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EL LIED HISPANO: UNA HISTORIA APARTE. Por: M* Dolores Moreno Guil. ”

a cancién solista con acompafiamiento pianfs-

tico contribuyé al nacimiento de un “arte na-

cional” gracias a la depuracién o elevacion del
germen popular y a la utilizacién de la lengua patria.
Desde finales del XVIII, los condicionamientos hist6-
ricos y socioculturales, tales como la coincidencia de
grandes compositores y poetas, junto a la de un puabli-
co receptivo y culto, determinaron la evolucién de la
cancién culta hasta llegar a sus maximos exponentes:
el lied germano y la mélodie francesa. Sin embargo, la
evolucién de la cancién culta espafiola se estancara a
partir del s. XVII debido a la fuerte influencia de la
musica escénica y del italianismo. Con mas de un siglo
de retraso, la Generacién de 27 lograra el verdadero
lied de impronta hispana.

Palabras clave: cancion espariola, tonadilla, populismo, zarzuela, nacionalismo musical, Pe-
drell, Falla, Generacion del 27.

Trazar una panoramica de la cancién culta espafiola plantea un estudio no exento de di-
ficultades, en un pafs como el nuestro que presenta una historia algo especial en el campo
de la creacién de este género vocal. Del mismo modo, la descripciéon de lo que ha sido este
repertorio y su poética dentro del contexto global de la creacién musical espafiola supone
manejar, no sélo pardmetros estéticos muy diversos, asf como otros de tipo geogrifico y
temporales, sino, igualmente, toda una serie de condicionamientos socioculturales que fue-
ron cimentando un lenguaje musical autéctono y universal, y que llevaron a la consecucién
de un lied hispano o cancién patria con mas de un siglo de retraso, en comparacién con Ale-
mania y Francia, paises de gran tradicién en este género.

Y es que, a pesar de ser Espartia un pafs prolifico en cantares, que la colocaron entre las princi-
pales naciones musicales del Renacimiento, con un fuerte arraigo popular, de riqueza y varie-
dad impresionantes, no posee un repertorio tipico de cancién de concierto hasta los inicios del
s. XX'. Seran los maestros del nacionalismo espaiiol, en especial, Granados, Turina y Falla,
y finalmente, la Generacién del 27, quienes practicaran este género con verdadera persona-

1 FERNANDEZ-CID, Antonio: Lieder y Canciones de Espaiia, Editora Nacional,
Madrid, 1963, p.25.
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lidad e imaginacién creadora hasta 1950, casi siempre dentro de ltc‘)swcénones nacionalistas, es NI I
decir, de aquellas corrientes estéticas que consideraron el /ied” como una emanacién culta de "rl‘/‘
la cancion popular’, en el que encontraron la posibilidad de la condensacién dramadtica y la )

fntima unién de texto y musica en un todo indisoluble®.

Ciertamente, como expone Gilbert Chase’, desde el s. XVII al XIX casi toda la masica vocal ”

espafiola que se compuso fue de origen teatral® se concentré6 en la épera italianizante oenlas =

formas populares del teatro lirico, la zarzuela y la tonadilla escénica. No obstante, estudios
actuales realizados por Gémez Amat (1984) y, en especial, los realizados por Celsa Alonso
(1995), coinciden en revalorizar el abundantisimo género cancionistico esparfiol del XIX, que
segun explica esta autora, fue malentendido y desprestigiado por los autores de principios
del XX, debido, por un lado, al agravio comparativo con el lied o cancién alemana, y por otro,
al rechazo al pintoresquismo y casticismo musical que llev6 a tachar a la cancién decimo-
nénica de superficial y “folklorista™. No podemos obviar que dentro de este repertorio se
encuentran los primeros acercamientos al lied hispano.

2 Lied es un término aplicable a breves piezas musicales cantadas en lengua ale-
mana, cuyos origenes se remontan a la Edad Media en ciertas canciones de los Min-
nesinger, guerreras y caballerescas, y los Meistersinger, cuyos postulados giraban en
torno a la msica, la poesfa y el amor. De estos tltimos ingredientes se valera el “lied

puro” cuando afirme su imperio ya en el s. XIX: la fusién de un poeta, un misico, una "
voz y el piano. Fue Schubert quien finalmente lo definid, y posteriormente Schu- z
mann, Brahms y Wolf. Debido a su sencillez y a veces claro origen popular, el lied fue r

adaptado pronto por los compositores de todos los paises, acomodandolo a su estilo y
caracteristicas nacionales, resultando en variantes como la chanson en francés, la song
en inglés o la cancion en espanol. En pafses como Inglaterra, Italia y I'rancia, la can-

cién de concierto siguié otra linea préxima a la musica escénica. Mientras la cancién
francesa se consigue depurar hasta llegar a la mélodie, de nivel estético altisimo, la
romanza sentimental italiana no evolucionarfa.

3 FERNA&NDEZ—CID, Antonio: op. cit., p. 31.

4 GOMEZ AMAT, Carlos: Historia de la miisica espafiola, Alianza Musica, Madrid,
1988, p. 93

5  GILBERT, Chase: La cancién en Espana, en STEVENS, Denis: Historia de la
canctén, Taurus, Madrid 1990, p.195.

6  Celsa Alonso resalta que esta raiz teatral también se evidencia en la cancion
inglesa relacionada con la Ballad-6pera y la épera italiana, y en Francia con
el Vaudeville, el cual posteriormente evolucioné a la romance.

7 Autores como FERNADEZ CID, SOPENA, SALAZAR y MITJANA.

8  ALONSO,C,, “La cancién espaiiola desde la monarquia fernandina a la restau-
racién alfonsina”, en CASARES RODICIO, Emilio: La miisica espafiola del s. XIX,
Universidad de Oviedo, 1995, p. 24:5.
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Sin duda, fue el Renacimiento la época dorada de nuestra cancién, con autores como Luis de
Narvéez, Alonso de Mudarra, Miguel de Fuenllana y Esteban Daza quienes colocaron a Es-
pafia en posicién de referencia en el panorama musical’, coincidiendo con el papel crucial de
nuestro pais en el mundo, personificado en el monarca Carlos I de Espafia y V de Alemania.
En sus importantes romances y villancicos para canto y vihuela' utilizaron la mejor lirica
esparfiola de la época, siguiendo una refinada tradiciéon vocal heredara de la época de los Reyes
Catodlicos'. Tras la época renacentista, se continuaron escribiendo canciones para solista
y bajo continuo, tonos y solos humanos del género profano, de calidad similar a las escritas
en otros naciones punteras de la masica del XVII como Francia e Italia, aunque se caracte-
rizaran, segin Mitjana'?, por su sencillez y expresividad, escaso virtuosismo, poco abuso de
la ornamentacién, siendo el mordente el elemento mas comtn. Generalmente, estas piezas
presentan una estructura poética de alternancia de copla y estribillo, lo que inicia, para Celsa
Alonso, una fecunda relacién de la cancién lirica con el canto popular que continuard en los
s. XVIIT y XIX". Hay que destacar las colecciones: E! libro de los tonos Humanos (Biblioteca
Nacional de Madrid), e/ Cancionero de Sablonara (Staatsbliothek de Munich) y el de los Tonos
de Castellanos (Biblioteca de los duques de Medinaceli)'*. Entre los autores de canciones mas
destacados se encuentran José Marin (1619-1699), Sebastidn Durén (1660 -1716), Antonio
Literes (1680-1755), Manuel de Villaflor y José Navas.

En el s. XVII se inicia una “tradicién dramético-musical de impronta hispana” que se proyec-
tard hasta el s. XX, y que explica las raices teatrales de nuestra cancion lirica acomparnada.
Celsa Alonso argumenta que con el auge de los géneros teatrales a los que comenzé a incor-
porarse la musica con una funcién dramatica especifica, los solos humanos que antes eran
interpretados en las cdmaras nobiliarias, empezaron a formar parte del teatro, junto a otros
aires de corte popular (canciones y bailes)'. Se cultivaran la jdcara, el sainete y la mojiganga,
como géneros teatrales menores, y la zarzuela serd la estructura principal misico-dramatica.

9 GILBERT, Chase: op, cit. p.193

10 Las canciones con vihuelas son las equivalentes a las de laud del reinado de
Isabel de Inglaterra. Destacados vihuelistas como Luis de Mildn, Mudarra, Pisador y
Daza enriquecieron el repertorio con sus libros de canciones, que contenfan ademas
de canciones originales, transcripciones de otros musicos. Destacan la Orphenica lyra
de Miguel de Fuenllana, y la obra de Francisco Guerrero. Tomés Luis de Victoria,
contemporaneo de Palestrina y Lassus, amigo de santa Teresa de Jesus, destac por
su polifonia sacra.

11 ALONSO, Celsa: La cancion Lirica espafiola en el s. XIX, Instituto Complutense
de Ciencias Musicales, Madrid, 1998, p. 17.

12 GILBERT, Chase: op. cit., p. 194.

13 ALONSO, Celsa: op. cit., p. 19.

14 GILBERT, Chase: op. cit., p. 193.

15 ALONSO, Celsa: op. cit., p. 18.

16 Ibidem, p. 17.
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La musica se incorporaba en forma de fandangos, canciones (tona:ail.las) y seguidillas, junto a
“aires nacionales” (asociados a personajes de bajo estatus) o canciones de moda elegidas libre-
mente por los actores. En el XVIII, destacan compositores como Ramén de la Cruz (1731-
1794) y Antonio Rodriguez de Hita (1763-1800), cuyas zarzuelasy sainetes son cuadros cos-
tumbristas, de escenas pintoresquistas y con reflexién moralizante. La guitarra se convierte
en el instrumento de acompafamiento por excelencia, desbancando a la vihuela y el latd.

Como en otros pafses europeos, en el XVII, la 6pera Italiana causa furor, y el nuevo estilo de
Caccini y Monteverdi, recitativo y melodfa con simple acompanamiento, influenciara a nues-
tra cancién de finales del setecientos, reflejdndose en “un fuerte protagonismo de la voz y
un acompafiamiento de personalidad arménica y ritmica, que soporta los adornos expresivos
de la linea vocal”"". Aunque José de Nebra cultiva un nuevo tipo de villancico que rivaliza con
la cantata italiana, la influencia del estilo italiano perdurard hasta 1760, cuando la tonadilla
escénica comienza a emerger, para convertirse en el género dramatico musical mas importante
de la segunda mitad del XVIII, compitiendo en los teatros con la épera italiana. La tonadilla
es un género Gnico, una especie de intermezzo que se interpretaba entre los actos del teatro,
acompanada por la guitarra. Posteriormente, crecié en forma de miniatura de 6pera con
una duracién alrededor de 20 minutos, y serd muy similar al sainete, con el que compartfa
los temas y personajes, ademds de la influencia de la musica de tradiciéon oral'®. Los temas
reflejaban el ambiente castizo de los majos, retratados por Goya, y solfan contar con pocos
personajes, sélo tres o cuatro. Con el tiempo fue perdiendo el cardcter espafiol hacia la 6pera
comica y el estilo italiano, iniciando as{ su declive. Hay que destacar que algunas canciones
del repertorio de las tonadillas escénicas se volvieron muy populares', y fueron desglosan-
dose en forma de tonadillas a solo, para ser interpretadas en las representaciones caseras de
la aristocracia espafiola y en la corte®. En este hecho encuentran muchos autores el origen
de la cancion populista de salon.

Por consiguiente, desde finales del XVIII, el populismo es una constante en la cancién lirica
espanola, que con el tiempo desembocarfa en “una rica tradicién vocal de sello hispano que
confirié al género un contenido vago o explicitamente espafiol”'. No obstante, hay que con-
siderar que el populismo fue una moda que también se puso de manifiesto en la literatura,
el teatro y la pintura, y que continué a lo largo del todo el XIX. Celsa Alonso explica este
hecho teniendo en cuenta pautas de indole sociolégica mas que de corte ideolégico, pues,

17 ALONSQO, Celsa: op. cit., p. 19.

18 Ibidem, p. 21.

19  Destaca La Tirana del Tripili de Blas de Laserna.

20 Manuel Garcia triunfé en Europa con sus tonadillas. Posteriormente, Granados
recogera su estilo, y Nin y Obradors utilizardn el estilo de éstas para el acomparia-
miento de sus canciones.

21 ALONSO, Celsa: op. cit., p. 33.
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como hemos dicho anteriormente, la cancién en sus inicios iba dirigida a la aristocracia, muy
aficionada también a la tonadilla y a los bailes nacionales, y en resumidas cuentas, a todo lo
relacionado con los majos. Este intrusismo de la aristocracia en las costumbres de la plebe
es una singularidad de la sociedad espafiola, que se traduce en los gustos musicales de los
saraos, tertulias y academias filarménicas de la aristocracia, la burguesfa ilustrada e incluso
la corte: convivian el bolero y el fandango, la seguidilla-bolera y la tirana para voz e instru-
mento (la guitarra), o la costumbre de recitar y representar romances®.

El hecho de que la sonoridad castiza se convierta, de manera paulatina, en una fuente popular o
nacional para los compositores del momento, explica que el casticismo fuera durante bastante
tiempo confundiéndose con nacionalismo®. En este sentido, Gilbert Chase encuentra en la
tonadilla el nacimiento definitivo y larazoén del “idioma espafiol” en musica, que tanto interés
y fascinacién levant6 en los compositores extranjeros como Glinka, Bizet, Debussy y Ravel,
y cuyos rasgos caracteristicos, heredados de la tonadilla, los resume Subira en: el predominio
del pie yambico (breve-largo) en las notas finales, o lo que es lo mismo, la cadencia femenina;
una estructura melddica con intervalos disjuntos, basados en la formacién de acordes; y la
transformacion de notas melédicas en tresillos por medio de la ornamentacion®.

Tras la Guerra de la Independencia, Espafia exhausta y hundida en la miseria, inicia un
periodo de declive econémico y cultural, mientras que en en el resto de Europa corrian los
vientos nuevos del romanticismo. Durante el reinado de Fernando VII, la vida musical entra
en crisis: ausencia de vida teatral, férrea censura de la prensa y el teatro, el declive de la tona-
dilla escénica, el triunfo de la 6pera italiana y el exilio de los musicos relevantes®. La musica
vienesa y germana es una desconocida, y sélo llega la 6pera italiana, en la que Rossini es
un fdolo durante los afios veinte*. Del mismo modo, el italianismo domina completamente
. Contra lo forédneo, la zarzuela, con su
mezcla de parte hablada y cantada, consigue una proyeccién multitudinaria, y se afirma a

27

la composicién vocal como el estilo de canto espariol

22 Ibidem, p. 37.

23 Ibidem, p. 38.

24 GILBERT, Chase: op. cit., p. 199.

25  ALONSO, Celsa: op. cit., p. 75.

26 La miusica de Rossini fue introducida en los escenarios espanoles por la esposa
de Fernando VII, princesa de Népoles.

27 En 1830 se fundé el Real Conservatorio de Madrid bajo el auspicio de la reina
Marfa Cristina, de origen italiano, bajo la direccién de Francesco Piermarini, también
italiano.Todas las lecciones de canto y declamacién se hacfan en la lengua de Dante.
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mediados del XIX*, gracias a su frescura y su simpleza musical y a la presencia del libreto,
que hizo resurgir el espiritu de las tonadillas escénicas.

Mientras, en la musica de salén, triunfa la musica para guitarra y la cancién lirica, que acom-
panada de uno o dos instrumentos (piano y guitarra generalmente)®, es cultivada de una
manera especial, adaptandose a las necesidades sociales y culturales del momento. Como
explica Celsa Alonso, la ausencia de vida teatral durante el periodo fernandino, lleva a los
compositores a componer canciones para consumo de la aristocracia y la burguesia incipiente.
Por ello, explica la autora, la cancién romdntica espasiola parte de los aires de danza (seguidi-
llas, boleros y fandangos) y canciones tonadilleras (la bolera y la tirana), junto a las ariettas de
corte italiano, que también estaban muy de moda en las ciudades alemanas, Parfs y Londres.
Entre 1820y 1840 destaca la produccién cancionistica de Ramoén Carnicer (1789-1855), José
Melchor Gomis (1791-1836) y Mariano Gémez de Ledesma (1779-1847), compositores que
permitieron el paso del rococé a una musica de talante romantico. Aunque el lenguaje se-
gufa siendo clésico, iba consolidandose un estilo nacional a través de la mezcla de elementos
italianistas y castizos junto a otros tradicionales como la bolera y la tirana. Muchas de estas
canciones triunfaron en la musica de salén de Paris y Londres.

Tras la muerte del monarca Fernando VII se inicia una era de mayor dinamismo cultural.
Durante la regencia de M* Cristina se crean numerosas sociedades recreativas y liceos de ca-
racter burgués, donde se celebran diferentes actos culturales como bailes, conciertos, lecturas
de versos y representaciones teatrales®. El repertorio musical sigue estando dominado por
la 6pera italiana, y se ponen de moda las canciones espafiolas de corte andaluz. Hacia 1845,
el reinado de Isabel II se caracterizara por la estabilidad politica, el conservadurismo y el
asentamiento del poder burgués. Este estar4 atn influenciado por la aristocracia que seguira
marcando los dictados de la moda. En estos afios, la cultura gala causa un verdadero impacto
en nuestro pafs. La actividad teatral se revaloriza y en los salones isabelinos triunfan autores
de canciones espafioles y andaluzas como Soriano Fuertes (1817-1880), Sebastian de Iradier
(1809-1865) y Manuel Sanz. Del mismo modo, la habanera irrumpe con gran fuerza de la
mano de Iradier, e ird estilizandose al fusionarse con elementos de un andalucismo estereoti-
pado®’. Sin embargo, los condicionamientos sociales y culturales de esta época, muy ligados a
la musica escénica, no favorecieron el desarrollo del lzed hispano.

A mediados del XIX, el pensamiento aleman (krausismo) entra en Espafia, lo que propicia un
mayor conocimiento de la cultura germana: su poesia, la musica de camara y el sinfonismo

28 A pesar de autores como Valverde, Barbieri, Caballero, Jiménez o Vives, la zar-
zuela ha quedado como un género de segundo orden comparado con el desarrollo de
la musica de este perfodo en el resto de Europa.

29 ALONSO, Celsa: op. cit., p. 75.

30 ALONSO, Celsa: op. cit., p.202.

31 Consultar ALONSO, Celsa: op. cit., pp. 233-276.
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austro-aleman. En un intento de renovacién musical, musicos y poetas que rechazan el fécil
populismo y andalucismo propios de la musica de salén, tomando como referencia el lied ger-
mano 'y la mélodie francesa, buscan la creacién de un lzed hispano a partir de un material popular
estilizado y la poesfa becqueriana. Durante este perfodo, Celsa Alonso destaca a los composi-
tores Fermin Marfa Alvarez (1833-1898)y Gabriel Rodriguez (1829-1901), cuyas canciones
de gran calidad, atn lejos de ser el modelo de lied espariol, fueron de las pocas producciones
elogiadas por Felipe Pedrell”. En los ensayos y articulos del maestro cataldn sobre el estado
de la cancién lirica en Espafia®, se expresa la necesidad de que Espana desarrollase un reper-
torio de cancién culta acompariada, absorbiendo e interiorizando la esencia de las canciones
populares, al igual que lo habfan hecho los liederistas alemanes. Pedrell fue el primer musico
espariol en usar el término aleman de lieder, para denominar a sus colecciones de canciones a
partir de 1871°"

Hasta finales del XIX, la musica de salén continuara debatiéndose entre la influencia fran-
cesa, los restos del furor italianista, ciertos ingredientes orientalizantes o arabizantes®, las
canciones espafiolas (andaluzas, habaneras y aires americanos), y una abundancia de la Ro-
manza, “una vulgarizacién del aria de épera en lo brillante y en el sentimentalismo cursi”*y
que también sufrirfa la zarzuela. El lied no se encuentra verdaderamente en el panorama mu-
sical espafiol hasta los inicios del s. XX. Como explica Federico Sopefia, éste ni aparece en los
estudios de los tratadistas y escritores de de la Restauracién, ni tampoco en los repertorios
del aula de canto, veladas y concursos del Conservatorio de Musica de Madrid®”.

Hacia 1900, y con un siglo de retraso, inicia la cancién culta espaiiola su época dorada, gracias
al “renacimiento nacionalista” de Barbieri y Pedrell, fundamentado en los redescubrimientos
de nuestro rico acervo musical, junto a la inspiracién en nuestro folklore y canto popular
como fuente para la creaciéon musical®. Pues en la depuracién o elevacién del canto popular,

32 ALONSO, Celsa: “Pedrell y la cancién culta en la Espafia decimonénica” en Re-
vista de Musicologia XI-XII, 1991-1992, pp 305-328.
83  Consultar los trabajos de CELSA, Alonso:
- “Pedrell y la cancién culta en la Espana decimondnica” en Revista de Musi-
cologfa XI-XII, 1991-1992
- La Cancién Lirica Espariola en el siglo XIX, pp. 485-444..

34 CELSA, Alonso: “Pedrell y la cancién culta en la Espana decimonénica” en
Revista de Musicologia XI-XII, 1991-1992, p 30.

85 Ibidem p. 307.

36 SOPENA, Federico: El lied Romdntico, Editorial Moneda y Crédito, Madrid,
1974, p.133.

87  Ibidem, pp. 133-134.

38 GILBERT, Chase: op. cit, p. 201.

S

es donde radica el nacimiento del verdadero concepto de “nacionalismo musical”, a través del
cual, segin Sopefia, también “el lied roméntico adquiere una nueva dimensién” por su vin-
culacion con la cancién popular. Significativamente, en Espaiia, la gran riqueza en el canto
popular (volkslied), que se caracteriza por ser una muestra heterogénea propia de un pafs que
ha tenido acceso a multiples civilizaciones a lo largo de su historia, supondré un gran proble-
ma por la pobreza en la musica culta. Esto explica que, mientras Alemania y Francia logran
llevar a cabo un enorme proceso en la elaboracién del “germen popular” que alcanza el fruto
de un arte que podemos llamar nacional, nuestros musicos, como advierte Salazar®, sélo
“manufacturan el producto sin més complicaciones”, y confunden hacer “nacionalismo” con
folklorismo o populismo*. De ahi que hasta Manuel de Falla, la musica espaiiola no consiga
aunar definitivamente nacionalismo y universalidad, pues no supo “vencer esa resistencia y
hacer del “dato” popular instrumento de confesién personal™'.

Por otro lado, con el crecimiento de las ciudades y de la nueva burguesfa que surge de la in-
dustrializacién, se produjo el nacimiento de mas de 150 Sociedades Filarmoénicas en Esparfia
entre 1900 y 1930, que beneficiardn a la expansién del conocimiento de la cancién culta con
acompafiamiento pianistico. En ellas se ofrecian recitales de artistas extranjeros, y fue donde
los compositores empezaron a descubrir, a estimar y a recrearse en la verdadera cancién,
junto a los jévenes misicos ya expertos en el género*. Para Federico Sopefa, son determi-
nantes los esfuerzos de la Sociedad Filarmoénica de Madrid, que desde sus inicios luché por
introducir la misica romantica alemana, gracias a lo cual el ptblico comenz6 a familiarizarse
con el lied, en un principio cantados en francés, y paulatinamente en su lengua patria. En
1905, la Junta de Gobierno aprueba programar los ciclos de lieder en su idioma original,
incluyendo en los programas el texto con su traduccién al castellano.

“La Junta de Gobierno se cree en el deber de advertir a aquellos sefiores socios que
pudieran haberse sorprendido con algunas de las notas y textos de los lieder de nues-
tros programas, que la organizacién, composicién y presentacion de los conciertos de
la Filarmonica madrilefia son iguales a los de los conciertos mas seriamente artisticos
del extranjero, y responden al propésito de cultivar nuestra erudicién musical, la cual
impone el deber artistico de dar en toda su integridad los textos de los lieder y sus
traducciones.” **

39 ElSol, 7 de Noviembre de 1925.

40 SOPENA, Federico: op, cit., p. 136.

41 SOPENA, Federico: El nacionalismo en la misica de estos afios, Separata de Arbor,
Madrid, marzo de 1948, p.403.

42 FERNANDEZ-CID, Antonio: op. cit., p.46.

48 SOPENA, Federico: El “lied” romdntico, Editorial Moneda y Crédito, Madrid,
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Paralelamente, en Barcelona, debido al influjo wagneriano, hubo un esfuerzo para introdu-
cir el lzed, incluso traducido al cataldn, y que segtin Fernandez-Cid, tuvo como resultado
un movimiento lirico mayor que en el resto de las provincias espafiolas, superando incluso a
la capital espaiiola*. De ahf que sea muy palpable en la cancién catalana la influencia de la
cancién de Schumann, Grieg, Fauré y Debussy. Hacia 1925, en los programas de concierto,
se codeaban el lied universal y la cancién catalana o de autor catalan, la cual era tratada: por
unos, con espiritu folklorista, y por otros, con influencia del lzed y de la melodie. Catalufia, a
lo largo del s. XX, destaca entre todas las regiones espaiiolas por el destacado e importante
nimero de compositores que se dedicaron al género de la cancién culta con piano*.

Y es que, después de Felipe Pedrell, los primeros compositores de cancién culta que hay
que destacar son los catalanes Isaac Albéniz (1860/1909), cuya pequefia produccién lie-
deristica no puede compararse con su “maravilla” pianistica , Iberia, y Enrique Granados
(1867/1916), que segun determina Federico Sopefia, quiso hacer una musica de salén para la
burguesia barcelonesa: ligada al romanticismo alemdn, y, a su vez, atraida por lo madrilefio
y lo flamenco™. Por ello, en su “Coleccion de Tonadillas” (1896/1900), con letras de Fernando
Pericet, consigue una fusién entre el romanticismo sentimental y el madrilefiismo divertido,
creando una forma original de cancién de extensién breve, de cardcter espontaneo y un texto
poético casticista*. La tonadilla para Granados s6lo significaba un tipo de cancién romantica
o picaresca relacionada con el Madrid del XVIII, que se imaginaba acompafiada por la guita-
rra, en vez de por una orquesta, como ocurria en el teatro.

Si con El Retablo y El Concierto, el maestro gaditano Manuel de Falla se erige como punto
central para medir el progreso del nacionalismo musical espafol, y consigue abrir Esparfia al
extranjero, anteriormente, con Las siete canciones populares de 1914, marca una nueva via y
“uno de los primeros capitulos del transito del s. XIX al XX, en el aspecto de transito sin in-
termediario del romanticismo a la modernidad™*. Sin duda, como resalta Sopefia®*, es la obra
que Pedrell anhelaba en su Cancionero, y el modelo para los compositores contemporéneos,
por su tratamiento del acompafiamiento pianistico, totalmente innovador en las canciones

1973, p. 134

44 FERNANDEZ-CID, Antonio: op. cit., p. 45.

45 Destacan en la Genericién del 98: Pedrell,Albéniz, y Granados. Dentro de la
Generacién del 27: Obradors, Toldrd, Blancaflor,Gerhard y Mompou. Posteriormente,
Montsalvatge.

46 SOPENA, Federico: El “lied” romdntico, Editorial Moneda y Crédito, Madrid,
1973, p. 138.

47 Ibidem, 73, p. 138

48  Ibidem, p. 137.

49 SOPENA, Federico: El nacionalismo en la miisica de estos afios, Separata de Arbor,
Madrid, marzo de 1948, p.403.
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folkloricas escritas hasta entonces, y que revela “un sentido artistico de la invencién y de la

intuicién totalmente indudables™.

Entre 1918 y 1919, Felipe Pedrell compone el Cancionero musical espafiol, en el que recoge un
gran nimero de piezas vocales de siglos anteriores. Para Federico Sopefia®, esta obra no con-
siste en una armonizacion sin mds, pues destaca por su romanticismo que se observa a través
del gusto por lo medieval, y por la modalidad a través de la cancién popular y de la restaura-
ci6on del canto gregoriano. Entre las Siete Canciones de Falla y El cancionero de Pedrell, se crea-
ré una constante romantica que dara frutos como las “Canciones Castellanas” (1939) de Guridi,
las “Canciones playeras” (1930) de Oscar Espla, o la producciéon de Conrado del Campo. Sin
embargo, la verdadera cancién romantica espafiola llegard con Turina, el tnico y tltimo que
evocard la poesfa romantica de Bécquer (Rima de 1911y Tres poemas de 1933), y la posterior de
Campoamor (Poemas en forma de canciones de 1918), a través de la cual el compositor sevillano
dala gracia y la profundidad necesaria para hacer una cancién espariola de altisimos vuelos: a
través de una gran voz y de un gran piano expresa lo romantico en andaluz.

Por consiguiente, explica Celsa Alonso®, a partir de 1920 los compositores espafioles, dentro
de cierta unidad de criterio, van a encontrar tres propuestas de cancion culta a seguir: la armo-
nizacién de cantos populares (en su doble vertiente de nacionalismo retrégrado o regionalis-
mo, y el nacionalismo universal), la estética roméntica de Turina, y la cancién dieciochesca de
Granados. En cuanto a los criticos de la época, continuando con las ideas de Pedrell, siguen
preocupados por la consecucién de un lied hispano. Para Adolfo Salazar, nuestros jévenes mu-
sicos, ante la falta de tradicién en este género vocal, sélo tenfan tres opciones: la primera era
innovar o inventar un nuevo tipo de cancién espaiola (una tarea dificil, al alcance sélo de un
genio), o como segunda via podfan escribir segun el estilo del Zied 0 melodie con textos en sus
lenguas patrias, o, finalmente, utilizar la poesfa espafiola con musica popular®. De esta mane-
ra, las dos tltimas opciones eran las més viables. Debfan seguir el ejemplo de Falla, quien se

50 SOPENA, Federico: El “lied” romdntico, Editorial Moneda y Crédito, Madrid,
1973, p. 137.

51 Ibidem, p. 138.

52 ALONSO, Celsa, “Pedrell y la cancién culta en la Espafia decimonénica” en
Revista de Musicologia XI-XII, 1991-1992,p.327.

53 “Primero, inventa ese arte de todas las piezas-jun geniol-; o, segundo, trabaja
dentro de los estilos europeos del momento, sobre textos de poetas extranjeros
(Francia, en resumidas cuentas hoy, como antes Italia y nunca Alemania), o, tercero,
procura tratar a los poetas nacionales con procedimientos derivados de la cancién
popular, lo més refinadamente posible. Lo regular es que se practiquen simultdnea-
mente estos dos procedimientos tltimos, descartado, por lo pronto lo primero”. (El
Sol, 7 de Noviembre de 1925)
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basaba en dos fuentes: o el canto popular o el tipo de cancién francesa. No tenia sentido hacer
un lied o una melodie con poesia espafiola. A este respecto Salazar escribié:

“Toda musica concebida segun el espiritu del idioma que le da nacimiento; que haya de
servir para expresar ese ‘algo mas’ ltimo que es peculiar al lenguaje poético, estd de
tal modo ligada a todo el linaje de sentimientos que modela un idioma, que, legalmen-
te, honradamente no debe ser aplicada a ningtn otro idioma” (El Sol 7/11/1925)

En este sentido, segtin afirma Roberto Halffter, gracias al estudio de la produccién de Falla,
la Generacién del 27 descubre la importancia del canto popular como factor cultural, o lo
que es lo mismo, descubre la tradicién popular del arte, como precisa Juan Ramén Jiménez™".
Asi, estos musicos tratardn el dato popular desde un punto de vista intelectual y también
irénico. Igualmente, es determinante para ellos que entre los afios 20 y 30 se produzca un
acercamiento intelectual a la musica, y una intercomunicacién entre musico y poeta, musico
y pintor. Este hecho se tradujo en la produccién de numerosas canciones que tomaron letras
de los poetas de la Generacién del 27. Curiosamente, al igual que ellos, regresardn al “siglo
de Oro” de la poesia y la Musica , para la eleccién tanto de sus letras como del estilo de sus
canciones.

Como hemos referido anteriormente, la escuela catalana destaca en la produccién cancionis-
tica de la primera mitad del s. XX, iniciada por los maestros nacionalistas Pedrell, Albéniz y
Granados. La obra de Fernando J. Obradors (1897/1945), pianista y director de orquesta, es
una de las mas extensa e interpretadas fuera de Espafia, quizds porque “resume el concepto
popular que se tiene de la cancién espafiola en todos sus aspectos mas tépicos”®. El com-
positor resurge la poesfa y el espiritu de siglos pasados con una nueva vestidura. “E/ cabello
mds sutil”y “Il Vito” son parte del ciclo Canciones cldsicas espafiolas, quizas su obra més cele-
brada, que contiene ritmos de danza, lirismo y despliegue vocal. Del mismo modo, Eduardo
Toldra (1895/1962), muy influenciado por el modernismo, muestra en sus canciones una
gran variedad de textos de distintos estilos poéticos. Delicioso es su ciclo de Sezs cancio-
nes castellanas sobre textos de cldsicos castellanos como Lope de Vega y Quevedo. Robert
Gerhard (1896/1970), con quien se introduce en Espafia el dodecafonismo, desde el exilio
compuso lieder de armonfa moderna al servicio de la melodia, como L’infantament meravellos
de Sherezade y Un crit de mercat. Mientras, el ideal romantico pervive en la obra de Manuel
Blancafort, para el que el que arte ha de reflejar mas la personalidad del artista que la época
a la que pertenece, como demuestra en sus cancién gallega de melancélica ternura Cezfio da
mifia , y en Joc, llena de sabor popular y encanto.

54 GARCIA LABORDA, José M*: La miisica moderna y contempordnea a través de los
escritos de sus protagonistas, Doble, 2004, p. 133.
55 GILBERT, Chase: op. cit, p.208.
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Sin lugar a dudas, es Federico Mompou (1893/1987) el composit?)r'més destacado del pano-
rama musical catalan y espafiol, el masico mas completo de Espaiia como lo definié Turina®.
Su musica para piano y sus canciones muestran el perfil més claro del musico: un arte intimo,
evocador y sencillo, en la linea de Chopin, Debussy y Mozart. Escribié mds de veinte cancio-
nes en castellano, catalan y francés, de temas de color melancélicos, como su conocido ciclo
con poesfa de Janés, Combat del Somni, o también, Comptines y Cangé de la fira, de caracter
popular. Entre los compositores mas jévenes dentro del género de la cancién, se distingue
Xavier Montsalvatge (1912/2002), cuyas Cinco Canciones negras de 1945, de cardcter exético
y afrocubano, con letra de poetas contemporédneos, impera en el repertorio de todos los can-
tantes y en las grabaciones.

En el Levante, Manuel Palau (1893-1967) supo oponer al lied y la melodie, verdaderos ejem-
plos de cancién culta espafiola: en su ciclo de Canciones de Espaiia, el caracter popular es pa-
tente, no toma un solo compds de cancién o danza popular; en sus Sezs lzeder, con poesias del
XVI y XVII, no utiliza la masica de los Cancioneros de la época. Otro exponente de la escuela
valenciana, es el compositor de Sagunto, Joaquin Rodrigo (1901-1999). Su musica para piano
y canciones contienen, ademds de sus creaciones mas representativas, la esencia de su arte: la
bisqueda y conexion con el pasado, en un intento de establecer un renacimiento de la masica
espanola en pleno s. XX. En este sentido, destacan “Coplas del pastor enamorado” con letra de
Lope de Vega, y “Cdntico de la esposa”, con versos de San Juan de la Cruz, que estd dedicada a
su mujer Victoria Kamhi, gran colaboradora para los textos de sus canciones. Muy interpre-
tadas son sus “Cuatro madrigales amatorios”, sobre piezas conocidas del s. XVI, mientras que
sus “Dos villancicos” se encuentran entre lo mejor de su género.

Dentro del grupo de compositores de Madrid, Salvador Bacarisse (1898/1963) destaca por
una gran produccién vocal, con numerosas armonizaciones de canciones espafiolas, y Gusta-
vo Pittaluga (1876/1954), que compone sus canciones en estrecha colaboracién con Federico
Garcia Lorca para su teatro mas representativo: Los titeres de Cachiporra, Mariana Pineda,
Bodas de Sangre, Yerma,... De los dos hermanos Halffter, es el mayor, Rodolfo (1900/1987), el
que compuso menos para este género. Sin embargo, su ciclo de Marinero en tierra es el tra-
bajo més cercano al espiritu del poeta Rafael Alberti y uno de los mas representativos de la
Generacién del 27. Mientras, Ernesto Halffter (1905/1989) compone sus mejores canciones
siendo muy joven. De 1927, también con poesia de Alberti, La corza blanca'y La nifia que se va
al mar son verdaderos modelos de lied hispano, por el equilibrio entre la melodia de caracter
espafiol con acompafiamiento de piano de corte clavecinistico, brillante y fluido. En su ciclo
de Canciones Portuguesas, su genio armonizador da relieve a bellas melodias elaboradas a par-
tir de textos populares portugueses. Con letras en francés, destacan dos canciones menores:
Le lit Laqué Blanc y La Chanteuse. De generacién posterior sefialaremos a Cristébal Halffter
(1980), Ramén Barce (1928/1998) y Antén Garcfa Abril (1933).

56 Ibidem, p. 205
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Paralelamente a esta época dorada de la creacién del lied hispano, hay que destacar toda
una serie de cantantes espafioles que ayudaron, desde los inicios de siglo, al conocimiento
de la cancién culta europea y espafiola en nuestro pafs. En un principio, fueron las grandes
voces de Miguel Fleta, Emilio Vendrell, Ofelia Nieto y Angeles Ottein. que incluiran lieder
en su conciertos, aunque casi hunca en su lengua original. Si lo hara la cantante alemana
Carlota Dahmen, casada con un espafiol y residente en Madrid, que triunf6 en el Real con
programas que recogieron, por primera vez en nuestro pafs, las canciones de Strauss y Ma-
hler. Tampoco podemos olvidar a Conchita Supervia o Lola Rodriguez, quien antes de la
guerra habfa estudiado con Elisabeth Schumann, lo que la convirtié en una especialista en
el género del lied, y la ayudd, ademds, a crear un nuevo estilo dentro de la cancién espariola,
muy especialmente, a través de obra de Turina. Tras la Guerra Civil, Espaiia ya se habfa
familiarizado con los grandes ciclos de Schubert y Schumann, Brahms y Wolf. A partir de
entonces, también la cancién espaiiola, en especial, Granados y Turina, se acogié de otra
manera y se intent6 ligar con la tradicién europea.

Todo lo anterior desembocard a partir de 1940 en una gran saga de cantantes de la talla de
Marfa Morales, Isabel Penagos, Ana Higueras, formadas en el Aula de Canto del Conserva-
torio de Madrid, hoy “Escuela Superior de Canto”, donde el lied roméntico formaba ya parte
de los repertorios de los alumnos, junto a la épera Mozart y la 6pera italiana de Monteverdi
a Rossini. Sin duda, en la segunda mitad del s. XX, las grandes voces internacionales espa-
fiolas, como Victoria de los Angeles, Montserrat Caballé, Pilar Lorengar, Teresa Berganza,
Placido Domingo y José Carreras, han contribuido a dar proyeccion a la cancién espafiola por
todo el mundo.
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