidos y, por tanto, excluidos de la posibilidad de ser música. 

 Es evidente que ambas definiciones son erróneas, por cuanto no se ajustan a la 

realidad de su ser, sino que son una trampa cientificista para intentar explicar partes de 

en lo que se constituye la Obra de Arte Musical, a la que ±al igual que el resto de las 

Artes± no le es posible entender y, por tanto, aún menos definir, a la ciencia, ni física ni 

musical, entendiendo como tal al conjunto de planteamientos científicos y metodológicos 

mediante los cuales se estudian científicamente el sonido y la Música. Poniendo pues, en 

suspensión de juicio, al menos ambas definiciones, deberíamos plantearnos en primer 

lugar: ¿qué es el sonido? Pero aún así no podemos despojarnos del significado con que 

hemos dotado al ruido. UWLOLcePRV Oa PLVPa gUadacLyQ UXLdRĺVRQLdRĺP~VLca TXe QRV 

propone la ciencia. No obstante, resultará imposible ceñirnos al significado que ésta nos 

da, puesto que hemos visto que dichos significados son falsos. ¿Qué diferencia existe 

entre ruido y sonido? Por lo expuesto, es evidente que la diferencia no parte de las 

características físicas, hiléticas, de las ondas sonoras, puesto que podemos utilizar ruidos 

como elementos con los que construimos la Música, con lo que los constituiríamos en 

sonidos, lo cual queda excluido de toda posibilidad según sus propias definiciones. 

Igualmente, los sonidos pueden ser utilizados como ruido (un timbre, un claxon, la música 

del hilo musical de un restaurante, etc.), ya que se desvincula al supuesto sonido ±e 

incluso a la música± de su componente estético, al privar al oyente de la posibilidad de 

percibirlos en actitud estética. Definitivamente, las definiciones que en este caso nos 

brinda la ciencia no son sólo erróneas, sino falsas, lo que a su vez las convierte en inútiles. 

Y, en cierto modo, nos obliga también a encontrar otras definiciones adecuadas. La 

definición más amplia (o científica) del sonido, en cuanto a ondas sonoras que se 

transmiten por el aire y se perciben por la audición4, correspondería al concepto también 

más amplio, es decir, al ruido. Cualquier onda sonora puede ser ruido en cualquier 

circunstancia ±incluso cuando una RbUa PXVLcaO Ve ³UXLdL]a´ al ponerse de música de 

fondo±, mientras que la consideración del ruido como sonido requiere un criterio. Pero, 

¿cuál ha de ser este criterio? Partamos, pues, de la base de que toda onda sonora se 

                                                        
4 CRPR Ve ha YLVWR aQWeV, eV QL PiV QL PeQRV TXe Oa aVXPLda SRU Oa R.A.E. 
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constituye, en primera instancia, en ruido. Si mantuviéramos el concepto de que la música 

se constituye de sonidos, éstos deberían ser entonces aquellos ruidos susceptibles de ser 

música; es decir, tendremos que partir en nuestro nuevo pensamiento de unos sonidos 

para constituir la música, pero dichos sonidos serán, al menos en parte, diferentes a los 

ruidos. Por otra parte, lo que constituye la música, en cuanto a conjunto inteligible de 

sonidos, es su estructura. ¿Es posible estructurar el ruido? O, mejor dicho, ¿qué hace a un 

ruido ser susceptible de formar parte de una estructura sonora lógica, racional e 

inteligible, y qué hace también a un ruido no poder formar parte de alguna estructura 

sonora lógica, racional e inteligible? Fijémonos en la propia pregunta: existe una 

circunstancia en la que un ruido puede devenir en pieza de construcción de una estructura, 

y existe también una circunstancia en la que no. Es decir, la posibilidad de ser parte de 

una estructura no viene dada por la esencia de ser sonido o ruido ±que hemos visto antes 

que no era clara, al menos según la definición músico-científica tradicional±, sino por una 

cualificación externa a ello. La respuesta se nos hace evidente: el ruido es entonces la 

³caVXaOLdad´ del sonido, imposible por tanto, de ordenar o ser ordenado, mientras que el 

sonido parte de la intencionalidad de la producción de dicho ruido per sé. Es decir, la 

intencionalidad con que se establece un determinado ruido en una estructura sucesiva-

simultánea de ruidos estructurados constituye dicho ruido en sonido al plantearlo como 

la mejor forma de darse del objeto5 que lo produce. Es evidente que, el mejor darse-en-

sí-mismo de un piano o de un violín se da cuando estos suenan haciendo música, aún 

cuando puedan utilizarse con otros propósitos (como adorno, como mueble, como leña, 

etc.). Pero la constitución del ruido-sonido producido por un no-instrumento-musical en 

sonido lo erige como tal. Puesto que la intencionalidad al producir el sonido-constituido 

desde el ruido-sonido ha sido fin primero del que lo ha producido, considerando el sonido 

producido como fin más preponderante que otras posibles formas de darse del objeto al 

considerar su capacidad estética de sonar como la mejor forma de darse-a-sí-mismo, al 

igual erige al objeto que lo produce en instrumento-musical. En algunos casos, el objeto 

ha terminado perdiendo su antigua mejor forma de darse para convertirse definitivamente 

                                                        
5AO UefeULUPe aTXt aO UXido-Vonido cRPR RbMeWR, OR hagR eQ VX WRWaOLdad: eO UXido-Vonido ftVLcR cRPR RQda 
VRQRUa, eO UXido-Vonido ftVLcR cRPR SaUWe de XQa eVWUXcWXUa, eO Vonido-conVWiWXido deQWUR deO fOXLU de Oa 
PLVPa, OaV dePiV caUacWeUtVWLcaV ftVLcaV \ PeWaftVLcaV deO PLVPR aO cRQVWLWXLUVe cRPR SaUWe de dLcha 
eVWUXcWXUa \ Oa eVeQcLa SURSLa deO UXido-Vonido \ deO Vonido-conVWiWXido, \ de Oa SURSLa RbUa, TXe deYLeQe 
eQ ~QLca aO cRQWeQeUOR eQ eVe VLWLR de VX eVWUXcWXUa \ de eVa fRUPa. 
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y especializarse como instrumento musical, como es aún reciente en el caso de algunos 

instrumentos de percusión (carraca, yunque, bocina, cajón flamenco, etc.) Por tanto, 

hemos podido reducir, a partir de nuestra propia percepción y en nuestro raciocinio, una 

vez libre de prejuicios, que el común de los ruidos, una vez son producidos 

intencionalmente con fines estéticos sonoros, se constituyen así en sonidos; y que la 

ordenación y estructuración ±intencional± de los sonidos en el tiempo, tanto simultáneo 

como sucesivo, los constituye en música. 

 

DIFERENCIAS ENTRE MÚSICA (mayúsculas), MÚSICA (minúsculas) Y OBRA 

DE ARTE MUSICAL 

 Víctimas del pensamiento cientificista, que ni quiere ni puede entender el Arte, 

aparecen cada cierto tiempo un rRbRW TXe ³dLULge´ orquestas o una computadora que 

³cRPSRQe´ música, para regocijo de los editores de informativos, que tienen una 

llamativa noticia.  

 El público general, con una ingenuidad es parangón, puesto que el propio uso 

social, fruto de la herencia positivista, no sólo cuestiona la existencia misma del Arte, 

sino que también alecciona a la gente a no pensar, no desobedecer, no protestar, no 

cuestionar, no se para a plantearse la falsedad de que una máquina pueda hacer nada 

artístico, al menos nada más allá de aquella programación de software y de hardware que 

ha sido hecha previamente por un humano. Al igual que componer no es poner notas en 

sucesión, ni pintar es distribuir colores, dirigir una orquesta no es mover los brazos, sino 

que mover los brazos, al igual que distribuir colores o poner notas en sucesión temporal 

±en cada caso±, no son sino la anécdota física del hecho artístico. ¡Naturalmente que el 

Positivismo, TXe ³cRQWUROa´ la Ciencia y su planteamiento ±obvia y esconde esto±, puesto 

que lo que pretende es vendernos el ordenador y el robot, no es capaz de apreciar esa 

diferencia! 

 Hemos definido la música, sin embargo, como poco más de una sucesión 

estructurada de sonidos simultáneos, en el tiempo, lo cual es, a su vez, la anécdota de la 

Música. Pero ¿cómo se constituye la música en Obra de Arte Musical?  
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 Al llegar a la conclusión de la música como estructuración de sonidos, hemos 

llegado a la semiótica de la Obra de Arte. Pensar que hemos concluido la disertación 

sobre la Música y la Obra de Arte Musical en este punto sería como pensar que hemos 

comprendido la Pintura y el Cuadro por haber revelado la estructura de lo pintado. 

 La obra musical, incluso como mero conjunto de sonidos, es más, como resultado 

sonoro en su total, no es más que fisicidad, que hyle, sin dotación alguna metafísica. Los 

timbres, alturas, duraciones, ritmos, articulaciones e incluso sus consecuencias puntuales 

y temporales no son más que lo físico del sonido. No existe en este punto más Arte que 

el inherente a la creación de la sucesión de sonidos. Pero incluso dicha creación física no 

supone nada sin la carga metafísica y esencial de la misma. En este momento, la obra no 

es más a la Obra ±y la música a la Música± que el mero cuadro, como conjunto de canvas 

y pigmentos al óleo distribuidos sobre él, a la Pintura. La realización física de los sonidos 

puede ser efectuada, con mayor o menor fortuna, por cualquier aparato reproductor, bien 

sea un ordenador, una caja de música o el último videojuego japonés inventado para 

alienar a los niños. 

 

LA MÚSICA, COMO TRANSCENDENTE DE LA PSICOFÍSICA DEL SONIDO 

 El siguiente empeño de la Ciencia es hacernos creer que sentimos la música por 

los efectos psicológicos que nos produce. Indudablemente, la escucha de la música nos 

provoca sentimientos, por cuanto entiendo los sentimientos como transliteración de lo 

sentido, y no como pulsiones irracionales (es decir, como lo entendía Freud).  

 Sabemos, por nuestra propia reducción, cuando nos hemos planteado cómo se 

producen el fenómeno y la percepción, que la percepción en sí no es nada si no se produce 

la cogitación, es decir, que percibir algo sin prestarle atención supone, en muchos casos, 

casi tanto como no haberlo percibido. 

 Por otra parte, sabemos también que podemos escuchar en diversas actitudes, que 

nos proporcionarán diversos niveles de concentración y, por tanto, de aprehensión de la 

esencia de lo escuchado, siendo la más leve la actitud natural y la más habitual en la 

escucha de Música, la actitud estética, puesto que, excepto despistados, que permanecen 

en actitud natural (por ejemplo, pensando en la compra del día siguiente durante el 
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concierto), los compositores, que pueden entrar en la actitud creativa, y los 

fenomenólogos, que pueden asistir en actitud fenomenológica, lo más común es, por 

tanto, entrar en actitud estética en la recepción de la obra. Contra esto, la sociedad de 

consumo alecciona a la gente para no entrar en actitud estética ante el Arte, banalizándolo, 

acostumbrándonos a mirar sin ver, a oír sin escuchar, etc., por ejemplo, equiparando los 

grafitti6 a la Pintura u obligándonos a no escuchar la Música de fondo en la radio, los 

grandes almacenes, las pequeñas tiendas, los taxis, los trenes de cercanías, e incluso, en 

ocasiones, la propia calle. La supinación de todo esto es la televisión. No es creíble la 

conspiración para conseguir esta alienación generalizada más que como artimaña para 

vender más, dado que así se siente menos, se percibe menos, se piensa menos ±o nada±; 

e[LVWe XQa defLQLcLyQ de PiUTXeWLQ cRPR Oa ³cLeQcLa de YeQdeU cRVaV TXe QR VLUYeQ a geQWe 

TXe QR OaV TXLeUe QL OaV QeceVLWa´. 

 Este mundo positivista, consumista, que obvia los valores humanos al reducirnos 

a meras máquinas orgánicas de producir y consumir, es el mismo que no admite la 

posibilidad de metafísica, que ningunea a la Filosofía y desprecia al Arte. En este mundo, 

un cuadro no vale por cuanto es Obra de Arte Pictórica, sino por el valor crematístico que 

alcanza en tal o cual subasta, o un concierto no es considerado por su valor artístico, sino 

por el monto de la recaudación, o por haber llenado un estadio de fútbol. Es hasta este 

punto hasta donde llega la Ciencia en su intento de explicación del Arte, no hay un más 

allá para sus posibilidades. Al igual que intentan hallar explicación para el amor en la 

secreción de hormonas, de igual modo se busca el entendimiento ±únicamente físico± de 

la actitud estética y del fenómeno de lo percibido de la Obra de Arte, obviando la 

cogitación del fenómeno percibido, que es lo que le da sentido, o intentando también ±

pero por separado± reducirla a los meros impulsos eléctricos de la sinapsis neuronal. Así, 

cXaOTXLeU LQWeQWR de RbWeQeU XQ RUdeQadRU TXe ³SLeQVa´, TXe ³VLeQWe´ ±o un robot que 

³dLULge´ RUTXeVWaV±, no pasa de ser una mera parodia y se convierte en un sarcasmo físico 

de la cortedad de miras y de inteligencia de sus diseñadores y montadores. Sin embargo, 

el camino del Arte y de la Obra continúa más allá de aquí. Una vez aprehendida la 

fisicidad del sonido, tanto en sus ingredientes inmanentes como en la estructura de la 

                                                        
6 Me UefLeUR, eYLdeQWePeQWe, a ORV gaPbeUURV TXe YaQ de aUWLVWa, \ QR a ORV aUWLVWaV TXe YaQ de gaPbeUURV. 
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música como fragmento, como obra, aún podemos discernir en ella características e 

inmanencias trascendentes al mero sonido, al igual que veíamos en el resto y totalidad de 

las Artes. Podemos apreciar un conjunto de artificios, más o menos comunes y más o 

menos constantes, a los que, en su conjunto, llamaremos técnicas compositivas y que, en 

el global de la obra, conforman una semiótica característica ±mal llamada, habitualmente, 

lenguaje±, un conjunto de semiótica, giros armónicos y directrices generales al que 

denominamos estilo. 

 Podemos también entresacar una estructura propia de cada obra, y unos elementos 

semióticos que la conforman. Igualmente, en aplicación de dicha estructura y de sus 

partes más pequeñas, de los enlaces melódicos y armónicos, las articulaciones y las 

dinámicas, podemos llegar a discernir unas líneas tensionales, una serie de puntos 

climáticos y anticlimáticos, un punto de máximo clímax (o punto culminante), 

contracciones y dilataciones. 

 También podemos hallar en la obra musical componentes lingüísticos, como 

mensajes, programa, etc. En cierto modo, incluso la estructura es la verbalización del 

conjunto del ser de la obra, por lo tanto, un componente lingüístico, aún cuando la Música 

en sí no lo sea. Es posible ver en las obras los traumas y las pulsiones de sus creadores, 

incluso deducir los estados de ánimo de los compositores, impregnados de tal modo que 

se aprehendan de su esencia de obra (hay evidentes signos de depresión en obras como la 

Messe in F de Anton Bruckner, o en la Symphonie Patetique de Piotr Ilich Tchaikovsky, 

de traumas de la infancia o la madurez en distintas obras de Gustav Mahler, o la tan 

manida megalomanía de Richard Wagner). También la tristeza, la melancolía, la alegría, 

las ganas de broma o las ganas de vivir en otras muchas. A veces, el propio compositor 

QRV da SLVWaV VRbUe eO ³VLgQLfLcadR´ de XQ SaVaMe R XQa cpOXOa, aO SRQeUOa eQ XQ LLed o en 

una ópera, asociada a un significado concreto que lo dota de carga lingüística. En 

determinadas obras y determinados pasajes existen mensajes con carga política, sexual, 

psicológica, psicotraumática, etc. Pero no es nada de esto en concreto ±como tampoco lo 

es por sí misma la fisicidad del sonido± lo que hace del sonido Arte, ni de la música, 

Música. 

Así, la música se constituye en Música, y la obra en Obra, al igual que en las 

demás Artes, por su capacidad para revelar verdades esenciales; la obra musical se 
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constituye en Obra de Arte por su revelación, por hacer aprehender aquello humano, 

trascendente de lo físico y de lo metafísico7. La Música es, pues, el sonido más su 

componente metafísico y esencial, lo físico y aquello que es inmanente a ese ser-físico, a 

lo que es y a cómo es. 

 La Obra contiene en su ser mucho más que la obra, inmanentemente a cómo es 

físicamente, y determinada en su ser por lo físico, pero también inherente a aquello no 

físico que su creador puso en ella y que también hace llegar a nosotros. 

  

                                                        
7 QXe, eQ PXchaV RcaVLRQeV, ha VLdR PaO OOaPadR ³dLYLQR´, cXaQdR eV SOeQa \ PaUaYLOORVaPeQWe hXPaQR. 
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ANÁLISIS DE LA MAZURCA Nº13, 
OP.17, Nº4 DE CHOPIN 

 

 

Diego Pereira López 
Conservatorio Superior de Música de Málaga 

 
 
 
Resumen: 

La mazurca propuesta es un claro exponente de la composición romántica; para el 
estudioso del periodo romántico supone un magnífico ejemplo que compila la esencia 
compositiva de un nutrido grupo de obras que de manera genérica son conocidas como 
³SLe]aV de caUicWeU´. 

Su forma es la de un lied ternario escrito en La menor. Comienza con una 
introducción de 4 compases cuya principal particularidad es la de una marcada 
ambigüedad tonal; estos compases serán también los que posteriormente cerrarán la obra, 
dotando al conjunto de una gran unidad. El grupo en tónica (La menor) expone el tema 
principal de la obra en seis ocasiones. En el compás 37 aparece un tema secundario que 
confiere a esta primera sección una estructura ternaria, análoga a la forma musical global 
de la pieza. La parte central del lied (c. 61) en la tonalidad del homónimo (La mayor) 
expone su tema característico en cuatro ocasiones. En la vuelta a La menor (c. 93), se 
expone en dos ocasiones el tema principal de la mazurca. El conjunto es rematado por 
una coda (c. 109) con una duración de 24 compases; realiza dos exposiciones de un tema 
reciclando materiales y con una sofisticada progresión armónica basada en el cromatismo. 

 
 

Palabras clave: Romanticismo, Chopin, Lied, Cromatismo. 

 

La mazurca es una danza folclórica tradicional de Polonia cuyo nombre fue 

WRPadR de ORV ³Pa]XU´ TXe habLWaURQ OaV SOaQLcLeV de Ma]RYLa, ceUcaQaV a VaUVRYLa. 

Penetró tardíamente en Europa Occidental, prácticamente al inicio del siglo XIX; ese es 

uno de los motivos por lo que no podemos encontrarlas por ejemplo en la suite barroca 

(a diferencia de las polonesas, que a veces forman parte de una suite). Tuvo gran éxito en 

los salones aristocráticos en la segunda mitad de este siglo. 

Chopin es el verdadero responsable de la estilización de la mazurca; aunque 

utilizó mazurcas tradicionales como modelo, fue capaz de transformar sus mazurcas en 

un género QXeYR SRU cRPSOeWR, TXe OOegy a VeU cRQRcLdR cRPR XQ ³gpQeUR de ChRSLQ´. 
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Fueron obras inspiradas en la música popular o folclórica. La composición de estas 

mazurcas marcó nuevas ideas de nacionalismo e influyó e inspiró a otros compositores, 

anunciando lo que un poco más adelante harían Debussy, Bartok o Manuel de Falla 

experimentando con nuevas sonoridades, de una manera original y profunda. 

La forma musical de esta mazurca se corresponde con la de un lied ternario (A ± 

B ± A) comenzando con una pequeña introducción, y todo el conjunto es rematado por 

una coda. Cada una de estas secciones será estudiada en los siguientes apartados: 

Introducción. Del c. 1 al c. 4. 

Sección A en La menor. Del c. 5 al c.60. 

Sección B en La mayor. Del c. 61 al c.92. 

Vuelta a la sección A en La menor. Del c. 93 al c. 108. 

Coda. Del c. 109 al c.132. 

INTRODUCCIÓN (PRELUDIO). Del c. 1 al c. 4. 

Comienza la obra con una pequeña introducción de 4 compases a modo de 

SUeOXdLR. La SLe]a cRPLeQ]a ³LQ PedLaV UeV´ cRPR eQ PLWad de Oa hLVWRULa, eQ PLWad de QR 

se sabe muy bien dónde. Quizás pocos pasajes capten mejor la esencia de una obra en tan 

sólo cuatro compases. PURbabOePeQWe eVWaV SaOabUaV UeVXPaQ VX QaWXUaOe]a LQWeUQa: ³LaV 

gUaQdeV eVeQcLaV Ve gXaUdaQ eQ fUaVcRV SeTXexRV´. 

Este pasaje comienza con la ambigüedad que caracteriza al Romanticismo ya que no 

define desde el principio la tonalidad en la que se encuentra la obra, por lo que no se 

puede dar una respuesta decidida a la tonalidad en la que se encuentra la pieza al principio. 

Cuatro serían las candidatas: 

1. La PeQRU: Oa QRWa La aSaUece cRPR SedaO eQ XQa YR] de WaQWR SeVR eQ eO PXQdR 

aUPyQLcR cyPR eV Oa deO baMR, VLQ ePbaUgR eQ QLQg~Q PRPeQWR aSaUece eO SRO# 

TXe deOaWaUta Oa LQWeQcLyQ WRQaO deO cRPSRVLWRU. 

2. DR Pa\RU: EO acRUde TXe SUeVeQWa cRQWLeQe WUeV VRQLdRV, ORV e[WUePRV fXQcLRQaQ 

cRPR SedaOeV, VLQ ePbaUgR Oa YR] LQWeUPedLa deO acRUde cRQWLeQe XQ dLVexR 

PeOydLcR TXe cRQWLeQe eO fORUeR VXSeULRU e LQfeULRU de Oa QRWa DR (eQ eVWe caVR 

aSaUece Oa QRWa SL TXe acW~a cRPR VeQVLbOe de DR, \a TXe VLePSUe UeVXeOYe VRbUe 

eVWa QRWa). 
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3. Fa OLdLR: eQ SULPeU OXgaU deVWacaU TXe Oa QRWa PiV agXda (aSaUece cRPR QRWa SedaO) 

eV Oa QRWa Fa, eQ VegXQdR OXgaU, de ORV WUeV acRUdeV TXe aSaUeceQ eO SULQcLSaO eV eO 

de La-DR-Fa (\a TXe ORV RWURV dRV RUQaPeQWaQ a pVWe); SRU OR WaQWR SRdUta WUaWaUVe 

deO acRUde de WyQLca de Fa Pa\RU eQ SULPeUa LQYeUVLyQ. EV LPSRUWaQWe deVWacaU 

WaPbLpQ TXe Oa cadeQcLa de eVWa LQWURdXccLyQ Ve SURdXce VRbUe eVWe acRUde eQ 

cXeVWLyQ (c. 4). 

4. Re dyULcR: EO acRUde de WyQLca eQ YeUVLyQ de cXaUWa \ Ve[Wa (R acRUde de WyQLca 

VRbUe SedaO de dRPLQaQWe) cRQ XQa SeTXexa PeORdta, eQ Oa YR] LQWeUPedLa, cRQ 

cLeUWR cRORU dyULcR. 

¢CXiO eV PiV SURbabOe? EQ eO WUaQVcXUVR de ORV cXaWUR SULPeURV cRPSaVeV eV 

LPSRVLbOe decaQWaUVe SRU XQa X RWUa, \a TXe eO efecWR TXe SUeWeQde eO aXWRU eV eO de XQa 

aPbLg�edad VRQRUa, SeUR ¢UeaOPeQWe eV QeceVaULR e[WUaeU Oa WRQaOLdad de Oa SLe]a eQ eVWe 

LQLcLR? EO R\eQWe eQ eVWe PRPeQWR WLeQe XQa VeQVacLyQ PX\ Yaga de Oa WRQaOLdad \ eV SRU 

OR TXe eO aQaOLVWa WaPSRcR debe eQcRQWUaUVe eQ XQa VLWXacLyQ PiV SULYLOegLada, \a TXe 

SURbabOePeQWe eVWa Vea Oa LQWeQcLyQ deO aXWRU: PRYeUVe eQ XQ PXQdR de aPbLg�edadeV. 

AO haceU XQ eVWXdLR de Oa PaUaYLOORVa OLWeUaWXUa chRSLQLaQa eV eYLdeQWe TXe VL eO aXWRU 

hXbLeVe TXeULdR defLQLU de fRUPa e[SOtcLWa \ cOaUa Oa WRQaOLdad de Oa RbUa, habUta deMadR 

cRQVWaQcLa de eOOR deVde eO LQLcLR, SeUR eQ eVWa Pa]XUca Ve cRPSRUWa cRPR XQ cRPSRVLWRU 

aPbLgXR \ RVcXUR, eV decLU, cRPR XQ cRPSRVLWRU URPiQWLcR. 

PaUa cRQcOXLU cRQ eVWe dLOePa SRdePRV agUegaU OR VLgXLeQWe: SXede VeU TXe aO 

SULQcLSLR de Oa RbUa eVWa VRQRULdad QRV VRUSUeQda \ QRV VLQWaPRV SeUdLdRV eQ PedLR de 

XQa ³QebXORVa VRQRUa´, SeUR eV eQ eVWe PRPeQWR cXaQdR eO aQaOLVWa debe aSURYechaU XQa 

YLUWXd TXe QR SRVee eO R\eQWe \ eV Oa SRVLbLOLdad de cRQVXOWaU eQ eVe PLVPR PRPeQWR 

cXaOTXLeU SaUWe de Oa RbUa, VLQ QeceVLdad de VegXLU Oa OtQea deO WLePSR SURSLa de cada RbUa 

PXVLcaO (aOgR TXe eYLdeQWePeQWe QR SRdUi UeaOL]aU eO R\eQWe TXe, bLeQ acRPRdadR eQ VX 

aVLeQWR, QR WeQdUi Oa RScLyQ de PRdLfLcaU eO eVSecLR WePSRUaO PaUcadR SRU eO LQWpUSUeWe). 

LRcaOL]aUePRV, SRU WaQWR, RWUaV SaUWeV de Oa RbUa eQ OaV TXe Oa VeQVacLyQ WRQaO Vea eYLdeQWe; 

geQeUaOPeQWe OR PiV UecXUUeQWe eV acXdLU aO fLQaO de Oa SLe]a SeUR, cRPR eVWa Pa]XUca 

cRQcOX\e de PaQeUa LdpQWLca a VX LQLcLR, WaPSRcR eVWa RScLyQ QRV VeUYLUta. EV SRU OR TXe 

VyOR SRdUePRV cRQfLUPaU cRQ VegXULdad TXe Oa WRQaOLdad de Oa RbUa eV La PeQRU VL 

cRQVXOWaPRV dLfeUeQWeV VeccLRQeV de Oa RbUa. 
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Otra característica de la introducción es que la voz intermedia recoge el giro 

melódico que dará lugar al tema inicial (Aa), adelanta también el patrón de 

acompañamiento del mismo tema (textura acórdica de la mano izquierda), y además 

aparece una textura contrapuntística embutida en una acórdica (voz intermedia). Por 

último, anuncia la clave para tratar de comprender la inusual trama polifónica con la que 

evoluciona tema inicial (Aa): el acorde tríada en primera inversión. 

Como hemos podido observar, la introducción presenta la ambigüedad tonal, el 

esbozo del giro melódico de la cabeza del tema, la combinación de texturas (lo vertical y 

lo horizontal) y la armonización en primera inversión (acorde de 6ª). Todos estos recursos 

se van a desplegar a lo largo de la mazurca, especialmente en la idea inicial. 

SECCIÓN A EN LA MENOR. Del c. 5 al c.60. 

Tiene por tanto una duración de 56 compases. La etapa romántica no rompe con 

la estética anterior (Clasicismo) sino que más bien la aglutina y la enriquece. No debe 

extrañar, por tanto, que la duración sea de 56 compases, ya que este número es divisible 

por 8, que es el fraseo típico del periodo Romántico, al igual que lo fue en el Clasicismo 

e incluso en gran parte de las danzas barrocas. Aprovechando esta referencia al número 

8, eV cXULRVR LQdLcaU TXe Oa aSaULcLyQ de pVWe eQ eO WUaQVcXUVR de Oa RbUa Vea de« 8 YeceV 

en total ¿Casualidad? 

 
Tema principal de la mazurca (Aa). Del c. 5 al c. 12. 

Con una duración de 8 compases, Chopin basa este tema en la estructura de una 

frase articulándola como si lo hubiese hecho un compositor clásico: 

8 

         4              +                  4 

 2FT*       +    2FT         +   2(1+1) FC*    + 2FC 

*FT: Fragmento temático: se trata de la construcción del comienzo que determina la 

construcción de la continuación. Es un motivo básico ubicado en el segmento inicial de 

un tema. 

*FC: Fragmento cadencial: motivos con una función similar a los signos de puntuación 

en un texto. 
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Aunque parte con la estructura del fraseo clásico, Chopin impone su estética y 

hace una armonización en la que experimenta nuevas sonoridades alejándose claramente 

de la estética del Clasicismo, sumiendo la mazurca en una ambigüedad que bien 

representa el universo romántico. Dicha armonización sumerge al tema en una atmósfera 

nostálgica que penetra rápidamente en el oyente, siendo imposible quedar impávido tras 

deleitarnos por la sugerente armonización que propone Chopin. 

Para formular el análisis de esta primera frase, se desglosa su estudio en cada una 

de las manos del pianista. 

 

Mano izquierda del pianista. La armonización (Aa). Del c. 5 al c. 12. 

Chopin tuvo la gran oportunidad de romper con la ambigüedad tonal propuesta en 

la introducción. Tan sólo hubiese sido necesario caer en tónica en el compás 5 y 

posteriormente presentar un orden funcional (por ejemplo, tónica, subdominante, 

dominante, y vuelta a tónica) en la tonalidad de La menor, pero se aleja de un mundo 

funcional estandarizado confirmando que este mundo de ambigüedades no ha hecho más 

que empezar. 

El planteamiento del esqueleto armónico del citado tema parte de una idea muy 

sencilla: se trata de una serie de sextas que armoniza la escala diatónica de La menor con 

cierto color dórico (la melodía del bajo tiene como punto de partida la tónica y como 

destino la dominante, realizando la escala descendente: La, Sol, Fa#, Fa, Mi). 

Para comprender la genialidad de Chopin, no sólo se debe hacer un análisis 

armónico (algo obvio por su escritura acórdica) sino llegar más allá y hablar de una 

³aUPRQta hRUL]RQWaO´, \ eV Tue Chopin es capaz de sintetizar en este pasaje una fusión 

entre armonía y contrapunto asombrosa. 

Para la mejor comprensión de este pasaje es necesario tener en cuenta el número 

de notas que separan la tónica de la dominante cuando se realiza la escala descendente: 

La, Sol, Fa, Mi, es decir, tan sólo 4 notas (por lo tanto necesitaría 4 compases); sin 

embargo, Chopin tiene que prolongar este descenso durante 8 compases (que es la 

duración del fraseo regular que él propone en esta mazurca y prácticamente en toda su 
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producción). Por lo tanto el esqueleto armónico quedaría reflejado en los cuatro acordes 

que a continuación se indican (cinco al incluir el cromatismo del VI grado): 

 
Chopin dilata estos 5 compases en 8 recurriendo a la textura contrapuntística que 

provoca que cada voz de la mano izquierda se comporte como tres melodías 

independientes. Este movimiento independiente de voces hace que el conjunto armónico 

se vea ampliamente enriquecido, consiguiendo con esta técnica compositiva nuevas 

sonoridades en su época; además, evita así una caída vertiginosa en paralelo de las tres 

voces, basando para ello la composición de la serie de sextas en el uso de la apoyatura (o 

retardo) que dura a veces un compás completo. 

 
 

 

 
Este diseño contrapuntístico se produce de manera distinta dependiendo de su 

ubicación, según nos encontremos en la primera semifrase o en la segunda. 

En la primera semifrase (c. 5 al c. 8) el descenso de produce de manera ordenada 

y gradual en cada una de las voces. La primera voz que inicia el descenso es la del tenor 

(baja de Re a Do del c. 5 al c. 6), la segunda es el bajo (baja de La a Sol del c. 6 al c. 7), 

la siguiente vuelve a ser el tenor (de Do a Si en el c. 7) y por último, en el compás de 

cadencia, la soprano, que por fin deja atrás la nota Fa (de Fa a Mi del c.7 al c.8); 

indudablemente esa nota Fa tiene muchísimo peso dentro de este tema inicial. Quizás el 

siguiente esquema ilustre de forma clara el movimiento de las voces. 
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 C. 5 C. 6 C. 7 C. 8 
Contralto FA FA FA MI 

Tenor RE DO DO            SI SI 
Bajo LA LA SOL SOL 

 

En esta primera semifrase alimenta la ambigüedad con el relativo de la tonalidad 

(Do mayor). En el compás 7 aparece en el bajo la nota Sol (que no está sostenido), y 

además aparece armonizado con la séptima de dominante de Do; todo esto hace indicar 

que la obra, en ese punto determinado, podría estar en Do mayor. 

En la segunda semifrase (c. 9 al c. 12) el comportamiento contrapuntístico de las 

voces cambia y ahora se agrupan de la siguiente manera: voces masculinas contra 

contralto. En este caso primero baja la contralto (de Mi a Re# en el c. 9) y luego bajo y 

tenor (de La# a La natural en el tenor y de Fa# a Fa natural en el bajo entre los compases 

9 y 10). A continuación procede de la misma forma: baja la contralto (de Mi b a Re en el 

c. 10) y luego bajo y tenor (de La a Sol# en el tenor y de Fa a Mi en el bajo ente los 

compases 10 y 11). Es en el compás 11 donde se interrumpe la serie de sextas, al haber 

llegado al destino: la función de dominante. Posteriormente (c.12) se produce la 

semicadencia sobre la dominante. La siguiente tabla sintetiza el movimiento de las voces: 

 C. 9 C. 10 C. 11 C. 12 
Contralto  Mi               Re# Mib              Re Re  

Finaliza la serie de sextas 
(llega a la dominante) 

Tenor La# La Sol# 
Bajo Fa# Fa Mi 

 

Surge un cromatismo en los compases 9 y 10: VI grado de La menor (grado móvil) 

flirteando entre La dórico (con el Fa #) y el La eólico (con el Fa becuadro). 

Cabe mencionar también la enarmonización del Re # por el Mi bemol que se 

produce en la voz de la contralto entre los compases 9 y 10. Quizás la lógica lleve a pensar 

lo siguiente: si el compás 9 es Re#, entonces, ¿por qué no lo repite en el 10 como Re#? 

La respuesta está de nuevo en la maestría con la que Chopin combina contrapunto y 

armonía. La lógica que regula el movimiento de las voces (contrapunto) anuncia que 

cuando aparece una alteración la melodía debe seguir el sentido propuesto por la 

alteración; por lo tanto, escribe el Mi bemol para que se produzca el descenso hacia Re. 
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En cuanto al sentido armónico, deberíamos preguntarnos qué consecuencias se habrían 

producido en el caso haber presentado el Re# en vez del Mi bemol; en ese caso se hubiese 

generado el acorde de sexta aumentada, un acorde que contiene dos sensibles con gran 

fuerza atractiva hacia el acorde de dominante, y aunque es cierto que esa función aparece 

de lleno en el siguiente compás, en el caso de haberlo escrito como sexta aumentada, 

habría roto la conducción lógica de una serie de sextas descendentes. 

Para más enjundia, el acorde escrito (acorde de séptima de dominante de Si b) y 

su enarmonización con el acorde de sexta aumentada de La están en relación de 

napolitano, recordemos que esta modulación enarmónica es muy frecuente en el mundo 

clásico y romántico (la sexta aumentada de un tono es enarmónica de la séptima de 

dominante de su napolitano). 

Hay que añadir que aunque se trata de una serie de sextas (que se caracterizan, 

generalmente por una conducción lineal de las voces hacia una cadencia) la armonización 

se justifica también en base a la articulación del fraseo de 8 en 4+4. Teniendo en cuenta 

esta articulación, las dos cadencias más importantes son las correspondientes al compás 

8 y al compás 12. Ambos compases están armonizados sobre el V grado, pero el del 

compás 8 con un V menor (la función de dominante debe resolver sobre la función de 

tónica, pero al construir este acorde menor, pierde su función de dominante) y en el 

compás 12 con un V mayor, es decir, con su sensible, y además aparece con la 7ª, lo cual 

confiere más fuerza atractiva al conjunto. 

 
Mano derecha del pianista. La melodía (Aa) 

La melodía toma como arranque los giros melódicos que se esbozan en la 

introducción. Si en el apartado anterior se mencionaba el peso de la nota Fa, aquí debemos 

destacar la importancia de dos giros melódicos que van a actuar como elemento 

unificador dentro de la mazurca. En primer lugar el giro melódico La-Do (final del c. 5 y 

principio del c. 6) y el intervalo cromático Re#-Re, con su correspondiente Fa-Fa# (c. 9 

y 10). 

De la misma forma que el recorrido melódico de las tres voces en la mano 

izquierda se comportaba de manera diferente según estuvieran en la primera o en la 

segunda semifrase, aquí sucede lo mismo. 
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En los cuatro primeros compases el sentido melódico es ascendente mientras que 

en la segunda semifrase es descendente. 

Como es habitual en una frase, en los dos primeros compases se expone el 

fragmento temático (c. 5 y 6), que vuelve a repetirse a continuación, en este caso 

desplazado y algo más desarrollado en los cc. 7 (con anacrusa) y 8. 

La segunda semifrase, tiene como objetivo cadenciar, en este caso, sobre la 

dominante del tono principal en el compás 12. Es importante mencionar el giro melódico 

de sexta aumentada (aquí se presenta como tercera disminuida) que se produce entre los  

compases 9 y 10. El planteamiento es muy interesante: como giro melódico aparece la 

sexta aumentada de La y como acorde aparece la séptima de dominante de Si bemol. 

 
Y cuando por fin se produce la semicadencia sobre la dominante en el compás 12 

todo hace indicar que se producirá la resolución en la deseada tónica posteriormente en 

el compás 13 pero, de nuevo, el desfase que se produce entre las voces hace que no sea 

posible que tenga lugar el deseado encuentro. 

 
En el compás 13 el bajo cae sobre la tónica, pero la melodía no se resigna a caer 

en ella en la primera parte de este compás; sin embargo, cuando por fin la melodía cae en 

la tónica y aparentemente se coordina con la mano izquierda, ya es demasiado tarde 

porque la armonización ya busca otro camino. El propio mecanismo de la semicadencia 

hace que se vuelva a repetir la melodía del compás 5 (en este caso más ornamentada) pero 

la primera parte de la mano izquierda en el compás 13 no se comporta de la misma 
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manera: mientras que el compás 5 comienza con un acorde que no tiene la función de 

tónica, en el compás 13 sólo aparece una nota, y a pesar de que se trata de la tónica, no 

podemos decir que su función sea la de tónica ya que no está acotada en un acorde, 

sugiriendo, por tanto, cierta ambigüedad funcional. Así que para llegar a esa coordinación 

es necesario esperar al compás 20 en el que por fin melodía y acompañamiento recaen a 

la vez sobre la tónica, y es que a pesar de tratarse de una obra tonal, es necesario que 

transcurran 20 compases para escuchar una cadencia clara sobre la gran protagonista en 

el sistema tonal: la función de tónica. 

 

Repetición del tema principal (Aa´). Del c.13 al c. 20 

Se produce la repetición del tema principal pero con algunos cambios 

significativos. El que percibimos en primer lugar es la ornamentación de la melodía, 

usando para ello la técnica de la variación (como si del compás 5 al 12 se expusiese un 

tema y del 13 al 20 se procediera a realizar la primera variación). Para ello ornamenta los 

compases impares del tema con valores irregulares (en la mano derecha) característicos 

de la etapa romántica produciendo un gran lirismo. 

Pero quizás el hecho más relevante sea el de la formación de la cadencia. Si el 

tema inicial dejaba el tema abierto sobre la dominante provocando un efecto suspensivo, 

ahora, al repetir la frase, la cadencia conduce a la tónica causando un efecto de cierre. 

Recordemos que la función de dominante se expandía durante dos compases (11 y 12); 

ahora aprovecha para hacer la función de dominante en el 19 y por fin su resolución en 

tónica en el 20. 

Por lo tanto podemos hablar de una estructura combinada: la suma de dos frases 

generan un periodo global de 16 compases que queda abierto en la mitad sobre la 

dominante y cuando finaliza cierra en tónica. El uso de estas estructuras combinadas es 

muy frecuente en las piezas de carácter para piano en el Romanticismo. 

Una vez realizado el estudio minucioso de este bellísimo pasaje, tratar de 

generalizar y decir que está escrito con una textura de melodía acompañada, propia del 

Romanticismo, sería romper todas las sutilezas anteriormente expuestas.  
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Consideramos una serie de argumentos de los que se deducen que la obra tiene la textura 

del coral: 

1. Escritura a cuatro voces. 

2. Textura homofónica (especialmente en la mano izquierda) que fusiona de manera 

magistral armonía y contrapunto. 

Al tratarse de una obra romántica, etapa en la que se exalta la melodía, se puede 

observar como la voz  superior sufre un desarrollo melódico con respecto a las demás; 

sin embargo, los acordes que aparecen en la mano izquierda no sólo realizan un 

acompañamiento acórdico sino que cada una de las tres voces se relacionan a nivel 

contrapuntístico, debiendo prestarse, por tanto, el mismo interés en la visión horizontal 

que en la vertical de este pasaje (generalmente un pianista que interpreta una pieza 

elaborada con un acompañamiento acórdico tiene una visión exclusivamente vertical de 

la música que interpreta en ese momento). 

Al hablar del coral, inevitablemente pensamos en J. S. Bach, piezas que 

tradicionalmente han sido utilizadas como ejemplo magistrales para el estudio vertical de 

la polifonía (armonía). A veces quedamos tan cegados ante tal despliegue armónico, que 

por desgracia, en la mayoría de las ocasiones no nos permite percibir la excelente fórmula 

en la que J. S. Bach, fusiona armonía y contrapunto. Aquí Chopin consigue aunar (al igual 

que el maestro) armonía y contrapunto pero además da un paso más al presentar todas las 

voces en su conjunto con una textura de melodía acompañada. 

Repetición del periodo de 16 compases (Aa + Aa´). Del c. 21 al c. 36. 

Básicamente consiste en la repetición del periodo compuesto por la suma de dos 

frases anunciado anteriormente. La primera frase (del c. 21 al c.28) aparece prácticamente 

desnuda en cuanto a ornamentos, siendo casi una copia literal de la primera aparición del 

tema (del 5 al 12), y de la misma manera que la segunda frase (del 13 al 20) sufría una 

variación, aquí también ocurre y además con mayor ornamentación (del 29 al 36). 
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Segunda idea de A (Ab). Del c. 37 al c. 44. 

Aparece una segunda idea, con un carácter completamente diferente a la anterior, 

eO PRWLYR SRU eO TXe Ve Oe aVLgQa Oa OeWUa ³b´ PLQ~VcXOa \ QR ³B´ Pa\~VcXOa YLeQe 

determinado por el plan tonal, es decir, continúa la tonalidad de La menor y por lo tanto 

se trata de la segunda idea que aparece en esa misma tonalidad; es contrastante con 

respecto a la anterior en cuanto al carácter, pero no lo es en cuanto a tonalidad, por lo que 

aún no se produce la sección intermedia del Lied ternario. 

Esta segunda idea de 8 compases de duración se sustenta sobre la estructura del periodo, 

articulándose de la siguiente manera: 

8 

        4             +                   4 

     2FT         +      2FC           +       2FT +       2FC 

 

Al comparar esta idea con la precedente se observa como Chopin condensa el 

anterior periodo de 16 compases en 8. 

Esta segunda idea rompe con el carácter lírico de la primera y ahora se comporta 

de manera más dramática, formándose todo ello sobre un pedal de dominante. Chopin 

conserva las cuatro voces características de la idea inicial, pero rompe con la escritura 

coral, estableciendo ahora un orden jerárquico: 

x Soprano: canta la melodía. 

x Contralto y tenor: información armónica además de marcar la parte fuerte del 

compás. Si se hace un seguimiento del diseño melódico de ambas voces, se 

obtiene  la conclusión del apartado 5 del que se hablará un poco más adelante. 

x Bajo: Pedal de dominante. 

A continuación se citan una serie de aspectos muy relevantes que relacionan esta 

segunda idea con la introducción y con el tema inicial (Aa): 

1. Aparece el intervalo cromático Re#-Re 

2. Aparece la figuración rítmica de tresillos de corchea, material con el que se 

producía la cadencia en el compás 4 de la introducción, repitiendo además el 

mismo diseño melódico. 
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3. En el bajo de los compases 43 y 44 se produce el mismo cromatismo que en los 

compases 9 y 10, es decir, el cromatismo en el grado móvil. 

4. Al igual que sucedía con la primera idea, se observa de nuevo la reticencia a 

cadenciar sobre la tónica. En el compás 40 se produce una semicadencia en la 

dominante de la dominante (algo lógico porque este acorde resuelve sobre la 

dominante que se encuentra ya en el siguiente compás) y por último en el compás 

44 se produce una semicadencia sobre la dominante que prepara la entrada de la 

siguiente sección. 

5. En la mano izquierda, que es donde se encuentra el peso armónico, el primer 

intervalo que aparece en la parte fuerte del compás es de sexta y además lo hace 

por grados conjuntos, e incluso introduce las notas La, Sol#, Fa#, generando el 

diseño de la escala melódica. Por lo tanto entre a y Bb recoge de una manera u 

otra los cuatro colores de la escala menor proporcionados por el VI y VII. 

Sumando estas dos ideas aparece: el Fa# y el Fa natural (c. 9 y 10) y también el 

Sol natural (c.8) y el Sol # (c.39). Debemos recordar que el tema Aa se formaba 

con una serie de sextas descendentes por grado conjunto, que recorría los grados 

VI y VII. 

Al tratarse de un periodo de 8 compases se observa que los elementos constitutivos 

que sufren un cambio menor son los correspondientes al fragmento temático (para ello 

comparamos los compases 37 y 38 con los compases 41 y 42 y observamos que son 

prácticamente iguales). Sin embargo el cambio más evidente se produce en el fragmento 

cadencial. Al comparar los compases 39 y 40 con los compases 43 y 44 se producen 

cambios que afectan a prácticamente todos los parámetros musicales, sin duda el más 

significativo viene determinado por la armonización (ya explicado en el párrafo anterior). 

Es muy interesante también citar como modifica el giro melódico del tresillo 

introduciendo un tritono, que aumenta el carácter dramático de esta segunda idea, así 

como el giro melódico del napolitano en la contralto (Si b, La, Sol#, La) que imprime 

cierto color modal (frigio) muy recurrente en el mundo romántico. 
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Repetición del periodo de 16 compases (Aa + Aa´). Del c.45 al c.60. 

La primera frase aparece prácticamente inmutable, mientras que la segunda frase 

(la conclusiva al cadenciar sobre tónica) es la que sufre la variación. 

A modo de síntesis, una vez analizadas cada una de las partes podemos extraer 

una conclusión en cuanto a la forma interna de la sección A en tónica: 

Del c. 5 al c. 20 Del c. 21 al c. 3ϲ Del c. 3ϳ al c. 44 Del c. 45 al c. ϲ0 
Periodo de 1ϲ 

compases 
Periodo de 1ϲ 

compases 
Periodo de ϴ 

compases 
Periodo de 1ϲ 

compases 
a a b a 

 

Atendiendo a este cuadro podemos decir que la forma interna dentro del grupo A 

es de nuevo la de un lied ternario, análogo a la forma global de la pieza. 

A continuación presenta el grupo B en la tonalidad de La mayor. Chopin no 

necesita de una transición para pasar de una sección a otra (la ausencia de transiciones es 

algo habitual en las piezas románticas de pequeño formato). 

 

SECCIÓN B EN LA MAYOR. Del c. 61 al c.92. 

En la tonalidad del homónimo (el cambio de modo, de una sección a otra, es muy 

representativo del Romanticismo). La duración total es de 32 compases, siendo evidente 

que es múltiplo de 8; por lo tanto, continúa con el mismo fraseo regular de 8 compases. 

En este caso repite el tema en cuatro ocasiones (justo la mitad del número de apariciones 

de la idea principal en A). 

 

Primera idea del grupo B (Ba). Del c. 61 al c. 68. 
 

Tiene una duración de 8 compases y contiene varios elementos en común con el 

tema principal (Aa) como es el caso de su estructura al estar construido como una frase, 

o el del estar escrito a cuatro voces (parte de ella). Para su análisis se desglosa la frase de 

8 compases en sus dos semifrases de 4. 
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Primera semifrase de Ba. Del c.61 al c. 64. 

Con una duración de cuatro compases, se corresponde con el fragmento temático 

de la frase y a su vez está articulada en 2 + 2 (el fragmento temático es repetido); además 

si observamos la articulación en 1 + 1 aparece un trocado entre las voces superiores 

(soprano y contralto) que pone de manifiesto (al igual que en Aa) la textura 

contrapuntística, al establecerse un diálogo entre las voces superiores (sigue por lo tanto 

combinando texturas). 

Consigue una sonoridad un tanto peculiar, al disgregar el acorde de la siguiente 

forma: en la mano izquierda siempre aparece la fundamental y la quinta del acorde, 

mientras que la tercera se encuentra en la melodía. Esta sonoridad nos recuerda a la 

³TXLQWa hXeca´, VLeQdR PiV SURSLa de Oa Edad MedLa TXe deO PXQdR URPiQWLcR eQ eO TXe 

nos sumerge Chopin; además estas notas funcionan como doble pedal (de tónica y de 

dominante) de La mayor (siendo una constante a lo largo del grupo B). 

SL bLeQ eV cLeUWR TXe Oa VRQRULdad deO cRQMXQWR QR eV ³hXeca´, Ve RbVeUYa XQ 

cambio en la distribución de las notas del acorde en la mano izquierda al comparar la 

sección A y B: en A el acorde aparece siempre con la sexta (inversión de la tercera) 

mientras que en B sólo aparece la fundamental y la quinta. 

Una vez más observamos un compositor que experimenta con sonoridades nuevas 

y además las fusiona en la misma obra con sonoridades lejanas en el tiempo. 

 

Segunda semifrase de Ba. Del c.65 al c. 68. 

Se corresponde con la parte cadencial de la frase. En este caso la mano derecha pierde su 

textura imitativa, y mientras la voz soprano canta una melodía ascendente la contralto 

construye de manera arpegiada un acorde de dominante (conforme la voz soprano 

asciende y va dejando cierta separación entre las voces la contralto lo aprovecha para ir 

agregando notas al acorde de manera ascendente). Destacamos la aparición del 

cromatismo Re-Re#, que por ahora ha sido una constante a lo largo de la mazurca (aparece 

en Aa, Ab y en Ba). 

Mientras tanto la mano izquierda se comporta de la misma manera que en la 

primera semifrase, con una escritura acórdica; pero si no fue evidente anteriormente la 
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fRUPacLyQ caUacWeUtVWLca deO ³acRUde hXecR´, ahRUa eQ el fragmento cadencial Chopin hace 

una superposición de otra quinta más, sonando ahora de manera simultánea dos quintas 

huecas. 

Mientras que la primera semifrase sigue escrita a 4 voces, la segunda denota una 

mayor densidad en el número de voces (gran parte de ella a 7 voces). 

También es muy curioso el comportamiento melódico de esta idea al compararlo 

con Aa: mientras que en la primera idea la dirección melódica en la primera semifrase era 

ascendente y descendente en la segunda, aquí sucede a la inversa, es decir, la planificación 

melódica de Ba se presenta en espejo con respecto a la idea inicial. 

Repetición del tema Ba´. Del c. 69 al c. 76. 

Se trata prácticamente de una copia idéntica, en la que tan sólo modifica un poco 

el material. A nivel armónico observamos que mientras en el compás 68 aparece la 

función de tónica y de dominante juntas en el mismo compás, en su homólogo (c. 76) tan 

sólo aparece la función de dominante. 

Y de la misma forma que en A Chopin formaba un periodo global de 16 compases 

como resultado de la suma de dos frases, aquí genera el mismo tipo de estructura (la única 

diferencia está en que en el grupo A la repetición de la frase se hacía con algunos cambios 

entre los que destacaba la técnica de la variación, en la que la melodía era enriquecida por 

la ornamentación de la soprano, mientras que en Ba al repetir la frase no sufre esta 

variación, repitiéndose, por tanto, prácticamente igual). 

Cuando se realiza un estudio de otras danzas, como por ejemplo el rondó que 

forma parte de un movimiento de la sonata clásica, podemos observar como la idea inicial 

aparece normalmente escrita con la estructura del periodo, siendo la articulación interna 

de este periodo: 

8 

          4                       +           4 

1+1 FT         +       2 FC   + 1+1 FT  + 2 FC  

Esta articulación en (1+1) + 2 (1+1) + 2 genera una estructura que al repetirse 

provoca un ritmo de danza que inunda el rondó. 
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El periodo que propone Chopin en esa mazurca no es de 8 compases sino de 16, 

pero funciona de la misma manera teniendo en cuenta las proporciones (en este caso el 

doble de lo habitual). 

16 

          8                       +           8 

2+2 FT         +       4 FC   +   2+2 FT  + 4 FC 

 

Si atendemos a las ligaduras propuestas por Chopin en la mano derecha, 

observamos cómo se corresponde con estos número: (2+2) + 4 (2+2) + 4, generando un 

ritmo de danza dentro de esta sección. 

 

Repetición del periodo de 16 compases (Ba + Ba´). Del c.77 al c.92. 

Al igual que sucedía en el grupo A, Chopin vuelve a repetir la estructura global 

inicial del periodo de 16 compases con el que comienza el grupo B, pero sin ningún tipo 

de variación, lo cual podría provocar cierta monotonía, y tras cuatro repeticiones 

consecutivas del tema en La mayor, es posible que el oyente pueda caer en cierta desidia. 

Pero en la parte cadencial de la última frase (compases 91 y 92) se produce un cambio 

radical y sorprendente, llegando al máximo nivel en cuanto a la dinámica (Fortissimo); 

también aquí hay un cambio radical en la textura, generando un diseño melódico que es 

doblado por la mano izquierda a la octava llegando a la nota más aguda de la sección: la 

nota Fa (que aparece ornamentada con un floreo), una nota que en el grupo A tuvo mucho 

peso en el transcurso de la obra. El Fa aparece becuadro, anticipando el cambio de modo. 

A nivel de tensiones esta zona supone el clímax de la composición. 

Estos dos compases, que pueden funcionar como una pequeña transición, 

recuerdan a la textura de los compases 43 y 44 (que también podrían tener una función 

similar al conducir hacía la repetición del periodo inicial (Aa + Aa´). Los dos tienen en 

común que son los únicos lugares dentro de la obra en la que se produce una interrupción 

de la armonía vertical, y además en ambos se lleva a cabo un giro de segunda menor que 

evoca una sonoridad frigia: 

x C.43 y 44: la segunda menor Si bemol ± La. 

x C. 91 y 92: la segunda menor Mi ± Fa. 
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VUELTA A LA SECCIÓN A. LA MENOR. Del c. 93 al c. 108. 

Repite el periodo característico de 16 compases, suma de dos frases, 

representativo de esta sección y, como viene siendo habitual, la segunda frase sufre una 

variación del material melódico al aparecer más ornamentada. Es importante tener en 

cuenta que el Lied ternario debe concluir al finalizar la repetición de la sección A (c. 107). 

Es en este momento cuando se produce el clímax melódico sobre el acorde de séptima de 

dominante en estado fundamental y, tras su resolución en tónica en el compás 108, la obra 

debería finalizar, siendo además donde se produce la última cadencia perfecta de la obra. 

A pesar de tratarse de una obra tonal, en el transcurso de esta mazurca, que tiene 

132 compases de duración, tan sólo se producen tres cadencias perfectas que descansan 

sobre la tónica (algo escaso, al tratarse de una progresión de gran relevancia en el mundo 

tonal). Finalmente el Lied ternario es rematado con una Coda. 

 

CODA. Del c. 109 al c.132. 

Tiene una duración de 24 compases y desde el comienzo hasta su conclusión se 

forma sobre una gran pedal de tónica en el bajo. El número total de compases vuelve a 

ser un número múltiplo de 8. Esta característica en su estructura nos ayuda a articula la 

coda en las siguientes partes: 

 

Primera parte de la coda (C1). Del c. 109 al c. 124. 
 

De 16 compases de duración. Vuelve a realizar la estructura combinada de un 

periodo de 16 compases suma de dos frases de 8 que es la misma con la que se elaboraron 

Aa y Ba. 

A partir del compás 109, aparece la primera frase de 8 compases (que como 

siempre, al producirse inmediatamente su repetición forma un periodo de 16 compases). 

Los cuatro primeros compases se forma a través de unas progresiones de segundas 

descendentes modulantes (al igual que la serie de 6as de Aa que era descendente). Estas 

progresiones modulan a través del círculo de quintas (Mi, La, Re, Sol, Do). El acorde del 

compás 115 puede interpretarse de dos maneras (de nuevo aparece la ambigüedad): 
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x Como séptima de sensible (acorde de 9ª mayor con la fundamental omitida) de 

Do, que es el relativo de la tonalidad principal 

x Como séptima diatónica sobre el cuarto grado de La menor (también II) 

 

Sea como fuere, la llegada a tónica en el compás 116 no es tan resolutiva como la 

cadencia perfecta que se produjo anteriormente (c. 108 y 109). Observamos una vez más 

como Chopin quiere dejar velada (en este caso utilizando una cadencia plagal) la cadencia 

sobre tónica.  

A partir del compás 109 repite la segunda frase del periodo, y en ese caso la 

repetición se hace prácticamente igual, con una pequeñísima variación, que consiste en 

el refuerzo del pedal de tónica pero ahora en el registro agudo y casualmente esa 

incorporación se hace en los compases impares de la frase (coincidente con la misma 

técnica utilizada en la variación que sufría el tema inicial Aa). 

Es muy curiosa la armonización que plantea Chopin en este pasaje, alternando un 

acorde séptima disminuida con un acorde de sexta aumentada. Esta alternancia se rompe 

cuando está próxima la llegada a la tónica. Esta armonización provoca que en 7 de los 8 

compases que contiene la frase aparezcan en la mano derecha varios tritonos (c. 109 y 

110 La-Re#, C. 111 y 112 Sol#-Re, c.113 Sol-Do#, c. 114 Fa#-Do y c. 115 Fa-Si). 

Para alimentar más aun la ambigüedad tonal, la melodía que aparece en la coda es 

prácticamente en su totalidad cromática (cesa el cromatismo cuando llega a la cadencia). 

Todos estos recursos empleados (progresiones modulantes, uso de tritonos, alternancia 

del acorde de séptima disminuida con la sexta aumentada, la cromatización de la melodía 

y la posterior cadencia plagal) hacen que la tonalidad aparezca de forma muy velada. Sin 

embargo, en contraposición a todos los elementos expresados anteriormente, Chopin 

establece una gran pedal de tónica en el bajo por lo que no deja margen a la duda para 

detectar la tonalidad en la que se desenvuelve la coda. Se trata, por tanto, de un pasaje 

muy peculiar, porque dependiendo del estrato que se analice se puede encontrar 

indefinición tonal (todas las voces menos el bajo) o definición tonal (el bajo). 

En cuanto al material utilizado destacamos dos intervalos que han sido una constante 

en el transcurso de la composición: 
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x El cromatismo Re-Re#, que aparece al inicio de cada una de las frases (c. 109 y 

110). 

x El intervalo La-Do, que aparece en la parte opuesta, es decir al final (c. 115 y 

116); es también muy interesante destacar como los dos últimos compases de la 

frase de la coda presentan el fragmento temático del tema inicial (ese giro 

melódico ya fue esbozado en la introducción inicial) y además la armonización 

del compás 115 coincide con la del tema inicial (Aa). 

 

Segunda parte de la coda (C2). Del c. 125 al c. 128. 

  Con una duración de cuatro compases, construye esta pequeña sección dilatando 

la armonía de tónica durante cuatro compases, pero a pesar de todo, esta tónica no es 

usada con su finalidad típica: cerrar la obra, Chopin utiliza el acorde de tónica como 

pretexto para seguir exponiendo el giro unificador de toda la obra (La-Do) primero 

ascendente como siempre había aparecido y posteriormente descendente. 

Se produce un estrechamiento provocado por el cambio en la acentuación generando por 

tanto una hemiolia. Este cambio en la acentuación hace que se perciban 4 compases de 

3/4 como 6 compases de 2/4. 

Tercera parte de la coda. Postludio (C3). Del c. 129 al c.132. 
 

Con una duración de cuatro compases, Chopin concluye la obra de la misma 

manera en la que comenzó, con la introducción. Ésta transcurría en una atmósfera de 

indeterminación tonal. 

Evidentemente el efecto que provoca ahora no es el mismo que el del principio, 

ya que ahora hemos descubierto durante 128 compases el guión que ha seguido, y hemos 

comprobado, por tanto, que la tonalidad de la obra es La menor. Al terminar la obra de la 

misma manera en la que comenzó, potencia la idea unitaria de la obra, además de provocar 

un final sorprendente en una composición tonal, al no finalizar sobre el acorde de tónica. 

El postludio nos aleja por tanto de la tonalidad original de la obra quedando envuelta en 

una tenue bruma tonal. Nos encontramos con un fragmento que ilustra muy bien lo que 

el musicólogo Charles Rosen OOaPa ³fUagPeQWR URPiQWLcR´. 
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CONCLUSIONES: 
 

Una vez analizada la mazurca, quisiera extraer, a modo de síntesis, algunas 

conclusiones muy generales: 

 

x La obra comienza con una introducción con indeterminación tonal 

x Aa: Inusual armonización del tema principal, que no permite, hasta que llegamos 

a la cadencia, una respuesta decidida sobre la tonalidad en la que transcurre. 

x Ba: IQXVXaO aUPRQL]acLyQ de eVWa Ldea, a baVe de ³acRUdeV hXecRV´ eQ Oa PaQR 

izquierda. 

x Coda: Inusual armonización de una melodía cromática intercalando el acorde de 

séptima disminuida y el acorde de sexta aumentada. 

x Inusual final que difumina el sentido tonal de la mazurca. 

 

Se observa como Chopin toma como punto de partida una escritura tradicional en 

su composición, en estas pequeñas piezas para piano, realizando con ellas una 

experimentación sonora de manera sublime, sirviendo como punto de partida en la 

búsqueda de sonoridades y recursos compositivos que llegará a romper en muchos casos 

posteriormente con la estética romántica. 

Esta forma de experimentar con el sonido es lo que posteriormente dará lugar al 

lenguaje propio de muchos compositores del siglo XX como Debussy, Bartok o Manuel 

de Falla. 
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RECUERDOS DE MI INFANCIA 

 
Elena Pomares Sánchez 

Conservatorio Superior de Música de Málaga 
 
 
 
 
Resumen: 
 

La idea temática de este artículo surge de la necesidad de recordar este género que, con 
el paso del tiempo, se ha ido modificando, adaptando o simplemente estaba llamado a 
desaparecer. Y, en efecto, tras recopilar esta muestra de canciones populares españolas de corro, 
se nos aparece como una agradable mirada a nuestra infancia. Se ha prestado un interés 
fundamentalmente recopilador y recordatorio de viejas melodías, antes de que el paso del tiempo, 
con las inevitables transformaciones en los usos y costumbres de las gentes, las haga perecer de 
la memoria colectiva.    
 A partir de un trabajo de campo, de la recolección de documentos orales de tipo musical, 
con entrevistas, encuestas y grabaciones con informantes procedentes de diferentes lugares, y tras 
el análisis musical de los cantos recogidos y posterior traducción al papel pautado, se ha logrado 
retener una parte del conjunto popular español en un ámbito como es el de la canción popular 
infantil. Este trabajo plasma a través de la música y el canto un entrañable rincón de nuestro 
pasado, lleno de intensas vivencias. 
 

 

Palabras clave: folklore, canción, tradición, infantil, educación. 

 

 

INTRODUCCIÓN 

 Con los tiempos que corren para el folklore, la recopilación de estas viejas 

canciones populares resume la alegría infantil de varias generaciones. Este trabajo, fruto 

de una labor minuciosa, pone al alcance de la mano una selección popular de gran valor 

para cuantos aprecian el significado de las tradiciones. 

 La preocupación por la supervivencia de las tradiciones populares musicales, dado 

el origen impalpable de la música, ha sido evidente, ya que quedaría disuelta en el espacio 

y en el tiempo si no se plasmara en la partitura. Algo que, gracias a la labor de los 

folkloristas, se ha llevado esos viejos cantos al pentagrama. De ahí la existencia de cientos 
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de cancioneros compilados y editados a lo largo de los siglos XIX y XX, por medio de 

los cuales podemos recordar antiguas costumbres. 

 Este artículo describe un trabajo que responde a la necesidad de recuperar y 

recordar las Canciones Populares Españolas de corro que, con un rico contenido, tanto 

musical como afectivo estaban llamadas a desaparecer; la nueva sociedad tecnificada, la 

escasez de conservación escrita en la música popular sumados al paso del tiempo, las ha 

ido declinando con el riesgo de perder el sabor de lo popular. 

 El origen de estas viejas canciones es tan remoto que no se podría precisar 

exactamente; algunas de ellas proceden de antiguos romances, que, incluso los propios 

niños, al correr del tiempo, han ido modificándolas y adaptándolas a su gusto. El cariño, 

la belleza y poesía que encierran estas canciones tienen la consistencia suficiente para 

hacerlas inolvidables y así, ya mayores, su recuerdo nos trae la nostalgia del tiempo en 

que se fue verdaderamente feliz: la infancia. 

 Una moderna Pedagogía podrá imponer o crear nuevas canciones infantiles, pero 

difícilmente deportará las que la tradición nos ha legado y que tanto nos embelesaron. 

 Con este trabajo no se ha pretendido presentar una antología de la canción infantil, 

sino, simplemente, una selección popular de este género que sirva de recuerdo de pasadas 

generaciones y de recreo actual. 

 Se incluye el texto de cada canción lo más completo posible. En algunos textos 

hay palabras, versos o letras completas que se pueden sustituir por otras, dado a la 

variedad de versiones, ya que la melodía es invariable.  

 Estamos ante una recopilación de canciones infantiles que nos transportará, 

aunque sea por un momento, a la época de la más sana alegría. 

 

DESCRIPCIÓN DEL TRABAJO DE CAMPO 

 Se trata de un proyecto de investigación. Inicialmente se ha obtenido 

documentación bibliográfica sobre el tema, contactando posteriormente con Centros de 

Adultos, asociaciones de vecinos, familias, niños y personas que poseían algún tipo de 

información sobre esta materia. El sector de población elegido para llevar a cabo este 

estudio ha sido de todas las edades, tanto adultos, que, aunque residentes muchos de ellos 
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en Andalucía, su infancia la vivieron en distintas regiones españolas y por consiguiente 

nos pudieran rememorar canciones populares más antiguas, como niños que las viven en 

la sociedad actual.                          

 Uno de los momentos más importantes de esta recogida de datos ha sido la 

recopilación de canciones obtenidas por medio de la grabación directa de las personas 

entrevistadas, lo cual ha permitido reunir un importante material, que por su carácter de 

tradición oral y la influencia de las nuevas tecnologías estaban destinadas al olvido. 

Podemos decir que la fuente oral, en este trabajo, ha desempeñado un importante papel, 

lo cual ha permitido estar en contacto con personas rodeadas de esta música así como la 

propia participación activa para poder analizar la música dentro del contexto 

sociocultural. 

 En el material recogido, se observa diversidad de matices y diferencias en cuanto 

a características musicales y literarias de las distintas zonas.  

 La fase más dificultosa del proyecto ha sido la transcripción musical de algunos 

de los materiales reunidos, grabados de forma directa, así como el posterior análisis 

musical realizado canción a canción. La duración del trabajo ha sido de una estancia 

prolongada e intensa de seis meses. 

 

DEFINICIÓN DE CANCIÓN POPULAR INFANTIL 

 Se entiende por canción infantil a una composición lírica de origen italiano y tema 

por lo general amoroso que empezó a utilizarse en el Renacimiento español. 

 Cada canción está compuesta de diversas estancias o estrofas que combinan versos 

de siete y once sílabas con una estructura fija de rimas consonantes. La composición se 

remata con un corto envío o vuelta de cuatro versos. Cada estancia consta de dos partes 

engarzadas por un 'verso de enlace' la 'fronte' (con dos pies, abC abC) y la 'sírima' o 'coda' 

(dee DfF). 

 El escritor manchego Garcilaso de la Vega introdujo esta estrofa en la literatura 

española, y desde entonces no ha dejado de usarse.  Por las diversas funciones que 

cumplen, podrían clasificarse en: 
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x De juego: utilizadas en los juegos infantiles como corro, comba o goma. También 

se podrían incluir las de echar a suerte y las burlas. Estas son las que  refieren a 

este trabajo.  

x Nanas: también llamadas de cuna, que sirven para entretener o dormir a los niños, 

o para acostumbrarles a la cuna.  

x De habilidad: en ellas los niños demuestran alguna habilidad, ejemplos son los 

trabalenguas o las adivinanzas.  

x Didácticas: en ellas el niño aprende algo, desde las partes del cuerpo a lecciones 

morales.  

 EQ Oa Pa\RUta de OaV caQcLRQeV aQaOL]adaV, ORV YRcabORV eVWiQ UeOacLRQadRV cRQ OR 

PiV VLgQLfLcaWLYR de Oa cXOWXUa SRSXOaU, cRPR eO PedLR UXUaO, eOePeQWRV de Oa QaWXUaOe]a 

R de Oa YLda PLVPa. Se UecRQRceQ cRPR eO caQWR PiV QaWXUaO TXe UeVSRQde a XQa de OaV 

PaQLfeVWacLRQeV de Oa cXOWXUa RUaO PaQWeQLda a OR OaUgR deO WLePSR. De geQeUacLyQ eQ 

geQeUacLyQ, haQ OOegadR haVWa QXeVWURV dtaV SeTXexaV PeORdtaV cRPR SeTXexaV fyUPXOaV 

PXVLcaOeV OOeQaV de beOOe]a. LaV caQcLRQeV LQfaQWLOeV VXeOeQ SUeVeQWaUVe cRPR PeORdtaV a 

XQa YR], VLQ e[ceVLYRV adRUQRV QL PeOLVPaV, VRbUe YRcabORV eVeQcLaOPeQWe VLOibLcRV. Se 

caQWaQ aO QaWXUaO, eV decLU, VLQ acRPSaxaPLeQWR, SaUa caQWaUOaV eQ Oa caOOe PLeQWUaV Ve 

MXega.  SRQ caQWRV TXe cLxeQ VX PeORdta a Oa SaOabUa, de PRdR TXe OaV QRWaV OaUgaV, cRPR 

OaV de UeSRVR, TXedaQ deWeUPLQadaV SRU Oa aceQWXacLyQ eQWRQada, a fLQ de daUOe VX VeQWLdR 

LdeROygLcR \ SRpWLcR. ReVSecWR aO cRPLeQ]R de OaV fUaVeV, Oa Pa\RUta de OaV caQcLRQeV 

XWLOL]aQ XQ SULQcLSLR aQacU~VLcR. TaPbLpQ VRQ PX\ abXQdaQWeV ORV VLgQRV de UeSeWLcLyQ aO 

WUaWaUVe de dLfeUeQWe We[WR, SeUR TXe OOeYa VLePSUe Oa PLVPa PeORdta UeSeWLWLYa. 

ANÈLISIS DEL PROCESO 

CUiWeUioV de elaboUaciyn 

 EO WUabaMR UeaOL]adR ha VegXLdR XQ SURceVR de eOabRUacLyQ OeQWR TXe cRQdXce a Oa 

UecRSLOacLyQ de CaQcLRQeV PRSXOaUeV de CRUUR eVSaxROaV SaUa cRQRceU, aSUecLaU \ YaORUaU 

eO SaWULPRQLR P~VLcR-cXOWXUaO de OaV caQcLRQeV LQfaQWLOeV de eVWe gpQeUR. PaUa Oa UecRgLda 

deO PaWeULaO \ VeOeccLyQ de OaV caQcLRQeV Ve haQ deOLPLWadR XQa VeULe de cULWeULRV TXe 

a\XdeQ a deWeUPLQaU \ RULeQWaU eO WUabaMR fLQaO. 
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 UQa Ye] UeXQLda Oa LQfRUPacLyQ VRQRUa, PedLaQWe Oa gUabacLyQ dLUecWa a OaV 

SeUVRQaV eQWUeYLVWadaV Ve SURcedLy a Oa WUaQVcULScLyQ \ eVWXdLR de Oa caQcLyQ. 

 EQXQcLadR eO cULWeULR, Ve ha SURcedLdR a Oa eOabRUacLyQ de XQa fLcha WpcQLca SaUa 

acXPXOaU de fRUPa VLVWePiWLca ORV daWRV \ eOePeQWRV VLgQLfLcaWLYRV de cada caQcLyQ deVde 

eO SXQWR de YLVWa PXVLcaO. AVt, WaPbLpQ Ve UecRgeQ daWRV VRbUe eO LQWpUSUeWe \ Oa edad. EO 

RULgeQ de Oa caQcLyQ QR Ve SXede SUecLVaU e[acWaPeQWe, aOgXQaV SURcedeQ de aQWLgXRV 

URPaQceV. EO iPbLWR geRgUifLcR WaPbLpQ eV dLftcLO de SUecLVaU debLdR a VX WUaQVPLVLyQ 

RUaO. EQ XQ VegXQdR aSaUWadR, Ve UefOeMaQ ORV aVSecWRV UeOaWLYRV aO aQiOLVLV PXVLcaO. LaV 

dLfLcXOWadeV eQcRQWUadaV eQ eVWe SXQWR haV VLdR eVSecLaOPeQWe VLgQLfLcaWLYaV \a TXe 

cRQWLeQe XQa SaUWe PiV eVSectfLca \ fXeQWeV bLbOLRgUifLcaV. 

TUanVcUiSciyn, eVWXdio \ aniliViV mXVical de laV cancioneV de coUUo 

 EO VegXQdR cULWeULR eVWabOecLdR, ha cRQVLVWLdR eQ Oa WUaQVcULScLyQ PXVLcaO de OaV 

caQcLRQeV LQfaQWLOeV de cRUUR PedLaQWe eO WUabaMR SaXWadR. AO VeU eVWe WLSR de caQcLRQeV 

de caUicWeU SRSXOaU TXe Ve WUaQVPLWe de fRUPa RUaO, ORV eOePeQWRV PXVLcaOeV QR SRVeeQ XQ 

caUicWeU WpcQLcR´abVROXWR´, eOOR QR PeUPa Oa LPSRUWaQcLa \ SeUfeccLyQ QaWXUaO TXe 

eQcLeUUa Oa caQcLyQ SRSXOaU, cRPR aSXQWaQ LQVLgQeV PXVLcROygLcRV \ SedagRgRV PXVLcaOeV 

cRQWePSRUiQeRV. 

ANÈLISIS MUSICAL DE LAS CANCIONES POPULARES DE CORO  

Se SUeVeQWaQ caUacWeUtVWLcaV PXVLcaOeV gORbaOeV: 

x Interpretación. Se tiene en cuenta datos que se refieren a la voz: masculina 

o femenina y tesitura de la canción. 

x Ritmo y métrica. A pesar de la brevedad de las canciones, a veces aparecen 

elementos rítmicos que es necesario destacar por sus peculiaridades. 

x Melodía. Se destaca el dinamismo interválico, su ámbito y su interrelación 

con el ritmo. 

x Aspecto armónico. Aunque estas canciones formen parte del acervo 

popular y no se produce acompañamiento armónico por ser cantada en la 

calle por niños que juegan, cabe destacar este elemento dada la riqueza 

que presentan en cuanto a la tonalidad-modalidad. 
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A continuación se presenta una muestra del material recogido, que, por su 

extensión, no se puede mostrar en su totalidad, pero es suficiente para reflejar el trabajo 

realizado:  

x ARROYO CLARO 

Fuentes 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: María Redondo Bellido  

-Edad: 74 años 

-Localización: Madrid 

Análisis musical: 

-Célula rítmica: negra+dos corcheas 

-Ritmo: binario 

-Principio anacrúsico 

-Ámbito de octava 

-Tonalidad: Re Mayor 

-Movimiento y carácter: Allegro Moderato  

Texto: 

Arroyo claro, fuente serena 

Quien te lavó el pañuelo saber quisiera 

Me lo ha lavado una serrana 

En el río de Atocha que corre el agua 

Una le lava, otra le tiende, 

Otra le tira rosas y otra claveles 
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x EN LA CALLE ANCHA 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Ana Sánchez Martínez  

-Edad: 51 años 

-Localización: Zaragoza 

Análisis musical: 

-Ritmo: Cuaternario 

-Principio anacrúsico 

-Ámbito de sexta 

-Tonalidad: Fa mayor  

-Movimiento y carácter: Moderato 

Texto: 

En la Calle Ancha de San Bernardo hay una fuente con siete caños, 

El agua fresca, como las rosas, para las niñas, de Zaragoza 

En Zaragoza ha sucedido La Torre Nueva que se ha caído, 

Si se ha caído, que la levanten, dinero tienen los estudiantes 

Los estudiantes no tienen nada, más que dos cuartos para ensalada. 

 

 
 

x TANTO VESTIDO BLANCO 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Ana Sánchez Martínez  

-Edad: 51 años 
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Análisis musical: 

-Ritmo: Ternario 

-Ámbito de quinta 

-Tonalidad: La Menor  

-Combina estrofa y estribillo 

-Movimiento y carácter: Moderato 

Texto: 

Tanto vestido blanco, tanta parola,  
y el puchero a la lumbre con agua solo 

Acitrón, tira del cordón, si vas a la Italia, 
 ¿Dónde irás tú amor mío que yo no vaya? 

El puchero está roto, tiene una raja 
 y por allí salen las calabazas 

acitrón, tira del Cordón, si vas a Valencia, 
 ¿Dónde irás tú amor mío sin mi licencia? 

 
 

x ESTABA UNA PASTORA 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Marina Segura Benítez 

-Edad: 11 años 

Análisis musical: 

-Ritmo: Binario 

-Principio anacrúsico 
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-Ámbito de cuarta 

-Tonalidad: Do mayor  

-Movimiento y carácter: Allegretto 

Texto: 

Estaba una pastora, larán, larán, larito,  
estaba una pastora cuidando el rebañito 

con leche de sus cabras, larán, larán, larito,  
con leche de sus cabras hacíase un quesito. 

El gato la miraba larán, larán larito,  
el gato la miraba, con ojos golositos 

gato no echés la uña, larán, larán larito,  
gato no echés la uña y destroces el quesito 

el gato echó la uña, larán, larán, larito 
 el gato echó la uña y estropeó el quesito. 

 

 
 

x UNA TARDE FRESQUITA DE MAYO 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Purificación Sánchez Redondo 

-Edad: 52 años 

-Localización: Córdoba 
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Análisis musical: 

-Ritmo: Ternario 

-Principio anacrúsico 

-Ámbito de octava 

-Tonalidad: Do mayor  

-Movimiento y carácter: vals movido 

Texto: 

Una tarde fresquita de mayo cogí mi caballo,  
me fui a pasear, por la senda donde mi morena, graciosa y hermosa, solía pasar 

Yo la vi que cogía una rosa, yo la vi que cogía un clavel,  
y la dije: jardinera hermosa, ¿me das una rosa, me das un clavel?  

Y me dijo muy fina y galante: 
-al instante yo se las daré,  

si me jura que nunca ha tenido flores en la mano de otra mujer 
-yo te juro que eres la primera de quien flores espero coger, por lo tanto, 

 jardinera hermosa, ¿me das una rosa, me das un clavel? 
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x SAN SERENÍ DE LA BUENA, BUENA VIDA 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Patricia Rodríguez Hernández  

-Edad: 59 años 

Análisis musical: 

-Ritmo: Binario 

-Ámbito de sexta 

-Tonalidad: Do mayor  

-Movimiento y carácter: Allegretto mosso 

Texto: 

San serení de la buena, buena vida, así, así, hacen los zapateros,  
así, así, así, así me gusta a mi 

 San serení de la buena, buena vida, así, así, hacen las costureras, 
 así, así, así, así me gusta a mi  

San serení de la buena, buena vida, así, así, hacen las planchadoras 
 así, así, así, así me gusta a mi  

San serení de la buena, buena vida, así, así, hacen las peinadoras  
así, así, así, así me gusta a mi  

 
 

x EN EL BALCÓN DE PALACIO 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 
-La interpreta: Inés Mendes Robleda  
-Edad: 19 años 
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Análisis musical: 

-Ritmo: Ternario 

-Ámbito de octava 

-Tonalidad: Do mayor  

-Movimiento y carácter: Allegretto 

Texto: 

En el balcón de palacio, en el balcón de palacio no hay barandillas, ay!ay!  
no hay barandillas 

se asoman los colegiales, se asoman los colegiales por las buhardillas ay! ay! 
 por las buhardillas 

niña si te preguntan, niña si te preguntan si tienes novio, ay! ay!, si tienes novio, 
responde sin vergüenza, responde sin vergüenza, yo tengo cuatro ay! ay!  

yo tengo cuatro 
el primero es confitero, que me regala confites y caramelos ay! ay! y caramelos 

el segundo es boticario que me regalas jarabes para el catarro ay! ay! para el catarro 
el tercero es comerciante, que me regala pañuelos y ricos guantes ay! ay!  

y ricos guantes 
el cuarto que es Amadeo, y me regala vestidos de terciopelo ay! ay! de terciopelo 

 

 
 

x ESTABA LA PÁJARA PINTA 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Manuel Delgado García  

-Edad: 69 años 
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Análisis musical: 

-Ritmo: Binario 

-Principio anacrúsico 

-Ámbito de octava 

-Tonalidad: sol mayor 

-Movimiento y carácter: Vivo 

Texto: 

Estaba la pájara pinta sentadita en el verde limón,  
con el pico recoge la hoja, con la hoja recoge la flor 

¡Ay mi amor! 
Me arrodillo a los pies de mi amante, fiel y constante, 

 dame una mano, dame la otra, dame un besito, salada en el pico 
 

 
 

x A LA VÍBORA, VÍBORA DEL AMOR 

 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: (no aporta datos) voz de mujer   

-Edad: 55 años 
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Análisis musical: 

-Ritmo: empieza en ternario y termina en binario 

-Se produce cambio de compás en el compás número 2: de ¾ a 2/4 

-Principio anacrúsico 

-Ámbito de sexta 

-Tonalidad: Sol Mayor 

-Movimiento y carácter: Allegretto  

Texto: 

A la víbora, víbora del amor, por aquí podéis pasar. 

Por ahí yo pasaré y una niña dejaré. 

Esa niña ¿cuál será, la de adelante o la de atrás? 

La de adelante corre mucho, la de atrás se quedará 

Pase messié, pase madame, por la Puerta de Alcalá. 

 

 
 

x CARTE DEL REY HA VENIDO 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Cristina López Sánchez   

-Edad: 40 años 
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Análisis musical: 

-Ritmo: Binario 

-Ámbito de sexta 

-Tonalidad: Fa Mayor  

-Movimiento y carácter: Allegro 

Texto: 

Carta de Rey ha venido para las niñas de ahora,  

Que se vayan a la guerra, a defender su Corona 

Dame la mano paloma, quédate con Dios, pichona. 

Pluma, tintero y papel, salte que vas a perder. 

 
 

x SAN SERENÍ DEL MONTE 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: José Francisco Jurado del Pozo   

-Edad: 37 años 

 

Análisis musical: 

-Ritmo: binario 

-Ámbito de cuarta 

-Tonalidad: Do mayor 

-Movimiento y carácter: Vivo 
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Texto: 

San Serení del monte, San Serení cortés,  
yo, como buen cristiano, yo me arrodillaré. 

San Serení del monte, San Serení cortés,  
yo, como buen cristiano, yo me sentaré. 
San Serení del monte, San Serení cortés,  
yo, como buen cristiano, yo me echaré. 

 San Serení del monte, San Serení cortés,  
yo, como buen cristiano, yo me levantaré. 

 

 
 

x ME CASÓ MI MADRE 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: No aporta datos (voz de mujer)    

-Edad: No aporta datos 

Análisis musical: 

-Ritmo: ternario 

-Aparece la corchea con puntillo y semicorchea 

-Ámbito de octava 

-Tonalidad: Do mayor 

-Movimiento y carácter: Poco moderato 
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Texto: 

Me casó mi madre, me casó mi madre,  
chiquita y bonita, ¡ay, ay, ay! chiquita y bonita, 

con un muchachito, con un muchachito,  
que yo no quería, ¡ay, ay, ay! que yo no quería. 

Me puse al balcón, me puse al balcón  
por ver si venía, ¡ay, ay, ay! por ver si venía.  

Y los que pasaban, y los que pasaban,  
se me parecían,¡ ay!, ¡ay!, ¡ay! se me parecían.  

Ya lo vi venir, ya lo vi venir,  
por la calle arriba, ¡ay, ay, ay! por la calle arriba. 

Venía diciendo, venía diciendo:  
ábreme María, ¡ay, ay, ay!, ábreme María. 

 

 

x AL ALIMÓN 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Elisa del Pozo Bejarano 

-Edad: 70 años 

Análisis musical: 

-Ritmo: binario 

-Comienzo anacrúsico 

-Ámbito de cuarta 

-Tonalidad: Fa mayor 

-Movimiento y carácter: Allegro giocoso 
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Texto: 

Al alimón, al alimón, que se ha roto la fuente. 
Al alimón, al alimón, mandadla componer. 
Al alimón, al alimón, no tenemos dinero. 

Al alimón ,al alimón, nosotras lo tenemos. 
Al alimón, al alimón, ¿de qué es ese dinero? 
Al alimón, al alimón, de cascarón de huevo. 
Al alimón, al alimón, pasen los caballeros. 
Al alimón, al alimón, nosotras pasaremos. 

 

 

 

x LA VIUDITA DEL CONDE DE CABRA 

Fuentes: 

-Procedencia: Tradición oral 

-La interpreta: Purificación Sánchez Redondo 

-Edad: 62 años 

-Localización: popular andaluza 

 

Análisis musical: 

-Ritmo: ternario 

-Ámbito de sexta 

-Tonalidad: Fa mayor 

-Movimiento y carácter: Tiempo de vals 
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Texto: 

La viudita, la viudita, la viudita se quiere casar,  

Con el Conde, Conde de Cabra,  

Conde de Cabra de ese lugar. 

Yo no quiero al Conde de Cabra, conde de Cabra, triste de mí,  

yo no quiero al conde de Cabra, conde de Cabra, sino a ti. 

 

CONCLUSIONES 

Revisado el conjunto de esta recopilación de canciones populares de corro, se 
llega a una serie de conclusiones destacando fundamentalmente los aspectos musicales 
de las canciones, dejando atrás, obviamente, el estudio literario de los textos, así como el 
contexto sociocultural en el que se desarrollan. 

La situación geográfica de las canciones abarca todo el territorio español, es muy 
difícil situar cada una de ellas ya que su origen en algunos casos es muy remoto o 
simplemente son canciones creadas por los niños, los cuales han ido modificándolas y 
adaptándolas con le paso del tiempo. 

Muchas de estas canciones enmarcan características melódicas, rítmicas y 
literarias, aportando con esta diversidad una gran riqueza musical, sin embargo, otras son 
bastantes simples tanto melódica como rítmicamente hablando. Destacan los ritmos 
binarios aunque nos encontramos otras de ritmo ternario, así como cambios de compás 
dentro de la misma canción. 

En definitiva se ha pretendido representar y evocar aspectos diversos de la 
realidad vivida, conocidos o imaginados y expresarlos mediante las posibilidades 
simbólicas que ofrecen el juego y otras formas de representación y expresión.  No cabe 
duda de que, la canción infantil, enriquece y diversifica las posibilidades expresivas, así 
como también se aprecian diferentes manifestaciones artísticas propias de la edad.  
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SUEÑO ADHOCRÁTICO 
 

Luis Alfonso Torres Mancilla 
Conservatorio Superior de Música de Málaga 

 
 ³IQQRYaU VLgQLfLca URPSeU cRQ eVTXePaV eVWabOecLdRV.  

Así la organización innovadora no puede confiar en  
QLQgXQa fRUPa de eVWaQdaUL]acLyQ SaUa Oa cRRUdLQacLyQ´. 

Henry Mintzberg 

  

 

Resumen: 
Las enseñanzas artísticas, como otros ámbitos, necesitan de una organización para 

articularse y adaptarse a la sociedad en la que están integradas. Pero los sistemas de 
organización que en la actualidad imperan no son democráticos, y lo que es peor, no son 
eficaces. Es necesario encontrar otras estructuras que faciliten el trabajo y mejoren los 
rendimientos. 
 
Palabras clave: Enseñanzas artísticas superiores, Adhocrático, Educación, 

Organizaciones, Música. 

 

 

Visto lo visto, creo que queda demostrado que los sistemas de organización que 

utilizamos actualmente no son efectivos. Vivimos en un mundo piramidal. De soluciones 

cuadriculadas. De expertos endogámicos. Del ininteligible laberinto y poco accesible 

sistema de organizaciones de grandes empresas. De los gobiernos. De las burocracias. En 

un mundo donde el trabajo está planteado para satisfacer nuestro hedonismo, alimentado 

por un consumismo salvaje. Donde la responsabilidad se evita para dejarla en manos de 

ambiciosos egocéntricos que sólo ven el diámetro de su ombligo. Donde el trabajo en 

equipo es impuesto por los márgenes de beneficios. Es natural que el avance, si es que lo 

hay, se produzca de manera lenta y poco significativa, normalmente dictado al capricho 

de algún individuo. Pero nuestra sociedad está empezando a vislumbrar otras 

posibilidades de organización más efectivas, democráticas y rentables. Esta crisis 
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ecRQyPLca e IQWeUQeW eVWiQ SRVLbLOLWaQdR OaV RUgaQL]acLRQeV de ³SRdeU´ ³aTXt \ ahRUa´, Oa 

Adhocracia1. El concepto fue creado por  Warren G. Bennis y Philip E. Slater en 1964 

para intentar describir un nuevo modelo de organización más flexible. Pero no es hasta 

los años setenta cuando Mintzberg y Toffler comienzan a utilizarlo en oposición a 

burocracia. Se trata pues de enfocar a las unidades temporales dentro de las 

organizaciones, como secciones creadas para un fin concreto y transitorio. Los ejemplos 

están ya a nuestro alrededor: los subtítulos de series, películas y documentales son 

generados por traductores con la máxima eficacia; los foros de Internet que sustituyen a 

los de expertos que por regla general suelen estar patrocinados; hasta la educación se abre 

a proyectos transversales como el GTEA2. Todos estos proyectos y muchos más, están 

demostrando su eficacia aquí y ahora. 

Pero los sistemas educativos y especialmente los artísticos están sumidos en una 

vorágine burocrática que les impide avanzar, e incluso mantener unos mínimos de 

calidad. La verticalidad del sistema hace imposible este avance, incluso aunque en los 

puestos intermedios exista un gestor competente. Éste es ahogado por el sistema. Todos 

los cambios sociales que comentábamos empiezan a filtrarse en las enseñanzas artísticas 

en forma de estudios planteados por el profesorado, penúltimo escalón de la pirámide3. 

 En el Conservatorio Superior de Música de Málaga se empezó a gestar un grupo 

de trabajo a partir de 2009 consciente de las posibilidades que el llamado Plan de Bologna 

tenía para las enseñanzas artísticas. Asesorados por el CEP4 y la buena voluntad de 

                                                        
1 EO WpUPLQR eV XQa deULYacLyQ de Ad hoc, TXe TXLeUe decLU ³SaUa XQ fLQ deWeUPLQadR´ MXQWR cRQ cUacia 
³SRdeU´. 
2 EO GUXSR de IQYeVWLgacLyQ eQ NXeYaV TecQRORgtaV ASOLcadaV a Oa EdXcacLyQ ±GTEA- de Oa UQLYeUVLdad 
de MiOaga WLeQe cRPR RbMeWLYR eVWabOeceU YtaV de cRPXQLcacLyQ \ deVaUUROOR a WUaYpV de QXeYaV WecQRORgtaV, 
eVSecLaOPeQWe Oa Ued IQWeUQeW \ VXV SRVLbLOLdadeV SaUa Oa edXcacLyQ, Oa fRUPacLyQ SeUPaQeQWe \ eO deVaUUROOR 
de OaV LQVWLWXcLRQeV, ePSUeVaV \ SURfeVLRQaOeV (GUXSR cRQVROLdadR de Oa JXQWa de AQdaOXcta/SEJ-462). 
3 LRV VLVWePaV edXcaWLYRV eVWiQ cRQVWUXLdRV cRPR XQ VLVWePa SLUaPLdaO eQ dRQde Oa baVe eVWi eO aOXPQadR, 
eQ eO VLgXLeQWe QLYeO eVWaUta eO SURfeVRUadR, \ aVt habUta XQa LQfLQLdad de SXeVWRV LQWeUPedLRV haVWa Oa c~VSLde 
de Oa SLUiPLde eQ Oa TXe eVWaUta eO PLQLVWUR de edXcacLyQ. 
4 CEP eV eO acUyQLPR de ³CeQWUR deO PURfeVRUadR´. 



 
 

Sueño Adhocrático 
  Luis Alfonso Torres Mancilla 

 

177 
 
 
 
 
 

algunos de sus miembros, se plantearon los formatos5 de los que se disponía para el 

desarrollo del trabajo y de nuestras propuestas6, se estudiaron los plazos y se organizó el 

trabajo de la temida burocracia. Pensemos que el CEP está diseñado para la formación 

del profesorado y la innovación de las enseñanzas medias y no para la de las enseñanzas 

superiores, y mucho menos a las enseñanzas artísticas.  

A principios del curso 2010-11 comenzamos nuestra aventura. El formato que 

PeMRU Ve adaSWaba eUa eO de ³FRUPacLyQ eQ ceQWUR´. EO SULPeU SaVR fXe abULU XQa 

convocatoria al profesorado del centro para su participación. Convocatoria no exenta de 

problemas, ya que algunos compañeros no pudieron participar. Un pequeño retraso en la 

coordinación, impidió satisfacer un requerimiento burocrático que consistía en solicitar 

en unos plazos y en un formato determinado un permiso para poder participar en dos 

grupos de trabajo simultáneamente. Estos compañeros estaban inmersos en un proyecto 

en la biblioteca, parte integrante, asimismo, de nuestro trabajo, como se comprobó 

posteriormente. Una vez formado el grupo, que contó al final con doce miembros, 

comenzó el proyecto. En este principio, sin tener una hoja de ruta clara, el trabajo se hizo 

muy transversal. No sólo por la manera de trabajar sino por los temas que tratamos: diseño 

y difusión del manifiesto para la integración de las enseñanzas artísticas superiores de 

calidad en Andalucía7; propuesta de partida del ROF8 para los Conservatorios Superiores 

de Música, realizando investigación en centros superiores de España y de Europa; 

                                                        
5 EVWRV fRUPaWRV VRQ: La foUmaciyn en cenWUoV. Debe eQWeQdeUVe cRPR XQa LQLcLaWLYa aVRcLada aO SUR\ecWR 
edXcaWLYR de ORV ceQWURV dRceQWeV e LQcOXLda eQ eO PLVPR, TXe agOXWLQe OaV dePaQdaV fRUPaWLYaV de XQ 
aPSOLR cROecWLYR de SURfeVRUeV \ SURfeVRUaV, YLQcXOadaV a Oa b~VTXeda de VROXcLRQeV cRQcUeWaV deQWUR deO 
cRQWe[WR deO SURSLR ceQWUR \ a WUaYpV de Oa UeaOL]acLyQ de WaUeaV eVSectfLcaV cRQ LQcLdeQcLa dLUecWa eQ eO 
WUabaMR de aXOa R deO ceQWUR. 
 El GUXSo de TUabajo. EV XQa acWLYLdad de aXWRfRUPacLyQ \ acWXaOL]acLyQ dRceQWe TXe cRQWePSOa SURceVRV 
de WUabaMR cROabRUaWLYR, aQiOLVLV \ UefOe[LyQ de Oa SUicWLca dRceQWe, e[SeULPeQWacLyQ de QXeYaV OtQeaV \/R 
eQfRTXeV de WUabaMR \ Oa eOabRUacLyQ de PaWeULaOeV. 
6 AO fLQaO QXeVWUaV SURSXeVWaV Ve WUadXMeURQ eQ: Aplicaciyn del aniliViV compaUaWiYo de cenWUoV VXpeUioUeV 
de enVexan]a mXVical; Xn ViVWema de conWUol de calidad inWeUno \ la implemenWaciyn de Xn ViVWema de 
conWUol de calidad inWeUno paUa el ConVeUYaWoUio SXpeUioU de M~Vica de Milaga. 
7 EO MaQLfLeVWR ha VLdR aSURbadR SRU ORV cOaXVWURV de Oa Pa\RUta de ORV cRQVeUYaWRULRV VXSeULRUeV de 
AQdaOXcta. 
8 ROF (RegOaPeQWR, OUgaQL]acLyQ \ FXQcLRQaPLeQWR). 
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traducción y resumen de la certificación interna de la calidad en la enseñanza musical 

superior9; recopilación de datos del centro, diseño de encuestas, etc. Todo este trabajo se 

realizó de una manera espontánea totalmente horizontal, dirigiendo, en un momento dado 

y para un trabajo específico, una persona. Esto es, líderes10 provisionales y a veces 

simultáneos para cada ámbito, cambiando cuando las condiciones cambiaban; además de 

una asesoría externa11 para los temas de calidad del EFQM y de los asesores del CEP para 

la siempre temida burocracia, principalmente en la plataforma Colabora. Los resultados 

fueron sorprendentes tanto en eficacia como en ambiente de trabajo interno; los 

coordinadores salían de manera espontánea, sin rivalidad, varios simultáneamente; los 

grupos se creaban por afinidad e interés del trabajo a realizar, mejorando el resultado por 

la motivación; etc. Y todo esto, teniendo en cuenta que era la primera vez que se hacía 

algo así. 

El trabajo continuó al año siguiente con la misma filosofía. Después de unas 

reuniones de adaptación de los nuevos miembros y de análisis de los resultados y 

priorización de los problemas detectados en gestión, todo dentro del marco de calidad del 

EFQM, procedimos a repartir el trabajo para el diseño y la aplicación de acciones de 

mejoras. Una horizontalidad que produjo doce de estas acciones de mejoras, reflejadas en 

la memoria del trabajo que se realizó en junio de 2012. Las acciones de mejora fueron 

estas: Definir la planificación estratégica; Revisión, definición e implantación de 

procesos; Erasmus; Relaciones con entidades; Mejora web; Biblioteca; Infraestructura y 

materiales; Creación de programas postgrado en el conservatorio; Investigación en el 

conservatorio; Creación de figura de consejero del estudiante; Dace; y Espacios comunes 

del conservatorio. 

 Pero hasta aquí llegó la cosa. La verticalidad aplastó el proyecto. Las razones que 

nos llevaron a dejarlo son complejas y variadas y no tenemos ni el espacio ni el tiempo 

                                                        
9 CRRUdLQadR SRU Oa AcadePLa de Oa M~VLca de MaOP| (UQLYeUVLdad de LXQd), Oa AVRcLacLyQ EXURSea de 
CRQVeUYaWRULRV (AEC) \ eO aSR\R de Oa UQLyQ EXURSea deQWUR deO SURgUaPa EUaVPXV. 
10 AXQTXe eO VLgQLfLcadR deO WpUPLQR eV eO TXe dLULge R cRQdXce... a PL SeUVRQaOPeQWe Pe gXVWa PiV eO 
WpUPLQR cRRUdLQadRU, TXe WLeQe WaPbLpQ XQ VLgQLfLcadR de DLULgLU \ cRQceUWaU... 
11 AVeVRUta a caUgR deO gUXSR AYaORQW. 
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para analizarlas todas en este formato. Fue un sueño adhocrático, no consciente, que nos 

ha ayudado a ver las cosas con cierta perspectiva, dándonos cuenta que la verticalidad 

suele dañar al sistema, que unos pocos no pueden abarcar el trabajo de todos, que los 

problemas no se solucionan solos, sino más bien, empeoran, y que la responsabilidad de 

los resultados, o, como lo llaman en las empresas, el margen de beneficios, en último caso 

depende de todos y cada uno de nosotros.  

Para finalizar me gustaría incluir el nombre de todos los que participamos en 

aquella aventura. 

Asesores del CEP: 

x Fernando Robles Vázquez 

x José Mª Oliva Manso 

 

Integrantes del primer año: 

x René Martín Rodríguez (Oboe) 

x Luis Alfonso Torres Mancilla 

(Composición Electroacústica) 

x Juan Ramón Veredas Navarro 

(Lenguaje Musical) 

x Fernando Luigi Márquez 

Fernández (Canto) 

x Enrique López Herrero (Piano) 

x Diana Pérez Custodio 

(Composición e Instrumentación) 

x Cristóbal Luis García Gallardo 

(Musicología) 

 

x Juan Ignacio Fernández Morales 

(Piano) 

x Jesús María Ríos Bonnin 

(Lenguaje Musical) 

x César Jiménez Muñoz 

(Violonchelo) 

x Antonio Simón Montiel (Piano) 

x Antonio Jesús González Portillo 

(Trompeta) 
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Integrantes que se sumaron en el segundo año: 

x Francisco Martínez González 

(Musicología) 

x Jorge Muñoz Martín (Contrabajo) 

x Juan María Ortigosa Fernández 

(Clarinete) 

x Pablo Sabio (Ergonomía) 

 

x David García Carmona (Dirección 

de orquesta) 

x Daniel Díaz Baeza  

(Pianista acompañante) 

x Laura Lara Moral  

(Pianista acompañante 
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FORMAS MOSAICO EN JEUX DE CLAUDE DEBUSSY 

COMO MODELO DE ORDENACIÓN FORMAL  
EN EL SIGLO XX 

 
Eneko Vadillo Pérez 

Conservatorio Superior de Música de Málaga 
 
 

Resumen:   

 La forma fue siempre considerada por el compositor francés Claude Debussy 
(1862-1918) como un elemento susceptible de ser manipulado y no sujeto a fórmulas 
preestablecidas. ¿Es el aspecto formal en Debussy tan importante como lo son la armonía 
o timbre? ¿Utiliza elementos que puedan ser considerados como modernos para la época? 
Esta investigación trata de explicar uno de los legados más importantes de Debussy a los 
compositores de su tiempo y posteriores a él: las formas. mosaico El presente artículo 
busca responder a esta cuestión a través del análisis de Jeux, obra considerada como 
cumbre en su etapa creativa por los compositores del siglo XX pero no tan apreciada por 
el público y músicos en general. Con el fin de poder aportar claves para la comprensión 
del profundo impacto que esta obra ha causado en la creación musical, su influencia en 
la música del siglo XX, se estudiarán específicamente las técnicas que elabora para la 
composición del mosaico que es la introducción de la obra y se presentarán breves análisis 
de las composiciones de los autores Pierre Boulez y Magnus Lindberg que ejemplifican 
la adaptación a lenguajes dispares del mismo método de organización micro y 
macroestructural inventado o desarrollado por Debussy, el legado secreto de Debussy. 
 

Palabras clave: Claude Debussy, Jeux, formas de mosaico, Pierre Boulez, Magnus 
Lindberg, módulos, teselación. 

 

 

INTRODUCCIÓN 

 La música de Debussy ha sido fundamental para entender el desarrollo de los 

lenguajes del siglo XX. Según muchos autores, la música del último periodo de Debussy, 

compuesta entre 1912-1913, eV cRQVLdeUada a PeQXdR cRPR ³SURfpWLcaPeQWe PRdeUQa´1. 

                                                        
1 John McGuinness, Pla\ing ZiWh DebXVV\¶V JeX[: MXVic and ModeUniVm, Santa Barbara, University of 
CaOLfRUQLa, 1996, S. 34: ³DebXVV\¶V PXVLc, cRPSRVed LQ 1912-13, LV QRZ RfWeQ UegaUded aV µSUeVcLeQWO\ 
PRdeUQ´. Todas las traducciones son del autor de este artículo. 
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El arte moderno empieza a definir sus perfiles en las dos últimas décadas del siglo XIX. Es 

entonces cuando, tras un proceso de ruptura, se configura el fenómeno de la vanguardia artística 

con la que se halla identificado el arte del siglo XX. Como se ha comentado de manera extensa, 

una de las consecuencias de la disgregación y ruptura con la tonalidad fue la aparición de 

múltiples estilos con características comunes, entre las cuales se destaca una controlada libertad 

formal. Tal como se ha entendido tradicionalmente, la modernidad musical de inicios del 

siglo XX no sólo vino por la emancipación de la tonalidad, sino que existió otra vía que 

exploraba la forma y la estructura.  

 Pese a haber sido reconocido como un innovador, la música de Debussy nunca ha 

sido considerada desde el punto de vista formal tan rompedora como las tendencias o 

sistemas mostrados por los autores de la Segunda Escuela de Viena, más fragmentados. 

Sin embargo, la idea de modernidad formal en Debussy, y más concretamente en Jeux 

(1912-13) ha sido expuesta y reafirmada por multitud de autores y analistas de prestigio, 

entre otros, el recientemente fallecido Pierre Boulez y el grupo de Darmstadt, llegando a 

relacionar o situar a Jeux como el primer ejemplo y antecedente de las formas de momento 

o momentform que años más tarde teorizará Karlheinz Stockhausen. 

 El problema de la identificación formal en las obras de Debussy (particularmente en 

Jeux) ha sido un caso de investigación que ha atraído a teóricos y compositores por igual. 

Múltiples soluciones y propuestas se han elaborado para explicar y comprender las distintas 

estrategias de contracción formal que Debussy adoptó para la composición de Jeux. 

Numerosos autores han comentado sobre las dificultades de analizar Jeux: ³La WeRUta PXVLcaO 

tradicional no es de ayuda cuando se enfrenta a esta obra´ 2. 

 Jeux es probablemente la obra menos conocida, menos interpretada y menos 

comprendida de las obras orquestales de Debussy. Su forma ha sido y es objeto de 

variadas discusiones que sin embargo tienen en común el aceptar que dicha obra es igual 

de inusual y moderna que lo que mostró Stravinsky en Le Sacre du printemps en 1913 y 

                                                        
2 HeUbeUW ELPeUW, ³DebXVV\¶V Jeux´, Die Reihe, nº 5, 1959, trad. Leo Black, Philadelphia, Pennsylvania 
Theodore Presser Co., p. 4: ³WUadLWLRQaO PXVLc WheRU\ LV heOSOeVV LQ Whe face Rf WhLV ZRUN´. 
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no responde a ningún tipo de modelo clásico: ³La forma mercurial de Jeux se presta a ser 

vista como hecha de partículas que se arremolinan en ondas de color que articulan una 

eQeUgta [«]. La estructura general es inestable y basada en secuencias impredecibles de 

eventos musicales´3. 

 ¿Qué es lo que hace de Jeux y el último periodo de Debussy tan importante para 

la modernidad musical? Entre otras cuestiones, la yuxtaposición de los elementos, la 

atomización del material musical, la descomposición y la fragmentación de la armonía-

timbre y de la textura en una forma que podríamos definir como similar a la 

proporcionada por el mosaico. Una primera idea que surge en relación a como Debussy 

organiza el material musical en su última época, y en Jeux en particular, es pensar en la 

unión de átomos o motivos mínimos espaciados de forma no rigurosa en el tejido 

orquestal creando una estructura tipo mosaico. Los materiales en Jeux están ordenados 

de forma aparentemente azarosa y libre que se asemeja a un mosaico en su resultado 

global: ³El mosaico armónico/motívico y proporcional de Jeux ha sido durante mucho 

tiempo una fascinación, para la vanguardia europea de mitad del siglo y más 

recientemente, en el estudio en evolución del lenguaje musical de DebXVV\´4. 

 En resumen, Jeux es una obra que es representante de una manera de pensar la 

música de principios del siglo XX en sus múltiples y variadas formas de realización y 

será copiado o asimilado por el resto de compositores en los siglos XX. El carácter a 

menudo fragmentario del material, los frecuentes cambios de tempo, la forma de no 

desarrollo, la transformación de materiales y las discontinuidades han sido las 

características más atractivas de Jeux, ejerciendo una influencia oculta a lo largo de todo 

                                                        
3 SWeYe LacRVWe, NRWaV VRbUe JeX[ de COaXde DebXVV\, LA PHIL, eQ IQWeUQeW: <hWWS://ZZZ.OaShLO.cRP/ 
ShLOSedLa/PXVLc/MeX[-cOaXde-debXVV\> (CRQVXOWadR 26/02/2016): ³Whe PeUcXULaO fRUP Rf JeX[ LV UeQdeUed 
WhURXgh VeePLQg aWRPLc SaUWLcOeV WhaW VZLUO LQ ZaYeV Rf cRORU aUWLcXOaWLQg a NLQeWLc eQeUg\ WhaW aWWUacWV Whe 
fUagPeQWed PeORdLc ceOOV LQWR cRheVLYe bORcNV Rf VRXQd. The RYeUaOO VWUXcWXUe LV RQe Rf ebb aQd fORZ aQd 
XQSUedLcWabOe VeTXeQceV Rf PXVLcaO eYeQWV´. 
4 JRhQ MacKa\, The GameV of JeX[: On DebXVV\¶V InWUigXe of MoWiYe, NaUUaWiYe and PUopoUWion SaQ DLegR, 
UQLYeUVLW\ Rf CaOLfRUQLa, DeSW. Rf MXVLc, 2004, S. 135: ³JeX['V haUPRQLc/PRWLYLc aQd SURSRUWLRQaO PRVaLc 
haV ORQg beeQ a faVcLQaWLRQ, QRW RQO\ LQ Whe PLd-ceQWXU\ EXURSeaQ aYaQW-gaUde bXW aOVR, PRUe UeceQWO\, LQ 
Whe eYROYLQg VWXd\ Rf DebXVV\'V PXVLcaO OaQgXage´. 
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el siglo XX y XXI materializada en una búsqueda de nuevos modelos formales en autores 

dispares, de estéticas y estilos contrarios, pero con el nexo común de las formas creadas 

en Jeux. 

 

ORGANIZACIÓN FORMAL EN JEUX 

Lenguaje musical e innovaciones en Jeux 

 Jeux se estrenó, bajo la dirección de Pierre Monteux, más o menos al mismo 

tiempo que Le Sacre du printemps. Se consideró una incursión desafortunada de Debussy 

eQ VX baWaOOa cRQWUa SWUaYLQVN\ SRU eO OLdeUa]gR deO ³PRdeUQLVPR´ PXVLcaO. CXaQdR Ve 

escucha la obra hoy en día, difícilmente se puede entender una reacción inicial tan cruel 

y una total falta de comprensión del significado de Jeux. En lo musical, las novedades de 

la obra se pueden resumir en cuatro aspectos principales: 

 1. Lo cromático domina, tanto en los intervalos como en las modulaciones que 

 progresan rápidamente. 

 2. El tempo se utiliza de forma más fluida que nunca. El rubato está cambiando 

 constantemente y los puentes entre los tempi se ven borrosos. 

 3. Se da un nuevo significado a la idea de frase y tema, creados ahora mediante 

 procesos de adición y atomización de células brevísimas. 

 4. Se crea una nueva orquestación mediante la utilización de un tratamiento 

 acústico de la técnica instrumental. 

 
               Sin embargo, pese a las innovaciones que muestra Jeux en múltiples aspectos, es 

la forma de la obra el aspecto más desconcertante. En Jeux, Debussy renunció a 

arquitecturas o formas  preestablecidas y construye en su lugar una estructura, de la cual 

deriva o surge una forma, que es virtualmente inclasificable. Es por ello que es 

considerada como paradigma de la música avanzada: ³Hoy en día, Jeux tiene un 

significado trascendental, no sólo en el contexto de las composiciones de Debussy, sino 



 
 

Las Formas mosaico en Jeux de Claude Debussy 
  Eneko Vadillo Pérez 

186 
 
 
 
 
 

también como una fuerza directriz para todos ORV ORgURV PXVLcaOeV PRdeUQRV´5.La radical 

estructura de Jeux es la articulación de la estructura de la música mediante la 

yuxtaposición de bloques de material. Este concepto ha sido un elemento común de los 

diversos estudios que se han realizado de la obra de Stravinsky. Dicha radicalidad viene 

dada por un sentido discursivo basado en: 

- Ausencia de progresión armónica. 

- Ausencia de desarrollo temático o/y motívico. 

 

Niveles de diseño y organización en Jeux 

 Según Richard S. Parks las relaciones motívicas o interrelaciones se crean 

PedLaQWe XQa ³cRQVWaQWe UeLWeUacLyQ de VRQRULdadeV ceQWUadaV eQ XQ UedXcLdR Q~PeUR de 

cROeccLRQeV LQWeUYiOLcaV \ YecWRUeV LQWeUYiOLcRV´6. Esto crea una autentica homogeneidad 

en Jeux. Todos los motivos, temas y subtemas están compactados y agrupados de manera 

muy densa en su proyección vertical y horizontal creando una textura flexible, no 

homogénea o por el contrario muy compactada si así lo desea el compositor. Se 

identifican 2 géneros interválicos principales, de los cuales se infiere todo el material 

motívico que se reordena a modo de collage, en Jeux: 

Cromático 

 
Ejemplo 1: Célula cromática generadora en Jeux. 

 

 

                                                        
5 PLeUUe BRXOe], ³DebXVV\�V JeX[´ GUaYeVaneU bllWWeU, hefW 2, AUV VLYa VeUOag, 1956, S. 3: ³TRda\, JeX[ 
haV eSRchaO VLgQLfLcaQce, QRW RQO\ LQ Whe cRQWe[W Rf DebXVV\�V cRPSRVLWLRQV, bXW aOVR aV a WUaLObOa]LQg 
dLUecWLYe fRUce fRU aOO PRdeUQ PXVLcaO achLeYePeQW´. 
6 RLchaUd PaUNV, The mXVic of ClaXde DebXVV\, NeZ HaYeQ, YaOe UQLYeUVLW\ PUeVV, 1988, S. 67: ³The 
cRQVWaQW UeLWeUaWLRQ Rf VRQRULWLeV ePbRdLed LQ a VPaOO QXPbeU Rf Sc VeW geQeUa LV a VWUXcWXUaO, XQLf\LQg 
deYLce LQ JeX[, bXW XQLfLcaWLRQ Rf Whe PXVLcaO VXUface LV achLeYed PRUe RbYLRXVO\ WhURXgh P\ULad WhePaWLc 
aQd Sc VeW LQWeUcRQQecWLRQV b\ ZhLch each Rf Whe baOOeW�V SURPLQeQW PRWLYeV Pa\ be UeOaWed WR Whe RSeQLQg 
geVWXUe´. 
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Diatónico 

   
Ejemplo 2: Célula diatónica generadora en Jeux. 

 

Las células en Jeux son creadas y ordenadas según dos variables: 

 - Los límites, o marco o ámbito de tercera (mayor-menor). 

 - Célula que unifica el contenido del gesto o su ámbito 

 

 
Ejemplo 3: Célula interválica de contorno en Jeux. 

  

El cromatismo o diatonismo crea  un mayor sentido de intoxicación, tensión o 

indeterminación pero el ámbito, la forma y el diseño de los temas permanece. Se aplica 

al diseño y contorno de un modo determinado que afecta a su percepción. Este es el 

recurso de variedad armónica principal en Jeux.  

cc. 1-4. 

   
cc. 48-49. 

   
cc. 9-10. 

   
  



 
 

Las Formas mosaico en Jeux de Claude Debussy 
  Eneko Vadillo Pérez 

188 
 
 
 
 
 

c. 28. 

   
c. 59. 

   
cc. 59-60. 

  
Ejemplo 4: Formación de imágenes-agregados en Jeux. 

 

 Jann Pasler ha identificado igualmente un proceso fundamental que define y crea 

la forma de mosaico en Jeux: SURceVRV de adLcLyQ a XQ QLYeO PLcURfRUPaO: ³Los motivos 

en Jeux muestran cualidades asociativas aditivas y coherencia en los contornos motívicos´7. 

 BaUUaTXp cRPeQWa a eVWe UeVSecWR: ³Un proceso similar de constante introducción de 

nuevos motivos, mientras se da una transformación de la  forma y la función de motivos ya usados, 

se encuentran en Gigues de las Images para orquesta´8. Larín, Eimert y Pasler han demostrado 

que todos los motivos de este ballet tienen el mismo contorno; Debussy trata los motivos 

como fórmulas melódicas. Son ideas que retornan a lo largo de toda la pieza, a veces 

incluso metamorfoseándose en nuevos motivoV. LRV ³WePaV-RbMeWRV´ QR Ve deVaUUROOaQ 

sino que se repiten, se dividen y se recombinan siempre de manera renovada o novedosa. 

Las propiedades de autosimilitud responden a este tipo de técnica basada en la 

combinación de células que ha sido también identificada por Pasler y definida como 

                                                        
7 JaQQ PaVOeU, ³DebXVV\, JeX[: POa\LQg ZLWh TLPe aQd FRUP´, 19Wh-CenWXU\ MXVic, YRO. 6, Q� 1, VXPPeU 
1982, S. 9: ³MRWLYeV LQ JeX[ VhRZ aVVRcLaWLYeV, addLWLYe TXaOLWLeV aQd PRWLYLc cRheUeQce Rf Whe PeORdLc VhaSeV́ . 
8 JeaQ BaUUaTXp, DebXVV\, PaUtV, EdLWLRQV dX SeXLO, 1962, S. 181: ³A VLPLOaU SURceVV Rf cRQVWaQWO\ 
LQWURdXcLQg QeZ PRWLYeV ZhLOe WUaQVfRUPLQg Whe VhaSe aQd fXQcWLRQ Rf ROd PRWLYeV caQ be fRXQd LQ GLgXeV 
fURP Whe RUcheVWUaO ImageV´. 
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³adLWLYa´. LaV cpOXOaV Ve cRPbLQaQ eQ SURcedLPLeQWRV VLPLOaUeV a ORV SeUPXWacLRQaOeV 

haciendo que siempre sea distinta la percepción de los mismos. Esto unido a las diversas 

instrumentaciones y orquestaciones9 a las que se someten, crea un tapiz que también se 

ha denominado mosaico10 DebXVV\ geQeUa ³faPLOLaV´ de PRWLYRV UeOacLRQadRV a WUaYpV 

del uso de las variaciones secundarias y así sucesivamente. Pasler se refiere a la idea de 

³XQ PRWLYR cRUWR, cOaUaPeQWe UecRQRcLbOe, TXe eV fOe[LbOe \ ficLO de PaQLSXOaU´11, y 

BaUUaTXp de ³WePaV-RbMeWRV´12. 

 

 cc. 9-10.                    cc. 49-50. 

         
         a                b             c   d 

Ejemplo 5: Células, motivos partículas, imágenes a,b,c y d en Jeux. 

 

 Cada sección de Jeux tiene su propio motivo característico así como una paleta de 

color instrumental propia. Una de las características es que todas se basan en la repetición 

de una idea dominante en cada sección, dotándola de su propio sentido diferente de 

tiempo y dando lugar a una expectativa de que el mismo material podría continuar 

indefinidamente.  

 

Generación de macroestructuras en Jeux. 

 El proceso de evolución formal es la figura principal sobre la cual se articula Jeux. 

Según Eimert, la evolución y transformación de temas obedece a un principio de 

                                                        
9 APSOLaU eQ RLchaUd PaUNV, The mXVic of ClaXde DebXVV\, op. ciW., SS. 259, 261, 262, 263 266.  
10 SLPLOaUeV SURcedLPLeQWRV Ve ha cRPeQWadR \a TXe aSaUeceQ eQ PeWUXVhka de SWUaYLQVN\ eQ VX SULPeU 
cXadUR. 
11 JaQQ PaVOeU, ³DebXVV\, JeX[: POa\LQg ZLWh TLPe aQd FRUP´, S. 61. ³a VhRUW, cOeaUO\ UecRgQL]abOe PRWLYe 
WhaW LV fOe[LbOe aQd eaV\ WR PaQLSXOaWe´. 
12 HeUbeUW ELPeUW, ³DebXVV\�V JeX[´, S. 12. 
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florecimiento vegetativo y una conexión de la música figurativa. Eimert habla 

dLUecWaPeQWe de ³RUgaQLcLVPR´ eQ UeOacLyQ a Oa RUgaQL]acLyQ \ cUeacLyQ de PaWeULaO 

temático en Jeux de DebXVV\: ³NLQgXQa hRMa deO iUbRO cUeadR SRU Debussy es igual a las 

dePiV, \ VLQ ePbaUgR WRdaV eOOaV SeUWeQeceQ aO PLVPR iUbRO.´13. 

 La técnica de adición determina la forma mosaico que se da en Jeux. Esta técnica 

se basa en la fragmentación del discurso a través de una oposición de materiales 

independientes pero relacionados entre sí. La pieza comienza con "semillas" 

fragmentarias o materiales germinales que se combinan y se desarrollan: 

Comenzando con La Mer, Debussy creó un nuevo concepto formal que podría llamarse 
como forma abierta, el cual encontró su más plena realización en Jeux y las [sus] últimas 
obras: un procedimiento de desarrollo en el que los conceptos de exposición y desarrollo 
coexisten en un flujo interrumpido, permitiendo la obra ser impulsada por sí misma sin 
recurrir a ningún modelo preestablecido14 

 
 La unidad en Jeux se obtiene mediante el manejo de unas pocas ideas. El proceso 

que se observa en los compases iniciales en Jeux refleja el modo en que Debussy crea el 

resto de módulos, bloques y mosaicos en el resto de la obra. El motivo ab satura y ayuda 

a definir la primera sección principal de la pieza después de el preludio de  apertura. 

 

 
a              b 

Ejemplo 6: Debussy, Jeux, cc. 9-10, violas. 

 

                                                        
13 HeUbeUW ELPeUW, ³DebXVV\�V JeX[´, S. 13: ³NR bORRP RQ DebXVV\�V OegeQdaU\ WUee LV TXLWe OLNe aQRWheU, 
aQd \eW Whe\ aOO beORQg WR Whe VaPe WUee´. 
14 Jean Barraqué, "La Mer de Debussy, ou la naissance des formes ouvertes", Analyse musicale, vol. 12/3, 
junio, 1988, pp. 15-62: ³¬ SaUWLU de La Mer (1905), Debussy créa un nouveau concept formel que l´on peut 
appeler forme ouverte, qui trouvera son plein épanouissement dans Jeux eW OeV deUQLqUeV °XYUeV: XQ SURcpdp 
de dpYeORSSePeQW daQV OeTXeO OeV QRWLRQV PrPeV d¶e[SRVLWLRQ eW de dpYeORSSePeQW cRe[LVWeQW eQ XQ 
MaLOOLVVePeQW LQLQWeUURPSX, TXL SeUPeW j O�°XYUe de Ve SURSXOVeU eQ TXeOTXe VRUWe SaU eOOe-même, sans le 
secours d´aucun modqOe SUppWabOL´. Citado por Mark DeVoto, Debussy and the Veil of Tonality: Essays on 
His Music, Hillsdale, Pendragon Press, 2004, p. 144. 
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 Mediante síntesis aditiva de células se crean nuevas formaciones, nuevos temas y 

mediante fragmentación o derivación de elementos, se crean microcélulas. 

 
a              b 

 c. 18 (trompas)        c. 30 (violas)           c. 34 (maderas) 

         
         b                                    b´           b´´ 

Ejemplo 7: Debussy, Jeux, atomización por derivación. 

 
 

           c. 15 (cuerdas pizz)                c. 18 (violines 1) 

        
                           x                       y              

Ejemplo 8: Debussy, Jeux, cc. 15-18, cuerdas. 

 

Una vez finalizada la sección cuadro 1, se introduce la escala ascendente cd. 

      cc. 9-10 (violas)           cc. 14-15         

        
         a                b             c   d 

Ejemplo 9: Debussy, Jeux, cc. 9-10, 14-15, violas. 

  

Tras ello, se producen los procesos de adición 
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             c                    d        b       d        d   b 

Ejemplo 10: procesos de adición cc. 23-26. 

 El resultado global en las secciones 1 y 2 es el de un tapiz, de un mosaico donde 

no hay predictibilidad de que un motivo, submotivo o célula puede seguir a otro, creando 

una discontinuidad controlada dentro de una estructura tipo mosaico. 

 

EL LEGADO SECRETO DE CLAUDE DEBUSSY  

 Jeux de Claude Debussy es aún hoy una influencia importante y fuente de inspiración 

en los autores de los siglos XX y XXI en la composición de obras sinfónicas. Solo así 

podemos llegar a entender obras como Chronochromie (1960) de Olivier Messiaen. Y ese 

es el auténtico legado de Claude Debussy y de su obra Jeux en particular. Se observa esta 

influencia en distintos autores, obras y en distintos procedimientos y lenguajes, 

demostrando la capacidad de superar épocas y generaciones ejemplificados en dos breves 

ejemplos tomados de dos obras de dos autores con estéticas distintas: Pierre Boulez y 

Magnus Lindberg. 

Magnus Lindberg  y mosaico de identidades en Feria 

 Magnus Lindberg (27 de Junio de 1958, Helsinki) expone en Feria (1997) los 

ejemplos más claros y transparentes, incluso pedagógicos, de las técnicas de composición 

más importantes utilizadas por Lindberg, lo que demuestra un tratamiento altamente 

desarrollado de muchas de las técnicas de composición y los recursos que le han 

preocupado desde la década de 1980. Lindberg crea en Feria XQa We[WXUa cRQ ³cRQWLQXLdad 

QaUUaWLYa´15 mediante el uso de identidades, células con cualidades definidas por estos 

parámetros: 

                                                        
15 PaUa SURfXQdL]aU eQ XQ aQiOLVLV deWaOOadR de eVWa SaUWLWXUa aVt cRPR de ORV SURcedLPLeQWRV cRPSRVLWLYRV 
de MagQXV LLQdbeUg cRQVXOWaU EQeNR VadLOOR PpUe], MagnXV LindbeUg¶V FeULa: ThemaWic WUanVfoUmaWion 
and We[WXUal denViW\ in LindbeUg¶V laWe oUcheVWUal mXVic, SaaUbU�cNeQ, LAP LaPbeUW AcadePLc PXbOLVhLQg, 
2011 
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- El contenido de alturas (teorías de conjunto de Forte y Babbitt).  

- Los motivos o la forma en el gesto  

- Cualidades rítmicas y tímbricas así como de registro. 
 

MATERIAL A.  

  De estilo fanfarria, los motivos siempre se asocian con las trompetas y los 

instrumentos de viento, creando una mezcla muy colorida de los timbres.  

 
Ejemplo 11: Lindberg, Feria, identidad Aa1, maderas, cc. 1-2. 

 

MATERIAL B. 

 Una idea contrastante, fragmentada y de carácter transicional con el material 

organizado en forma aditiva creando un mosaico de grupos de dos a cinco notas.  

 

 
 

Ejemplo 12: Lindberg, Feria, identidad Bb1, violas y violines 2, cc. 20-24. 
 

MATERIAL C.  

 Sujeto expresivo contrastante para oboe solo, mostrando cualidades melódicas y 

líricas. Es la única identidad con la articulación legato en toda la pieza 

 

 
  Ejemplo 13: Lindberg, Feria, identidad C, oboes, cc. 33-37. 
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MATERIALES D y F. 

 Loops y obstinatos creados por lo general mediante tres o cuatro capas de 

contrapunto polifónico libre.  

 

 
Ejemplo 14: Lindberg, Feria, identidad Ee1, corno inglés, cc. 48-49. 

 

 Por tanto, Feria de MagQXV LLQdbeUg eV: ³XQ eMePSOR SeUfecWR de Oa aSOLcacLyQ 

evolucionada de los principios constructivos que son heredados de la música de Debussy, los 

principios de fragmentación de materiales y una atomización del material temático 

volviéndolo una entidad ceUUada \ aXWyQRPa eQ Vt PLVPa´16.  

 

Pierre Boulez: Puzzles y laberintos en Anthèmes 2 

 Anthèmes 2, compuesta en 1997 presenta una estructura de 8 secciones que ya no 

es mosaico, sino es un auténtico laberinto debido a la frecuencia con la que se suceden 

secciones y materiales. 

A- Figuraciones de escalas descendentes en fusas. 

 
B- trino  

 
  
  

                                                        
16 E. VadLOOR PpUe], MagnXV LindbeUg¶V FeULa..., S. 34. 



 
 

Las Formas mosaico en Jeux de Claude Debussy 
  Eneko Vadillo Pérez 

195 
 
 
 
 
 

C- Acordes con Re como nota polo - ricochet. 

 
D-E- Col legno ricochet sobre nota re. 

 
F- Armónico artificial sobre re. 

 
 G- cantinela. 

 
H- Nubes de pizzicato.  

 
 

 Ejemplos 15: Boulez, Anthèmes 2, colección de materiales, cc. 1-23. 
 

 Es en la sección VII (cc. 54 a 125), donde más que en ningún otro lugar en la pieza, 

Boulez fragmentó el discurso en un puzle basado en 4 de los motivos: 
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Ejemplos 16: Boulez, Anthèmes 2, colección de materiales sección VII, cc. 54-125. 
 

 Pero al mismo tiempo, el elemento de sorpresa está presente debido a que los elementos no 

se suceden en ningún orden evidente: bcdcbcedececbdecbdecdbdbecbdcbdebdec. 
 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 
 

 

 

Tabla 1, Boulez, Anthemes 2, recursividad de materiales, cc. 54 a 165. 

 

El tema de la renovación de la percepción y creación de la forma fue siempre 

relevante en Boulez. De hecho, en parte debido a la influencia que ejercía obras como 

b  c  d   
c     
b   c    e  
     d  e  
   c    e  
  c    
b      d  e  
  c    
b      d  e  
 c    d   
b      d   
b      e  
  c    
b      d   
  c    e  
b      d  e   
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Jeux de Debussy, ya desde sus primeras obras como Structures (1952) para piano solo, 

intentó crear nuevas maneras de organizar el discurso sonoro: 
Quería erradicar absolutamente de mi vocabulario todo trazo de convencionalismo, ya 
fueran frases y figuraciones o desarrollos y formas; quería que una nueva síntesis 
apareciera, una síntesis que no estuviera corrompida desde el principio por reminiscencias 
estilísticas exteriores17. 
 
De similar manera a como Debussy creó un tapiz imprevisible de prever por la 

adición y sustracción de piezas (células a, b, c y d) en el continuo fluir de la pieza, Boulez 

nos mostró una versión más radical de la técnica de dispersión y mosaico formal.  

         
Ejemplo 17: Boulez, Anthèmes 2, estructura mosaico sección VII, cc. 54-125. 

Aceptando una analogía entre microtemas o células independientes con polígonos 

regulares e irregulares, el resultado global (macroforma) de la disposición 

                                                        
17 PLeUUe BRXOe], ³NeceVVLWp d'XQe RULeQWaWLRQ eVWhpWLTXe (II)´, Canadian University Music Review/Revue 
de Musique des Universités Canadiennes, nº. 7, 1986, S. 61: ³I ZaQWed WR eUadLcaWe fURP P\ YRcabXOaU\ 
absolutely every trace of the conventional, whether it concerned figures and phrases, or development and 
form; I then wanted gradually, element after element, to win back the various stages of the compositional 
process, in such a manner that a perfectly new synthesis might arise, a synthesis that would not be corrupted 
fURP Whe YeU\ RXWVeW b\ fRUeLgQ bRdLeV VW\OLVWLc UePLQLVceQceV LQ SaUWLcXOaU´. 
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semiorganizada de dichos elementos crea un tapiz, un mosaico multicolor, aportado dicho 

color por la características de timbre, armonía y ritmo de cada polígono. Es lo que se 

denomina teselación, un concepto utilizado en las matemáticas que consiste en cubrir una 

superficie con un patrón de formas planas (teselas) regulares o irregulares.  

                                                
Ejemplo 18: mosaico por teselación irregular de polígonos. 

 

CONCLUSIONES 

 Del mismo modo que algunos ejemplos de la música orquestal de Debussy, como 
Jeux de Vagues (en La Mer) se han considerado como la representación musical de los 
frescos de Matisse y sus técnicas puntillistas, Jeux debería ser considerado como la 
sublimación de dicha técnica. La herencia del lenguaje y procedimientos formales de 
Debussy ha calado por igual que la de otros autores considerados como más influyentes 
(Schoenberg). Esta influencia se cristaliza en un tipo de procedimiento formal 
característico que ha sido denominado de múltiples formas (mosaico, adición, 
fragmentación, no continuidad, etc.) pero que comparte un único propósito: la 
eliminación del fluir sonoro como algo perceptible en el tiempo. Para ello Debussy 
radicaliza los propios principios de la composición creando, previamente, el material que 
luego irá tejiendo como si de un mosaico se tratara. Esta técnica es recogida en múltiples 
formas por distintos autores a lo largo del siglo XX y se postula como una manera de 
construir la música, todavía válida para ser explorada, explotada y desarrollada en el siglo 
XXI. Por tanto, la síntesis aditiva de motivos y su posterior organización en formas por 
teselación (como las mostradas por Lindberg, De Pablo, Boulez, Messiaen, y otros autores 
en el siglo XX) similares al mosaico puede ser considerado el más importante (y aún así 
el más secreto) legado de Claude Debussy. 
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