
====-=-----===-===---~-=::::=:::::---===--=====-------1 
u-=-- - _____ ----.---==--===--===--==--==-====::::j 

cultura viva de canarias 
- - - - - ----~-_--------l---1 

ALCÓ 

AR CÍA-ALCALDE 
. t::=::=j t=-~------iiiiiiiii-iiíiiiiiiiiiil'_______ .;..______; 



Nacido en Luarca (Asturias) el 
22 de octubre de 1940, Guiller-
mo García-Alcalde hace estu-
dios universitarios y musicales 
en Oviedo y periodísticos en La 
Laguna y Madrid. 

En 1962 comienza a escribir 
crítica musical en prensa diaria, 
dedicándose profesionalmente 
al periodismo tres años des-
pués. A finales de 1966 se incor-
pora a la redacción con que re-
aparece el diario «La Provin-
cia», de Las -Palmas de Gran 
Canaria. Posteriormente trabaja 
en «La Nueva España» , de 
Oviedo, y en la revista «Asturias 
semanal» . Vuelve en 1972 al 
periódico canario como director, 
función que cumple durante cin-
co años. Desde 1978 ·es conse-
jero y director general de Edito-
rial Prensa Canaria, S. A., car-
gos igualmente ejercidos desde 
1984 en Editorial Prensa Astu-
riana, S. A. (de la que es actual-
mente consejero delegado), y 
desde 1986 en Faro de Vigo, 
S.A. 

Su actividad en la crítica y el 
ensayismo musical se extiende 
a numerosos periódicos, revis-
tas y publicaciones especializa-
das. Compositor no profesional , 
cuatro de sus obras han sido es-
trenad as en Las Palmas de 
Gran Canaria y Madrid. 

Es miembro correspondiente 
de las Reales Academias de Be-
llas Artes de San Fernando (Ma-
drid) y San Miguel Arcángel (Ca-
narias), así como socio de nú-
mero de El Museo Canario. 
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A la memoria de mi madre . 
G. G.-A. 
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FUENTES UTILIZADAS 

Los análisis y puntos de vista sobre 
Falcón Sanabria que no citan fuentes 
expresas son del autor de esta obra. 
Proceden en parte de notas para pro-
gramas de concierto y de artículos pu-
blicados en los periódicos «La Provin-
cia» y «Diario de Las Palmas», refun-
didos en el estudio sistemático de la 
producción del compositor. 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



Cronología 
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1936. El 11 de febrero nace Juan José Falcón Sanabria 
en Las Palmas de Gran Canaria. 

1953. Concluye el bachillerato universitario. 
1954. Recibe de José Moya, director de la Banda Militar 

del Regimiento de Las Palmas, lecciones de Armo-
nía, Contrapunto y Fuga que se prolongan hasta 
1956. 

1956. Concluye en Las Palmas los estudios de Piano con 
Luis Prieto, en los que también toma lecciones de 
César Morales. Obtiene en el Conservatorio de 
Santa Cruz de Tenerife el Premio Extraordinario 
Fin de Carrera. 

1958. Finaliza los estudios oficiales de Composición, con 
nota de sobresaliente en el Conservatorio tinerfe-
ño, presentando como fin de carrera un «allegro» 
de sinfonía. 
Funda en Las Palmas el Coro de Juventudes Musi-
cales. 
En noviembre se traslada a Madrid para seguir es-
tudios privados de Composición con Ricardo Dora-
do. · 
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1959. Vuelve a Las Palmas por unos meses, y prosigue 
por correspondencia los estudios de Composición 
con el mismo maestro. 
Inicia su catálogo de composiciones con Capricho 
canario y Juguete-rondó, ambas para banda, y con 
el ballet Tauriagua. 
Recibe del maestro alemán Steinkopf, residente en 
Gran Canaria, lecciones de dirección orquestal. 

1960. Se presenta en Las Palmas como director de banda 
con obras propias y de José Moya , en concierto de 
Juventudes Musicales. 
Vuelve a Madrid para proseguir estudios con Dora-
do. 

1961. Decide orientarse profesionalmente como director 
de banda, pero no obtiene plaza en oposiciones de 
la Armada. 
En Alhama de Aragón, donde actúa con un trío, 
conoce a Blanca Millán Cueva, con la que contrae 
matrimonio en 1964. 

1963. Se instala definitivamente en Las Palmas, una vez 
concluidos sus estudios con Dorado. Comienza a 
enseñar Armonía en el Conservatorio de la Socie-
dad Filarmónica. 

1964. Profesor titular del Conservatorio de la Filarmóni-
ca, que en 1970 pasa a ser Municipal de grado pro-

. fesional y finalmente superior. Durante su vida do-
cente impartirá en diversas etapas Solfeo, Piano, 
Conjunto Coral, Contrapunto, Composición y Ar-
monía Analítica. 

1968. Funda la Banda Juvenil de la Caja Insular de 
Ahorros, presentada al público a finales de 1970 y 
en actividad hasta 1977. 
Funda la Coral Polifónica de la Caja Insular, des-
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pués llamada Coral Polifónica de Las Palmas, que 
sigue dirigiendo en la actualidad. El primer con-
cierto público tuvo lugar el 31 de octubre y el re-
pertorio practicado cubre los siglos XV al XX. 

1969. Comienza la composición de su primera obra de 
amplia difusión , el Poema Coral del Atlántico , con-
cluida en 1971. 

1970. Primer registro discográfico con la Coral Polifóni-
ca. 

1971. Funda la Coral femenina «Alba Vox» en el Institu-
to Isabel de España. Agregado a la cátedra de Mú-
sica del centro. 

1972. Primeras salidas de la Coral Polifónica a la Penín-
sula, con éxitos en conciertos y premios en certáme-
nes. 

1973. Primera presencia internacional de su obra de crea-
ción, con la interpretación del Poema en Helsinki , 
el 19 de octubre, por el Coro de Cámara de la RTV 
de Finlandia. 
Segundo registro discográfico con la Coral Polifón_i-
ca. 

1976. Ingresa como socio de número en El Museo Cana-
rio en reconocimiento de sus méritos como compo-
sitor y por la divulgación en conciertos, radio y te-
levisión del Archivo de Música de la Catedral de 
Palmas. 

1977. Carlos Cruz de Castro y Alicia Urreta programan 
sus obras para voz y piano y para conjuntos de cá-
mara en ésta y otras ediciones del Festival Hispano 
Mexicano de Música Contemporánea, Ciudad de 
México. El Coro de Cámara de la R TV de Finlan-
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dia interpreta y graba en Helsinki Chácaras blan-
cas. 
Miembro de la Asociación de Compositores Sinfó-
nicos Españoles. 
Gana con Diridín Tam, Tan el Primer Premio Na-
cional de Villancicos del Ministerio de Educación y 
Ciencia. 

1978. Con asesoramiento de Lothar Siemens , dirige la 
grabación del disco «Maestros de Capilla de la Ca-
tedral de Las Palmas , Siglos XVII y XVIII», edita-
do en 1979 por el Ministerio de Educación y Cien-
cia en la colección «Monumentos Históricos de la 
Música Española». 
Gira en Polonia con la Coral Polifónica de Las Pal-
mas, a invitación de la Universidad Técnica de 
Szczecin. 
Decide ampliar el repertorio de la Coral Polifónica 
a las estéticas del siglo XX, encargando obra nue-
va a diversos compositores. 
Comienza una fecunda amistad con el compositor 
Tomás Marco, del que recibe su primer encargo 
como compositor: un cuarteto vocal para Radio 
Nacional de España, Cum palmis et ramis, estrena-
do el siguiente año. 

1979. • Representa con la Polifónica a todos los coros es-
pañoles en el concierto de clausura del XV Día In-
ternacional del Canto Coral (Barcelona, agos-
to/septiembre}, habiendo participado antes en el 
encuentro de 1975 y volviendo en 1981. 
La flautista Wiltrud Bruns estrena lbalia en Bad-
Homburg (Alemania) y la lleva después a París. 

1981. Promueve e institucionaliza los encuentros regiona-
les de directores de coros, desarrollando y editan-
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do un método didáctico de «Prácticas de conjunto 
coral». 
La Coral Polifónica inicia su colaboración con la 
Orquesta Filarmónica en importantes programas 
sinfónico-corales. 

1982. Gana, con Canarias canta, el Primer Premio Nacio-
nal de Composición de Música Coral a Cappella. 
Concluye el ballet sinfónico /guaya, abocetado en 
1973, tras ser becado el proyecto por el Ministerio 
de Cultura. 
Tomás Marco le encarga una obra sinfónica para la 
Orquesta Nacional de España. 

1983. El estre_no de Kyros por la ONE en el Teatro Real 
de Madrid, le atrae la atención de la música viva 
española y abre su definitiva etapa creativa. 
El Gobierno de Canarias le encarga un himno de 
la Autonomía, estrenado el año siguiente, que por 
controversias políticas no llega a la proclamación 
institucional. 
Presidente de la Federación de Coros de Las Pal-
mas y vocal de la Confederación Española. 

1984. Asume la dirección del Aula de Música de la Uni-
versidad Politécnica, después Universidad de Las 
Palmas de Gran Canaria, orientando sus activida-
des hacia las formas experimentales y la informáti-
ca musical. 
Funda la «Schola cantorum» de la Universidad. 

1985. Conciertos con la Coral en Letonia y actuación en 
la Fiesta de Canto y Danza de Riga. 
Invitado por el Gobierno de Suecia, visita las ins-
tituciones docentes, corales , sinfónicas y operísti-
cas de Estocolmo. 
La Coral es seleccionada para representar a Espa-
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ña, junto a otros coros, en Europalia-85 de Bruse-
las. 
El Gobierno de Canarias le encarga una obra sin-
fónica para la celebración autonómica del siguien-
te año, que será Aleph. 
Número uno de su promoción en las oposiciones 
para agregados de Música de Instituto. 
Desarrolla para la Consejería de Educación el pro-
grama escolar «El lenguaje de la música en vivo» 
Forma parte del comité ejecutivo del Congreso de 
la Cultura de Canarias. 

1986. Invitado por la Unión de Compositores de Bulga-
ria al Festival «Días musicales de marzo» en Ruse . 
Asesora en fase de proyecto la Ley de la Música 
en Canarias , como miembro del Consejo para la 
Planificación de la Enseñanza Musical de Canarias . 
Presenta la ponencia «Planificación de la Enseñan-
za Musical en las Comunidades Autónomas» en los 
cursos de verano de la Universidad Vasca. 

1987. Interviene con la «Schola cantorum» de la Univer-
sidad en la Muestra Internacional de Polifonía para 
Coros Jóvenes (Cuenca). 

1988. El Gobierno de Canarias auspicia la grabación de 
Kyros , Aleph y Agá/dar por la Orquesta Sinfónica 
de Londres dirigida por José Ramón Encinar. El 
compacto consigue una gran acogida crítica y llega 
con otros registros a la semifinal del Premio Inter-
nacional de Montreux 1989. 
Con la Coral Polifónica es invitado al VI Encuen-
tro Coral del Mediterráneo (Málaga). 

1989. La Universidad de Las Palmas de Gran Canaria le 
encarga una cantata académica, y la Orquesta Sin-
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fónica de RTVE una obra orquestal. Ambas serán 
estrenadas en 1990. 
La segunda incursión en la música cinematográfi-
ca, con la banda sonora de «Guarapo», de los Her-
manos Ríos , proyecta su popularidad. 
La Orquesta ND R de Hamburgo interpreta Aleph 
dirigida por Heinz Fricke. 

1990. Rafael Nebot le encarga una obra sinfónico-coral 
para el Festival de Música de Canarias de 1992, so-
bre texto del poeta José Otero. 
El Gobierno de Canarias decide liberarle de otras 
tareas profesionales, facilitando su trabajo creador. 
Tomás Marco le encarga una obra orquestal para 
el Festival Internacional de Música Contemporánea 
de Alicante de 1991. 
Invitado al Festival de Música contemporánea 
«Otoño de Varsovia», numerosos programadores le 
requieren obra. 

1991. Viaja a Kichinev, capital de Moldavia, invitado por 
la Unión de Compositores, para la interpretación 
de Itálica por la Orquesta Sinfónica de la Filarmó-
nica Estatal. 
Viaja a La Habana, invitado por la Unión de Com-
positores de Cuba. 
Presenta en Viena una versión de la Sinfonía urba-
na , computerizada y con sonido sintético, dentro 
del Congreso Europeo de Microelectrónica y Com-
putación EUROMICRO 91 , que preside el profe-
sor de la Universidad de Las Palmas Antonio Nú-
ñez. 

1992. Jiri Behlolavek dirige en Las Palmas de Gran Ca-
naria el estreno mundial de Atlántica con la Or-
questa Filarmónica Checa y el Coro Filarmónico de 
Praga. 
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Contorno vital 
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El 19 de abril de 1991 fue un día de emociones para 
Juan José Falcón Sanabria. No había estrenado ni dirigido 
un gran concierto , ni grabado un disco, ni recibido una bue-
na crítica. Todo en su familia y en su mundo personal mar-
chaba con normalidad. Concluía la obra encargada por el 
VIII Festival de Música de Canarias. Su salud era excelen-
te , como también la de su esposa y los tres hijos, por otra 
parte buenos estudiantes a punto de concluir o de iniciar 
sus carreras universitarias. Con cincuenta y cinco años 
cumplidos, y en pleno vigor, los encargos y proyectos crea-
tivos cubrían su agenda por largo tiempo. Estaba en vís-
peras de estrenar una sinfonía dedicada a su ciudad y ha-
bía entregado otra obra solicitada por el festival interna-
cional de Alicante. Dos centenares de amigos le acompa-
ñaban aquel día, y no hay nada que le ponga de tan buen 
humor como la amistad próxima y en vivo. Bromeó mien-
tras pudo , articuló algunas de sus genialidades -<;on ese 
hablar calmo y castizo que no pasa el umbral de la tarta-
mudez, aunque lo roce- y, en el momento más inespera-
do, todos advirtieron que lloraba. 

No había sucedido antes con los bravos en sus concier-
tos , las ovaciones de sus estrenos o la noticia de los pre-
mios otorgados a su obra y la de sus discípulos. La vena 
socarrona y el quiebro humorístico solapaban siempre las 
emociones, como si la norma fuera relativizar el éxito o no 
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creer en él. Ese día concluía en Las Palmas de Gran Ca-
naria una semana de homenaje a su persona y trabajo , 
ofrendado por los coros de la federación que titulariza. Ha-
blaron el presidente del Gobierno de Canarias, represen-
tantes de centros académicos, instituciones, municipios y 
amigos. Los obsequios y recordatorios se acumulaban sin 
alterar su compostura. Tampoco le afectaba el hecho de 
que el agasajo , en principio estrictamente privado, hubie-
se salido del ámbito de intimidad que le movió a aceptarlo. 

Fue algo muy concreto lo que le hizo perder el con-
trol. La única soprano fundadora de la Coral Polifónica de 
Las Palmas que permanece en sus filas -casi veinticinco 
años después-, acababa de entregarle, en nombre del gru-
po, un diapasón de oro. Lo llevó al oido y lo hizo vibrar. 
El diáfano la natural despertó las imágenes de media vida 
de ilusiones y luchas volcadas en el trabajo cre·ador, la di-
rección coral y la docencia. Ensimismado en la resonancia 
del pequeño artilugio y completamente ajeno a los aplau-
sos, cayeron las defensas sociales y se impuso el sentimien-
to. Miles de veces había pinzado otros diapasones para 
apoyar la entonación de los ensayos y conciertos corales. 
En su homenaje, sin embargo, funcionó el flash-back de la 
memoria y pasaron por su mente, acumuladas y vertigino-
sas, las viviendas próximas y remotas de una aventura hu-
mana entregada a manos llenas. 

Ni aún en tales momentos podría constatarse en Fal-
cón Sanabria la consciencia real de su plenitud ·como artis-
ta. De talante proclive a la cordial ironía, somete de buen 
grado su experiencia al visor de lo relativo y contingente. 
Si se permite en ocasiones· una cierta vanidad -de sobra 
incentivada- no tarda la chanza en revertir el «ego» en el 
caudal de un vitalismo contagioso , capaz de interesarse por 
todo y trabar apasionada conversación sobre los asuntos 
menos relacionados con su trabajo. Aunque la apariencia 
sea otra , vive su tiempo y su mundo con el interés posesi-
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Imagen recienté del compositor (1991). 
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vo del que reconoce en ellos la fuente nutricia de una crea-
tividad que no cesa. Sabiéndose protagonista en una par-
cela de la cultura, no reduce a ella el territorio del cono-
cimiento. Puede hacerse irritante su capacidad de abstrac-
ción en las muchas reuniones a que es aficionado. Si llega 
con una idea en desarrollo es difícil desviarlo de la espe-
culación interior. No se suma a la conversación general has-
ta que consigue expresar su pensamiento, que es una ma-
nera de articularlo y completarlo. Cede la voz a otros pero 
retoma en cada pausa el hilo argumental desde el punto 
exacto en que fuera interrumpido. Pero sólo es apariencia. 
Ni un detalle escapa a su percepción, y, concluido el pro-
pio discurso , sorprende a todos con la agudeza de sus aco-
taciones a lo hablado, o los divierte con la extravagancia 
de unas conscuencias nada rebuscadas. 

Hasta en el enfado, ocasional y efímero, hay algo in-
confundiblemente adolescente que disuelve las tensiones y 
despierta mala conciencia en quienes lo enojan. Nacido en 
Las Palmas de Gran Canaria, proclama con ufanía su as-
cendencia teldense y advierte, en términos difusamente 
amenazadores, del mal genio de «los falcones de Telde» si 
son provocados. No es cosa de echarse a temblar. Amigos 
de toda la vida aseguran no haberle visto crispado, aunque 
sí disgustado por el impacto de los sinsabores propios y aje-
nos. Por falta de intencionalidad, no repara fácilmente en 
que sus palabras o conductas puedan enojar a otros. Cuan-
do eso ocurre es que ha olvidado un compromiso, incurri-
do en grandiosos despistes o llevado demasiado lejos la crí-
tica de lo que, a su juicio, sobrepasa en otros los límites 
tolerables de indolencia o dejadez. 

Anfitrión nato, reserva a sus amigos el halago de una 
cálida cortesía, tan distante del estereotipo social como de 
la excesiva familiaridad. Esa condición sociable se erige en 
una de las señas más llamativas por estar en engañosa con-
tradicción con su capacidad de abstraimiento. Los encuen-
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tros informales con intelectuales y artistas , los debates ca-
seros con miembros del equipo rector de la Universidad y 
su asequibilidad como partícipe en consejos y comisiones 
culturales de toda índole conviven con el placer de lo di-
rectamente popular. En su «refugio» de trabajo y reposo 
de la Punta de Gáldar puede abandonar un cálculo de pro-
porciones en el ordenador para dedicarse de inmediato al 
que llega a visitarle. Siempre hay en esas ocasiones un vino 
especial , un excelente licor de artesanos o un cigarro de 
buena hoja. 

Su mujer , Blanca Millán, y cualquiera de los tres hi-
jos, respaldan y suplen la hospitalidad de Juan José Fal-
cón en los detalles que , llevado de su llaneza y bonhomía , 
puede omitir. Es Blanca compañera idónea del artista. Se-
rena y paciente, asume con naturalidad absoluta el desor-
den doméstico sobrepuesto en muchos casos al orden casi 
espartano de la producción musical , los conciertos y los 
desplazamientos. Se conocieron en Alhama de Aragón, 
adónde él había viajado con un trío para conciertos bal-
nearios. Eran los años de estudio en Madrid, sostenidos 
por trabajos de ocasión en orquestas de baile, giras con 
compañías de revistas o actuaciones selectas de menor de-
manda. Se casaron en 1964, tras fracasar el proyecto de 
profesionalizarse como director de banda militar y decidir 
el regreso a Las Palmas de Gran Canaria. Trabajaron am-
bos durante años. Pasados casi treinta desde el matrimo-
nio, reciben hoy el éxito espontáneamente y sin sorpresa, 
conservando las pautas invariables de su profunda compe-
netración en la vida y las ideas. Es el cumplimiento natu-
ral del «estadio ético>> de Kierkegaard. 

También el estadía estético fue vivido a fondo por Fal-
cón Sanabria en sus años de estudiante, rebelde al dirigis-
mo oficial durante el bachillerato y muy activo en el acce-
so invididual al conocimiento de la Filosofía y las Huma-
nidades. Esa disciplina autodidacta determinó en el futuro 
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la permanente inquietud del cambio , la investigación y la 
búsqueda. También una vocación fundadora traducida en 
la tesonera creación de entidades como el Coro de Juven-
tudes Musicales, la Banda Juvenil de la Caja Insular de 
Ahorros , la Coral Polifónica de la misma entidad, después 
llamada de Las Palmas; el Coro femenino «Alba Vox», la 
Cátedra de Música del Instituto Isabel de España, de cuyo 
alumnado nació aquél; el Aula de Música y la Schola Can-
torum de la Universidad de Las Palmas, la Federación de 
Coros y tantas otras realidades. No menos creativa fue su 
actividad en el Conservatorio, comenzando por el modes-
to centro que sostenía heróicamente la Sociedad Filarmó-
nica bajo dirección sucesiva de Enrique García Asensio y 
de Mar<;al Gols; municipalizado después , y ya hoy con ran-
go superior. Falcón Sanabria explica solfeo, forma pianis-
tas, dirige el conjunto coral y acaba impartiendo las ense-
ñanzas para las que está más vocado: la armonía analítica, 
el contrapunto y la composición. Puesto que la metodolo-
gía oficial no satisface su instinto didáctico, altera los dog-
mas, escribe música atonal para los estudiantes y configu-
ra las clases como abierto debate sobre los principios cons-
tituyentes y expresivos de la música. Algunos composito-
res incipientes que han salido de su aula garantizan ahora 
la continuidad creativa en una región tan generosa en in-
térpretes como escasa en compositores. 

Con las primeras ejecuciones de obra propia fuera de 
España adquiere consciencia de su carrera de compositor, 
como si lo hecho hasta entonces fuese un entrenamiento; 
pero sigue compatibilizando la escritura con la promoción, 
la dirección y la enseñanza. Es justo afirmar que, sin su 
obra y presencia, la vida musical de Canarias hubiera sido 
pobre y menesterosa. En la base de toda iniciativa se ins-
tala el sentido crítico heredado del padre. Instrumentista 
profesional de agudo instinto, y miembro de una familia 
con numerosos desempeños musicales en España y Amé-
28 
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Juan José Falcón a los dos años de edad. 
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rica, Juan Falcón Suárez consolida en el hijo la exclusivi-
dad vocacional y una exigencia selectiva que casa fácilmen-
te con el inconformismo innato. La sólida escuela pianís-
tica de Luis Prieto, las lecciones esporádicas de César Mo-
rales y las clases de composición de José Moya cierran el 
arco nada desdeñable de la academia local. A partir de ahí 
se impone la ampliación, y es Ricardo Dorado el maestro 
que le abre sus conocimientos. Pero hay que vivir en Ma-
drid y los recursos escasean. El joven estudiante no hace 
ascos a las canijas opciones laborales de la música y com-
patibiliza el adiestramiento de la inteligencia -que sueña 
grandes formas- con la práctica ligera que cuadra a la cha-
tez de la cultura española durante el tramo central del fran-
quismo. 

La vivencia intelectual de la libertad y la fe pluralista 
pulsan en Falcón Sanabria desde los años del bachillerato, 
balanceados entre la represión de la enseñanza y el volun-
tarismo de las lecturas prohibidas. Obviamente, es el sus-
trato de esas lecturas lo que forma el carácter y orienta las 
ideas; también un precoz escepticismo frente a la dogmá-
tica oficial. Aún hoy sigue pendiente el estudio sociocultu-
ral e ideológico de la Iglesia cubana, autodesignación de-
senfadada del colectivo en que acertaron a reunirse los in-
conformistas ansiosos de respirar en libertad. Fuese mayor 
o menor la articulación de las ideas, tuviese o no contex-
tura de movimiento intelectual, lo cierto es que, sofocada 
por la dictadura toda tendencia pluralista, ejerció funcio-
nes insólitas en la época: incitar la conciencia crítica, fo-
mentar el pensamiento individual y estimular una icono-
clastia juvenil que mitigaba el agobio ambiental. En una 
ciudad como Las Palmas de Gran Canaria, privada de es-
tructuras universitarias, fue caldo de cultivo de inquietu-
des y vocaciones que salvarían a una generación de la es-
téril sumisión al sistema. En ese marco atípico, pero para-
lelo de los que en la Península perseguían el mismo efecto 
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--conjurar, en definitiva, el parón histórico de toda una 
«generación del silencio»- fraguó en buena parte el carác-
ter de Juan José Falcón. 

Demócrata convencido, no está muy seguro de que el 
sistema de las artes haya de ser demócrático, ni mucho me-
nos la génesis y el valor de la obra artística, producto in-
dividual que nace en soledad sin perjuicio de la sustancia 
temporal e histórica que lo contextualiza. Idóneo sería el 
acceso común a todos los bienes de la cultura, y no cabe 
reputar de escasas las horas de su vida dedicadas a hacerlo 
posible en la enseñanza y el concierto. Pero al tiempo que 
abre caminos a esa utopía , defiende la radicalidad de la 
obra como resultado de un proceso interior que no debe 
ir al encuentro de todos, si con ello sufre rebaja, sino ins-
tituirse en referente de superación colectiva. Y predica con 
el ejemplo. Su catálogo de compositor no delata una sola 
concesión, sea cual fuere el valor final de cada obra. In-
cluso aquellas que convienen funciones menos restringidas 
que la del concierto formal absorben con rigor las discipli-
nas del tiempo en que son escritas. Intransigencia llamati-
va en una sensibilidad porosa a las expresiones populares, 
en las que explaya un instinto de la felicidad ni excluyente 
ni aristocrático. A ello se añade, como muy significativa, 
la evidencia de que en su recorrido analítico y práctico a 
través de los sistemas compositivos de la segunda mitad del 
siglo -base formal de su producción de los años setentas-
pase de largo por las músicas sociales, políticas o panfleta-
rias que trataron de encontrarse con 'el pueblo' , abstrac-
ción rebelde a cualquier experiencia dirigista, que ha inu-
tilizado muchas composiciones y desalentado a algunos 
compositores. 

El sentimiento de lo popular y el gusto de encontrarse 
'entre la gente' no han rebajado un solo compás de Falcón 
Sanabria, que recela de sus formas si facilitan la receptivi-
dad inmediáta de los auditorios convencionales o de deter-
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minados músicos profesionales. El ministro de propagan-
da de Hitler, Joseph Goebbels, proclamaba lo contrario en 
una carta abierta al director de orquesta Wilhelm Furtwan-
gler: «El arte no sólo debe ser bueno; debe estar condicio-
nado por las necesidades del pueblo o, para decirlo mejor, 
sólo un arte que surge del alma integral del pueblo puede 
ser, al fin, bueno y significativo para el pueblo para el que 
fue creado. El arte en sentido absoluto, como lo conoce la 
democracia liberal, no tiene derecho a existir». Ideas que 
coinciden exactamente las de los burócratas del realismo 
soviético, probablemente inspirados en el rechazo de Le-
nin: «No puedo escuchar música con demasiada frecuen-
cia. Me afecta los nervios , me mueve a decir estupideces 
y halaga la mente de quienes podrían creer en su belleza 
en medio de este vil infierno». 

Repudiar esa concepción «popular» del arte nada tie-
ne que ver con el desdén de la comunicación en el nivel 
que la música exige. Falcón Sanabria es la contraimagen 
del compositor que fetichiza su obra hasta el punto de sen-
tirse indiferente a que llegue o no al público. Muy al con-
trario, tiende con frecuencia a valorar las propias compo-
siciones en función de su éxito en concierto, sin descuidar 
el análisis de los factores que movilizan el aplauso. La con-
ciencia autocrítica actúa sobre lo propio con mayor rigor 
que sobre lo ajeno, y es el primero en relativizar el premio 
si lo cree basado en el posible «facilismo» de ciertos pasa-
jes o efectos traiéioneramente infiltrados en la obra contra 
su voluntad de forma. En definitiva, el 'pacto' de compli-
cidad con el oyente ha de consumarse sobre el plano de exi-
gencia aplicado a la composición misma y no por el en-
cuentro fortuito en un nivel de comunicación inferior. 

Es expresivo su comportamiento en los conciertos que 
dirige. Ya el coro en el estrado, sale con pasos lentos, la 
cabeza doblada hacia el suelo y el aire de hallarse en otros 
mundos y circunstancias. Ordena los papeles en el atril, 
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hace sonar el diapasón y, de pronto, se vuelve al auditorio 
y habla. No importa cuál sea la ocurrencia, ni la naturale-
za del mensaje que en ese preciso instante le parece ine-
ludible. En rigor está afirmando la absoluta presencia del 
público en la interpretación y tendiendo un puente entre 
los que la realizan y los que la escuchan. Escribió Levi-
Strauss que «gracias a la potencia de una · lógica interna y 
siempre nueva, toda obra arrancará al oyente de su pasi-
vividad y lo hará solidario del propio impulso, de modo 
que la diferencia entre inventar y escuchar la música no 
será ya de naturaleza sino de grado». Esa lógica interna y 
esa solidaridad dinámica nuclean el instinto de Falcón 
como intéprete, incluso más posesivo que el instinto del 
compositor. o ·es banal el dato de que, tras un concierto 
bien logrado, sea mayor su entu iasmo que en el estreno 
de las propias obras: como si en este caso menoscabaran 
su solidaridad de oyente las cargas críticas adicionales. En 
cuanto autor estrenista, su imagen ante el público que 
aplaude es, simplemente, de aturdimiento. Parece más ab-
sorto en la duda y el extrañamiento que satisfecho o agra-
decido. 

De ahí que sus expresiones, por lo general sosegadas 
y amables, se apasionen francamente en el comentario del 
trabajo interpretativo. También explica su fervorosa dedi-
cación a los coros que dirige y, de manera especial, la Co-
ral Polifónica de Las Palmas, instrumento tallado pacien-
temente durante casi veinticinco años con todos los proble-
mas de la eventualidad no profesional, las incorporaciones 
y los abandonos, los recomienzos desde cero y las ayuda 
irregulares; pero espléndido en las crestas alcanzadas con 
Vivaldi, Bach, Mozart, Schubert, Dvorak y los maestros 
de capilla de la Catedral de Las Palmas. 

Inmerso en la atmósfera armónica y tonal que informa 
en su mayor parte el repertorio de los coros, es aún más 
significante la orientación de la propia música. Como el 
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«Jean Christophe» de Romain Rolland, podría decir que 
«la dificultad comenzó cuando quiso meter sus ideas en los 
moldes musicales comunes. Descubrió que ninguno de los 
moldes anteriores se adecuaba a ellas, y si quería fijarlas 
con fidelidad, tenía que olvidar toda la música que había 
oido, toda la que había escrito, hacer tabla rasa con todo 
el formalismo que había aprendido, con la técnica tradicio-
nal, arrojar a la basura esas muletas de la impotencia, ese 
lecho preparado para la pereza de los que, huyendo de la 
fatiga de pensar por sí mismos, descansan en el pensamien-
to de otros». Así lo hizo como compositor y como didacta, 
conservando en paralelo, como director, la familiaridad y 
la disciplina de los antiguos ideales sonoros. Tensión dia-
léctica resuelta para bien en la contextura de un músico 
completo, cultivado; conocedor pragmático, desde el con-
tacto con los públicos, de la psicología de la percepción; y 
hábil transformador de esa energía comunicativa en los 
procedimientos formales y esquemas expresivos de su obra 
de creación, que puede provocar rechazo en el oído con-
servador., pero nunca indiferencia. Es más: podría hablar-
se de una singular empatía-atribuida por Falcón a sus rit-
mos de_finidos y tensos- que induce a amar, o a respetar 
al menos, aquello que en primera instancia se rechaza. 

«Abismo siempre futuro», según la expresión de Paul 
Valery, el Falcón-hombre vuelca su atención primordial en 
los retos por venir del Falcón-artista. Hay en su conducta 
una elevada cuota de desinterés por lo ya hecho, y la ca-
pacidad de ensimismamiento en lo que está por hacer lle-
va sus vacíos memorísticos al límite de lo irreal. Un suce-
dido verídico, que trasciende la esfera del despiste -tam-
bién famoso por su desmesura-, ilustra esa actitud: reci-
bido en cierta reunión con una de sus composiciones re-
producida a toda potencia, pasó no menos de quince mi-
nutos preguntándose de quién era aquella música que 'tan-
to le sonaba'. Y era el registro de una obra reciente. 
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Una imagen de juventud. 
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La creación en soledad es, para concluir, lo que ha mo-
delado la personalidad artística de Falcón Sanabria. Ajeno 
a círculos, tendencias, escuelas y ambientes, la doble insu-
laridad física y psicológica consiguió defenderlo de dogmas 
e influencias. Del copioso árbol estético de su siglo tomó 
exclusivamente los frutos apetecidos después de observar .. 
los en conjunto y desde la distancia. Experimentó con lo 
que quiso , partiendo del axioma de Varese: «El material 
en bruto de la música es el sonido». Y no se dejó cegar 
por las corrientes dictatoriales que, con mayor o menor vi-
gencia en el tiempo, prescribieron lo contemporáneo y lo 
extemporáneo. En esa independencia y esa selectividad se 
basa una producción coherente y personal, reconocible en 
su lenguaje y sin un solo paso en falso. De los nuevos me-
dios y los nuevos recursos , adoptados unos e ignorados los 
demás, puede decir, con Stravinsky: «No estoy convenci-
do de que hagan falta mayores recursos. Me parece que 
las posibilidades actuales ya tienen riqueza suficiente, in-
cluso demasiada. La escasez de recursos no detendrá a un 
buen artista, porque los recursos están en el hombre mis-
mo y el tiempo los renueva cada día. La llamada crisis de 
medios es interior». 
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Introducción a la obra 
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Juan Jo é Falcón Sanabria representa el prototipo eu-
ropeo del arti ta contemporáneo, con toda su conflictivdad 
ideológica pero con idea muy claras acerca de la propia 
evolución. Comienza su obra creativa obre valores acadé-
micos sometidos a ·1a pedagogía de los con ervatorios de 
hace tres y cuatro décadas , aún vigente en algunos casos. 
De nuevo en Las Palmas de Gran Canaria, después de cin-
co años de estudios de composición en Madrid, su equipa-
je teórico es tan sólido como conservador. 

Cuando opta por la contemporaneidad se impone COJilO 
imperativo la experimentación de los procesos y estructu-
ras del siglo XX, si bien transformados por la propia in-
vención e imbuidos de la tangencial resonancia académica. 
A partir de su ruptura con la tonalidad, en los primeros 
años setentas, se propone recorrer, sentir, poseer y tradu-
cir en escritura las etapas y procedimientos básico de la 
modernidad. Y lo hace en solitario, sin guía ni consejo de 
nadie. 

Anuncia la ruptura con Poema coral del Atlántico, 
transfiriendo un sello personal a la estética impresionista. 
Desde entonce pasa por el abandono consciente de las po-
laridades tonales para llegar, entre 1974 y 1976, a un con-
junto de breve composiciones que son el banco de prueba 
de la técnica serial y la melodía de timbres. Sus páginas pia-
nísticas de 1976, que utilizan las series más allá de la lite-
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ralidad del sistema dodecafónico y transforman la mecáni-
ca giratoria en libre experiencia rítmica o en juegos tensio-
nales independientes de toda rigidez codificada, represen-
tan la definitiva emancipación de la academia y la entrada 
franca en la experimentación contemporánea. 

Es ahí donde empieza a sedimentar el signo ideológico 
-de Falcón Sanabria entendido como necesidad de interro-
garse sobre el arte, no sólo hacerlo, utilizando a tal fin el 
método dialéctico para el análisis del lenguaje. Su búsque-
da tiende a englobar consideraciones que van más allá de 
la escritura específica y constituyen una realidad situada 
fuera de ella. En este sentido es revelador el ensayo dia-
léctico que sobre su obra publicó el crítico José Luis Ga-
llardo en el diario «La Provincia». 

Falcón introduce citas históricas, elementos incluso au-
tobiográficos, referencias a la naturaleza y latencias antro-
pológicas en los motivos y los ritmos, pudiendo hablarse 
de difusas intenciones programáticas en las páginas orques-
tales de gran forma. Artista europeo típico, no contempla 
la historia, ni la naturaleza, ni la antropología canarias 
como espacios incontaminados sino ya confiados a la his-
toria de la cultura. Una historia que deja su huella sobre 
toda realidad y toda entidad, sea física o abstracta, expre-
sada en las formas que toma de la crítica del mito y, de ma-
nera más general, de la observación de los elementos na-
turales y la relfexión sociocultural. 

Para !guaya, título más representativo de esa ideolo-
gía por condensar ideas e intuiciones latentes en cuantos 
lo preceden, toma la referencia natural e histórica en la do-
ble polaridad de su espesor psíquico y de su realidad cul-
turizada. Los materiales 'naturales' son restituidos de ma-
nera indirecta con el fin de representar su tensión y ener-
gía típicas, o bien se hacen cita para remitirse a una repre-
sentación fabuladora y mágica de la naturaleza y del hom-
bre pretérito en cuanto mitos. Con esa idealización busca 
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En abril de 1960 dirige el Coro de Juventudes Musicales de Las Palmas y un grupo 
instrumental, en el estreno de «Las campanas», obra de su primer maestro de com-
posición, Josi Moya. 

un equilibrio en cuyo interior vive cada elemento de su pro-
pia posibilidad simbólica , de su potencialidad mítica y de 
su valor como arquetipo susceptible de recuperación. 

En línea con la modernidad europea, asume la necesi-
dad de operar en el área experimental y decide que el ob-
jeto de su búsqueda sea el lenguaje , pero tiende a propo-
nerse ideológicamente como consciencia de su propio avan-
ce y, por ello , como consciencia del avance de la historia. 

La obra de Falcón Sanabria trasciende al exterior tar-
díamente, a excepción de algunas prsentaciones esporádi-
cas relacionadas con su faceta de director de coros. El es-
treno de Kyros en el Teatro Real de Madrid , en 1983, le 
atrae el interés de la contemporaneidad española. Las tres 
obras orquestales grabadas por José Ramón Encinar con 
la Orquesta Sinfónica de Londres son tarjeta de visita ante 
foros europeos que reconocen en el artista canario los sig-
nos de la modernidad continental. 

Kyros se desenvuelve sobre citas históricas , culturalis-
tas y autobiográficas , proyectadas en un movimiento de ob-
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jetos sonoros que apuntan referencias al inconsciente en-· 
tre sabores arcaicos y turbulencias rítmicas. La conciencia 
histórica sigue siendo referente primario en Aleph (1985) , 
aunque en valores estructurales más abstractos: series y 
proporciones áureas que se remontan a la tradición medie-
val y a las raices helenísticas de la cultura europea. Agá/-
dar, de 1988, recupera los elementos naturales y consigue 
hacer 'paisaje' sin abandonar la proporción áurea en mó-
dulos de ritmo, anillos , series y procedimientos combina-
dos que testifican una actitud tan europea como es la 
coexistencia de la investigación lingüística y la ideología de 
la naturaleza. A partir de ahí, la identidad se hace incon-
fundible. 

Aunque a grandes rasgos, quedan esbozadas tres eta-
pas en treinta y tres años de actividad. Con tanteos lógicos 
y ambigüedades fronterizas, cada una de ellas se extiende 
más o menos a lo largo de una década. La primera, entre 
1959 y 1971, se entretiene en merodeos juveniles de escri-
tura, forma y expresión, bajo el ala de la tradición recibi-
da. La segunda, de 1972 a 1982, es ruptura consciente, via-
je en soledad a través de la sistemática de la segunda mi-
tad del siglo y fijación lingüística desde los destellos intui-
dos de la propia identidad. De 1982 a hoy, la tercera ya es 
consciencia plena y desarrollo progresivo del lenguaje. 
Muy generalistas, las indicaciones estéticas que se consig-
nan en la anexa relación de obras -primer catálogo de Fal-
cpn Sanabria por él contrastrado y autorizado- describen 
esa progresión. 

El mismo artista aludió a esos tres momentos en la po-
nencia presentada al Congreso de la Cultura Canaria 
(1986): 
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nales, tratando mis primeras escrituras en el mar-
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co del concepto tonal. Una vez terminados los es-
tudios inicié en solitario una larga andadura desde 
el atonalismo a las estructuras y concepciones más 
recientes , realizándome en varios lenguajes hasta 
encontrar la forma de expresión personal. Actual-
mente , la elaboración del propio lenguaje creo que 
ha dado a mi obra un sello peculiar que la define 
i la hace reconocible». 

El propósito, aquí, es comentar las tres etapas de la 
producción falconiana. Pero hay aspectos introductorios de 
carácter general en los que conviene detenerse brevemen-
te. 

1. La ambición de la gran forma es presencia tempra-
na y, consecuentemente, inmadura. Balbucea en la prime-
ra etapa y define por completo la tercera. De la interme-
dia está ausente casi por completo, circunstancia que se ex-
plica en las preocupaciones experimentales de esa década, 
más viables y seguras en la maleabilidad camerística, las pá-
ginas breves y el trabajo sobre sonoridades exentas. 

2. Aunque flexibles y adaptadas a la necesidad formal 
de cada propuesta, las exigencias de método son más radi-
cales en la etapa central por la aludida voluntad probato-
ria. Ello no obstante, la música de Falcón se comporta ex-
presivamente en todos los casos, ajena al imperativo de ob-
jetividad estructural que es axiomático en la mayoría de 
los procesos seriales europeos. 

3. De los cuarenta y siete títulos catalogados, la mitad 
exacta requiere voces humanas. Solos , coros e incluso fo-
naciones incorporadas sin texto a los grupos o masas ins-
trumentales, marcan la necesidad del más expresivo de los 
agentes sonoros. Esa fijación se relaciona con la «materia» 
que el compositor tiene ante sí de manera permanente en 

• cuanto educador de voces para los coros que dirige. De he-
cho , los mayores logros en el campo instrumental de cá-
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mara y en el orquestal no dilatan por mucho tiempo su ex-
clusividad en la imaginación del artista, que retoma inva-
riablemente el hilo sinfín del vehículo vocal aunque sólo 
sea en tratamientos de «color» no encontrados en la paleta 
instrumental. 

4. Salvo excepciones poco significativas, los conjuntos 
orquestales y camerísticos de Falcón no utilizan arcos has-
ta la tercera etapa de su producción. Los títulos sinfónicos 
de esa fase ilustran un proceso de gradual familiaridad con 
las cuerdas, desde el tanteo colorístico hasta la plena iden-
tificación con sus funciones y posibilidades. El instrumen-
tario del músico evidencia signos biográficos. Las lecciones 
de composición y orquestación de sus maestros se reflejan 
con cautela en las piezas de juventud; básicamente, los sor-
portes de la escritura son el piano, los alientos de madera 
y metal y las percusiones. Hijo de un clarinetista notable, 
su formación de conservatorio fue pianística y sus prime-
ros recursos laborales --como los de tantos otros compo-
sitores españoles- provinieron del piano y de las bandas. 
Los arcos fueron territorio a conquistar durante dos déca-
das. Una vez poseído, no implicó abandono de las made-
ras/metales ni las percusiones, siempre determinantes, ni 
tampoco del piano, prescrito en la totalidad de las obras 
sinfónicas en tratamientos nada ajenos a Bela Bartok. 

5. Es escasa la variedad de género. Piano solo, voz 
acompañada, coros 'a cappella' o con instrumentos, grupos 
diversos de cámara --con predominio de alientos-, or-
questa y coro-orquesta han bastado para estimular la crea-
tividad de Falcón. Pluralista en estilos, se concentra en 
áreas muy concretas y no siente la tentación cuartetística, 
ni la concertante, ni la escénica, por citar las más notorias 
ausencias de catálogo. Cabría pensar en la experiencia ci-
nematográfica como aproximación a la escena, pero tam-
bién en este campo escribe de manera que la música sea 
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directamente ejecutable en concierto sin necesidad de ree-
laboración en suites. 

Esquematizadas en una cronología y un contorno vi-
tal, las referencias biográficas del compositor se reducirán 
a su influencia directa en el estilo. En línea con la glosa de 
Umberto Eco a la estética de Pareyson , el proceso de for-
mación y la personalidad del formador ( o del artista) con-
ciden en el tejido objetivo de la obra sólo como estilo. El 
estilo es el «modo de formar», personal , inimitable, carac-
terístico; la huella recognoscible que la persona deja de sí 
misma en la obra; y coincide con el modo en que se forma 
la obra. La persona, por lo tanto , se forma en la obra. 
Comprender la obra es lo mismo que poseer la persona del 
formador hecha objeto físico. 

45 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



P~imer tiempo 
De Tauriagua (1959) al Poema coral del Atlántico 

(1969/71) 
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El pre-Falcón 

Falcón Sanabria se refiere con frecuencia al Poema co-
ral del Atl4ntico como título inaugural. Descatalogar la pro-
ducción anterior en aras de su sentido autocrítico mutila-
ría la perspectiva histórica y los orígenes de un estilo, así 
como la presencia de unas constantes en la evolución téc-
nica y estética del lenguaje. Esos caracteres, unas veces 
como mero grafismo y otras como algo más orgánico, es-
tán presentes en los diez años de escritura que preceden al 
Poema. También el compositor duda de la descatalogación 
en bloque cuando evoca la pieza pianística El despertar de 
un fénix, en la que reconoce significaciones concretas como 
punto de partida de rumbos futuros. 

Un examen de los títulos anteriores al Poema aconseja 
obviar únicamente aquellos cuya finalidad se reduce al ám-
bito práctico de la enseñanza y las piezas de ocasión reque-
ridas en círculos locales al joven aprendiz de composición. 
Tales son un Allegro sinfónico presentado al Conservato-
rio de Santa Cruz de Tenerife como trabajo final de la 
carrera de Composición y los numerosos arreglos para una 
Banda Juvenil por él fundada y dirigida bajo los auspicios 
de la Caja Insular de Ahorros de Gran Canaria. 

De 1958 a 1963 reside principalmente en Madrid, con 
frecuentes estancias en Las Palmas de Gran Canaria. En 
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Madrid trabaja la Composición con Ricardo Dorado, y son 
de esos años las primeras composiciones válidas. Baste el 
dato para situarlas en la etapa juvenil de formación , ex-
presiva de su naturaleza. Pero sólo hasta cierto punto. Fal-
cón recibe provechosamente la enseñanza del maestro, de 
quien guarda inmejorable recuerdo sin perjuicio de las di-
ferencias de pensamiento frente al método académico. Los 
procesos tonales, por ejemplo, distan de ser escolásticos 
en la escritura de aquellos años, decantándose desde los 
primeros ensayos en la búsqueda de una dimensión armó-
nica menos convencional: la tonalidad ampliada y el cro-
matismo impresionista están en la base de la personal rup-
tura falconiana con la educación recibida. Ese instinto de 
investigación a partir de metodologías más o menos codi-
ficadas será norma invariable del compositor. De él extra-
jo curiosidad y energía al proponerse , en la década de los 
setentas, recorrer en soledad -y con producción artística-
mente válida- los principales sistemas del siglo XX. 

Recibe de Dorado el gusto de las formas ambiciosas, 
precozmente manifestado en bocetos programáticos y en el 
sueño de un cierto wagnerismo transferido a los mitos y le-
yendas de las Canarias prehispánicas. ~l estudiante se gana 
la vida y sufraga sus clases en Madrid tocando el piano en 
orquestas de baile y ocasionales grupos de cámara. 

«Trabajaba en una sala de fiestas hasta las cuatro de 
la mañana», relata Falcón. «En los descansos del baile sa-
lía a encontrar en el paisaje nocturno ideas para mis com-
posiciones. Cuando andaba de «turné» con compañías de . 
revistas no me sentía de aquel mundo. Veía los castillos de 
las rutas y se me iba el pensamiento a otras esfras. Sentía 
un impulso hacia lo enorme que se desparramaba en pági-
nas y páginas de música. Siempre supe que escribiría mú-
sica grande, y se insinúa en los títulos de entonces. El des-
pertar de un fénix, que escribí durante los años. rupturistas 
de la «Iglesia cubana» , ya muestra cómo voy, inevitable-
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Instantánea de 1967, ya reinstalado en Las Palmas. 
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mente, hacia la politonalidad. No hay líneas imperantes, 
sino objetos sonoros conviviendo incluso cuando surge una 
melodía. Nunca entré en los esquemas románticos de com-
binación de una sola cosa entre varios partícipes, con imi-
taciones , respuestas y todo eso. El instinto politonal me lle-
va a buscar los colores en los diferentes objetos sonoros, 
a separarlos y singularizarlos para que la obra viva en la 
diversidad y el contraste». 

Hay un dato revelador del gusto inicial del compositor 
por los instrumentos de viento y las percusiones en detri-
mento de su familiarización con las cuerdas, problema pen-
diente de solución personal hasta la tercera etapa creativa 
de los años ochentas. La relación paterna con las bandas 
de música le introduce tempranamente en esa sensibilidad 
sonora y, como instrumentista, hace colaboraciones vaca-
cionales para incrementar los recur os que le·permiten es-
tudiar en Madrid. Recibe, además, las lecciones privadas 
de Armonía, Contrapunto y Fuga que imparte José Moya, 
director de la banda del Regimiento de Las Palmas y com-
positor de sólida cultura conservadora. Compañero de esas 
clases fue el también compositor canario Blas Sánchez, 
quien, afincado en París, seguirá otra dirección estética. El 
servicio militar dio a Falcón la oportunidad de proseguir es-
tudios con Moya liberado de servidumbres laborales. Poco 
más tarde fundará una banda juvenil, escribiendo arreglos 
para sus marchas y conciertos. 

Esas fuerzas germinales irrumpen en Capricho Cana-
rio, Juguete-rondó y Tauriagua, títulos que abren el catá-
logo finalmente aprobado por el compositor, todos ellos 
de 1959. No precisan de comentario las dos primeras, para 
banda, porque es en la tercera donde cristalizan resuelta-
mente los elementos embrionarios de una personalidad. Lo 
más interesante de aquéllas es que su estreno marcó el de-
but de Falcón como director, en concierto de Juventudes 
Musicales de Las Palmas (abril de 1960) . Un músico ale-
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mán afincado en Gran Canaria, el mastro Steinkopf, que 
reunía a instrumentistas locales para hacer música de cá-
mara, le enseñó a batir tiempos y ordenar ritmos, así como 
la inducción gestual de los matices expresivos: enseñanzas 
de gran utilidad para el compositor en su dilatada trayec-
toria como director coral y en sus conciertos como invita-
do al podio de la orquesta de Las Palmas, que ha tenido 
varios nombres en las últimas décadas. 

«Tauriagua» en los orígenes 

Así, pues, el estudio comienza por Tauriagua (1959) , 
un ballet en cuatro escenas que nunca llegó al teatro. Su 
vida sonora se reduce a una audición de 1960 en Radio At-
lántico (Las Palmas de Gran Canaria), de la que no queda 
registro. La mítica guanchista y el precoz sentimiento de 
«lo enorme» dejan huella en los títulos de las tres piezas 
que suceden a la introducción instrumental: «Danza exul-
tante», «Danza del hechizo» y «El grito de la muerte». Está 
escrito para coro mixto, instrumentos de viento, piano y 
percusiones. 

No se conservan testimonios de la música canaria pre-
hispánica y Falcón desarrolló una obra puramente imagi-
nativa. «La concebí traduciendo en música mis impresio-
nes sobre la historia guanche y sobre los paisajes donde se 
desarrollaron los episodios de la conquista. El poeta Luis 
Hernández Crespo me escribió un argumento sobre la le-
yenda del conquistador Guillén Peraza y compuso un tex-
to poético para los coros. El ballet se desarrolla sobre un 
ritual pagano, una danza guerrera y una elegía amorosa. 
Sus protagonistas son la princesa Tauriagua y el conquis-
tador. Los coros entonan un gran ceremonial de impreca-
ción a los dioses. Su armonía cromática, impresionista, 
anda a caballo entre Debussy y Ravel. Particularmente 
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evoca el «Dafnis» raveliano en contextura rítmica, comple-
ja y efectista». 

Tauriagua fue por entonces la única obra concebida en 
grandes proporciones sobre tema histórico canario. El he-
cho de quedar en el olvido después de la primera y única 
audición radiofónica (con los Coros de Juventudes Musi-
cales e instrumentistas de las bandas militar y municipal) 
evoca la precariedad del ambiente ciudadano para la inno-
vación cultural. Falcón y sus amigos habían «instituido» la 
Iglesia cubana, movimiento crítico y lúdico que , aparen_-
tando bromear con los inamovibles dogmas del régimen , 
ejercía a ciertos niveles un influjo intelectual rupturista. 
Precisamente Luis Hernández Crespo, autor del argumen-
to y los versos de Tauriagua , era el «papa» de la Iglesia Cu-
bana, en cuya jerarquía ostentaron otros órdenes Falcón 
Sanabria, Matías Díaz Padrón, Arturo Cantero Sarmiento 
y varios compañeros de generación. Hay, en declaraciones 
periodísticas del músico, algunas referencias de interés 
para caracterizar el ambiente de adolescencia y juventud 
en Las Palmas de Gran Canaria y la tendencia existencia-
lista de los amigos más inquietos: «Todos tuvimos que ver 
con el existencialismo. Asfixiaban demasiado el franquis-
mo y el catolicismo oficiales, y buscábamos la liberación in-
telectual con aquellas ideas que llegaban difícil y tardia-
mente, en libros clandestinos filtrados entre amigos. Toda-
vía en el bachiller, teniendo 17 años , recuerdo una clase 
de filosofía en que dije haber leido en el Museo Canario 
un libro muy interesante de Kant , los «Prolegómenos a 
toda metafísica futura». El cura estalló furioso , diciendo 
que eso no lo había escrito Kant. Yo lo tenía en el pupi-
tre , prestado por un amigo que se lo quitó a su padre cuan-
do éste lo iba a quemar. Lo saqué, y el cura enrojeció has-
ta los pelos. Otra vez me preguntó qué opinaba no sé quién 
sobre Kant, que era aquella manera hipócrita de enseñar 
las ideas desde su crítica sesgada. Respondí que no me in-
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Concierto de presentación de la Coral Polifónica de la Caja Insular de Aho"os, hoy 
Coral Polifónica de Las Palmas (30 de octubre de 1968). 

teresaba, pues Jo realmente importante era lo que opinaba 
Kant. Hay que imaginárselo en un colegio de curas de 
aquellos tiempos. Otra vez contesté a un examen desarro-
llando el gran silogismo de negar la existencia del infierno 
con las premisas de un Dios infinitamente bueno y un hom-
bre limitado y falible. El examen iba de otros temas, pero 
me entretuve sacando unas conclusiones enormes y provo-
qué el escándalo del cura ante el daño que podían ocasio-
nar las «lecturas impías». En un contexto tan represivo , la 
llegada a Las Palmas de los primeros libros existencialistas 
ejerció en nosotros una enorme influencia». 

También evoca sus muchas escapadas al Museo Cana-
rio con Jerónimo Saavedra, compañero de colegio , para 
leer apasionadamente a Descartes y Kant. El compositor 
conoció en su etapa estudiantil de los Jesuitas al profesor 
de latín Juan Marqués, que redactaría posteriormente los 
textos latinos de algunas obras corales. Gran aficionado a 
la música y wagnerista militante , hizo conocer a Falcón to- · 
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dos los dramas de Wagner en discos de pianola y reduccio-
nes pianísticas. Poco después , con la llegada de los prime-
ros discos de pasta, organizó el profesor audiciones case-
ras no solo wagnerianas sino extendidas a lo más contem-
poráneo del mercado. De ahí deviene igualmente el cono-
cimiento falconiano de Stravinsky, poderosamente instala-
do en el estudio incesante del ritmo como apoyatura bási-
ca de los saltos evolutivos en toda su obra de creación. Las 
tertulias de Juan Marqués daban lugar a febriles debates 
entre los asistentes , retrógrados unos y rupturistas los más. 

No es fácil leer las primeras partituras de Falcón , ma-
nuscritas a lápiz con un grafismo infernal y aún sin limpios 
de copista. Pero su instinto rítmico pulsa ya en Tauriagua , 
incontenible en células de intrincada complejidad. Ese im-
pulso, junto al de dilatación cromática, convive aún con 
los escrúpulos de la etapa escolástica. Hay notas margina-
les, de puño y letra del compositor , en las que se pregun-
ta: «¿Son lícitas estas quintas?». Y aparecen en tinta roja 
correcciones de otra mano, tal vez la del maestro Dorado, 
que introducen alteraciones omitidas o aconsejan detalles 
de orquestación: «Este motivo del bombo resultaría pesa-

-do. Mejor así.. .» 
De la misma partitura se extraen con dificultad los ver-

sos de Hernández Crespo , confiados al coro en la «Danza 
exultante» y en «El grito de la muerte». Con posibles erro-
res de transcripción ( es muy probable que no quede vesti-
gio del original literario) dicen así en el primer caso: 
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ldafe. 
Pon orden, dios terribe. 
Haz que todo suceda cuerdamente: 
que el rayo no nos mate los ganados, 
y la lluvia no arrastre las cosechas, 
y la lava, si no, corra hacia el mar 
que apaga el fuego. 
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La «imprecatio» de ese segundo movimiento se hace 
«lamentatio» en el cuarto: 

El dios es implacable. 
Ha matado al guerrero. 
Belleza y juventud han sido rotas 
como débiles juncos. 
Ya no podrá el azor volver al puño, 
ni la boca gustar la fruta fresca, 
porque la muerte es irremediable. 

Un cierto esoterismo 

También es de 1959 el Himno a la vida, coro «a cap-
pella» para cuatro voces mixtas nacido, sin duda, del apre-
mio de algún programa local. Merece figurar en el catálo-
go de la «arqueología» falconiana por desviaciones armó-
nicas muy ligeramente disonantes que siguen testimonian-
do la presión interior hacia categorías menos escolásticas 
que las trabajadas en Madrid. Hay un «conductus» de las 
voces corales que augura la futura vocación de ese medio 
sonoro. El manuscrito denota la urgencia, ratificada en un 
dato curioso: hasta el texto hubo de escribir Falcón, dis-
cutible depositario del don de la palabra poética aunque 
gustase de juveniles escapes filosofantes: 

El fuego se siente. 
El aire penetra en la vida. 
El amor hierve en la sangre. 
Mira al hombre, hecho de tierra, 
y aprecia el temple de la vida 
con los ojos levantados, 
mirando al sol. Entonces, 
te sentirás más humano. 
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El año siguiente, 1960, escribe para piano El despertar 
de un fénix. Es la primera pieza para el instrumento básico 
de su educación musical , en cuya práctica alcanzó niveles 
importantes y fue durante años su asignatura como profe-
sor del Conservatorio de Las Palmas de Gran Canaria. La 
pianista Margarita Degeneffe hizo el estreno en la ciudad 
para un concierto de Juventudes Musicales en marzo de 
1962. Falcón aún recuerda la magnífica lectura de su Fé-
nix, que le descubrió contenidos orquestales en potencia. 
Dedicó algún tiempo a instrumentarlo y dejó el trabajo a 
medias; pero la intuición no era errónea. 'La escritura de 
octavas y acordes busca la total extensión del cordaje , la 
plenitud armónica. Muchos compases aparecen escritos en 
tres pautas que casi abarcan la tesitura íntegra, y hay mo-
mentos en que la limitación percusiva del piano resulta in-
suficiente. Los acordes tremolados en am as manos, tan 
frecuentes en Liszt, verifican un concepto querencioso de 
la continuidad sonora de la orquesta. Lo curioso es que , 
en esa estética y con esas influencias, El despertar de un fé-
nix no tienda al juego virtuoso sino a las densidades armó-
nicas~ otro rasgo pre-falconiano, anticipador de los perfi-
les futuros. En cualquier caso , la pieza es hoy audible sin 
excesivo esfuerzo de acomodación historicista. 

La orquestación del Fénix cedió plaza a un proyecto 
de mayor envergadura, fechado en 1962: El misterio del 
abismo , para orquesta completa. Acaso sintiera Falcón una 
timidez relativa ante td reto sinfónico afrontado por vez pri-
mera, al encarar la escritura de todas las familias instru-
mentales. Lo cierto es que abdicó momentáneamente de 
sus búsquedas y rupturas para ampararse en la herencia to-
nal de sus maestros. 

Aunque instrumental y sin textos, es la tentativa más 
decididamente programática. El «argumento» estriba, se-
gún el compositor, en que «la Verdad, la Razón y la Fe 
son raptadas por las brujas. La Humanidad despierta y 

58 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



1971 . Presentación de la Coral «Alba Vox» del Instituto Isabel de España. 

siente su ausencia. Los hombres pierden entonces la no-
ción del ser y el estar». _Pese a cierta truculencia en sus tres 
partes (subtituladas El rapto de las brujas, Carnaval y llan-
to y La constelación maldita) , sería superficial considerar 
la obra en términos exclusivamente «arqueológicos». Aún 
con todo su academicismo, patentiza la voluntad de llenar 
el espacio acústico , incluso en texturas saturadas que no in-
curren en borrón ni en manchas espesas. También están 
ahí los ostinati en las maderas y los enérgicos cortes verti-
cales del tutti en motivos de ritmo que serán distintivos casi 
ineludibles del lenguaje orquestal. No es menos caracterís-
tica la nervatura percusiva y la ciclicidad de la idea fija , 
transformada en el futuro mediante procedimientos varia-
dos pero ya intuida como principio constructivo. Esos tem-
pranos formantes apoyan la tesis de que «todo Falcón» 
comparece embrionariamente en el primer Falcón , lo cual 
estaría probando la evidencia de una personalidad diferen-
ciada que conserva sus señas en el desarrollo formal de 
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treinta años. Junto a ello, pretenciosas ingenuidades como 
los glissandi ascendentes y descendentes de la cuerda y un 
«horror vacui» -visual y sonoro-- que se vuelca en el gra-
fismo acumulativo, confirman las inseguridades del instan-
te. 

El misterio del abismo no llegó a la doble barra y per-
manece inédita. Su interés primordial es el de ser intuitivo 
depósito de unas constantes de lenguaje que configuran al 
Falcón maduro. 

No puede faltar en esta etapa la referencia a uno de 
los géneros desplegados en la siguiente. Con un salto tem-
poral considerable, Qué alma es ésta, de 1970, abre el ca-
tálogo para voz y piano. Los años transcurridos desde la 
última pieza se explican en el cambio vital del compositor. 
El matrimonio, la conclusión de su etapa madrileña, el re-
greso a Las Palmas de Gran Canaria, los comienzos como 
profesor del Conservatorio -entonces dependiente de la· 
Sociedad Filarmónica- la fundación de la Banda Juvenil 
y de la Coral Polifónica de la Caja Insular de Ahorros, con 
los intensivos ensayos para el montaje de los respectivos re-
pertorios y presentaciones públicas, la escritura de arreglos 
para la banda ... , son las tareas intensivas que le alejan de 
la composición. Comienza en 1969 la escritura del Poema 
Coral del Atlántico, cuya gestación de más de dos años se 
refleja en las diferencias estéticas de sus cuatro partes. 

El original de la canción Qué alma es ésta también acu-
sa en su escasa inteligibilidad una escritura nerviosa y pe-
rentoria. Pero el piano es ya decididamente impresionista 
en su ~otivo arpegiado, y la voz apoya en una «atmósfe-
ra» -más que en referentes armónicos- la melodía de re-
lajada interválica. En todo caso hay una armonía flotante 
que colorea la línea de canto sin condicionarla. 

Solicitada con premura por la soprano Feny Sánchez 
para un concierto insular, el compositor no encuentra a 
mano un texto avenido con su idea musical y aborda por 
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segunda vez el oficio poético con más voluntad que resul-
tados. He aquí una muestra, inundada de «qués» relativos 
e interrogativos: 

Qué alma es ésta 
que siento flotar 
al viento que viene del mar. 
Qué clamor es el que surge 
de las aguas, 
que hace enmudecer el alma. 

Canta la espuma de las olas 
que elevan sus crestas a lo alto. 
Y su canción es blanca. 
Suena en las rocas la canción, 
lenta y heróica, 
que viento y agua 
plañen en armonía de sol. .. 
Etcétera. Falcón Sanabria no volverá a asimilar a su 

música unas dotes poéticas tan peculiares, salvo en el caso 
de Diridín Tam Tan (1977), montado sobre onomatopeyas 
con un texto sumario de carácter navideño. 

«Poema coral del Atlántico»: la divisoria 
Al concluir en 1971 el Poema coral del Atlántico, esti-

mulado por el crecimiento de la Coral que dirige, es cons-
ciente de haber tendido una frontera entre el pasado y el 
futuro. Hasta que le fue propuesto el catálogo aquí utili-
zado situaba esa obra en el comienzo de su trayectoria 
como compositor. Exhumando y criticando algunas parti-
turas anteriores llegó a aceptar su significación referencial 
y, lo que es más importante, la evidencia de que el Poema 
no inicia una etapa sino que cierra las probanzas estéticas 
de la anterior. 

Falcón habla de un lenguaje post-impresionista para 
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subrayar el ambiente atonal de la partitura y sus distancias 
-por demás evidentes- del mundo debussysta. Ello no 
obstante, la fecha de composición no ilustra pecisamente 
la modernidad de la obra , aunque sí un desarrollo perso-
nal del autor. En un lúcido comentario, advierte el musi-
cólogo Lothar Siemens ciertas determinantes de estilo: «La 
iniciativa y demanda del Poema coral del Atlántico obede-
ce a la aspiración de un círculo de intelectuales anclados 
en el modernismo. Nos ocupamos, pues, de la génesis de 
un problema artístico según la concepción de una menta-
lidad estética propia de los años veinte. La obra pictórica 
de Néstor se constituiría en fuente inspiradora. _Cada uno 
de los cuadros sería motivo de una pieza coral diferente , 
trenzada la música sobre textos «ad hoc» de cuya confec-
ción se ocupó Orlando Hernández. Se trata de unos poe-
mitas de inspiración lorquiana que buscan la belleza a tra-
vés de imágenes muy coloristas, con impresiones esencia-
les perfectamente captadas del cuadro y revestidas de una 
gran imaginación, procedimiento que poco se diferencia 
del de los autores barrocos cuando componían letras para 
ser cantadas en las iglesias ... Orlando Hernández contras-
ta la dinámica de colores, detalles y conceptos con el esta-
tismo del metro vulgar, lo que da al conjunto un efecto 
marcadamente «naiv», y en esto se hermana también su es-
tilo _al de las antedichas letrillas barrocas. Enfrentarse a 
unos textos de esta índole tiene que conformar necesaria-
mente la música. Representa, con otras palabras, someter-
se a una disciplina ~an austera como la de inspirarse en el 
lenguaje de un cuadro modernista. Algo ideal, en suma, 
para un músico de oficio de los que piensan que las limi-
taciones son excelentes puntos de partida». 

Incidía el propio Falcón en el influjo de la mirada de 
los cuadros de Néstor: «Va implícito en el Poema el con-
cepto impresionista del color, como es lógico en correla-
ción con la pintura de Néstor, pero me sirvo del gran di-
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bujo stravinskyano. Parto de un engranaje armónico de so-
Qoridades. Si coinciden en acorde habrá consonancia ; de 
lo contrario será disonante sin perder la lógica constructi-
va. Sonoridad , ritmo y color están puestos al servicio de 
un lenguaje descriptivo. Cada poema representa una for-
ma diferenciada y original. .. Mi mayor reflexión se ha pro-
ducido ante los cuadros. No hay mediatización de la pala-
bra, porque no sigo el espíritu de la letra sino el del mo-
mento en que la pintura fue creada. El amanecer es un 
tema melódico desarrollado sobre disonancias rítmicas muy 
ténues. El mediodía, más descriptivo , nace de acordes de 
séptima y novena y progresa hacia una exaltación rítmica 
que refleja la luminosidad de la hora. La tarde es un tra-
bajo contrapuntístico muy elaborado y La noche es un «os-
tinato» de tenores y bajos mientras las sopranos desplie-
gan un acorde en pedales tenidos». 

El 7 de febrero de 1973 tuvo lugar el estreno del Poe-
ma. Se había montado un homenaje al pintor Néstor Mar-
tín Femández de la Torre , ilustre nombre del Modernismo 
español. Además de la placa descubierta en el Teatro Pé-
rez Galdós y de las palabras oficiales, estrenó el Ballet 
Gelu Barbu la coreografía «Poema del mar», montada so-
bre páginas de Debussy y Ravel , dirigiendo después Fal-
cón su propio Poema a la Coral Polifónica de la Caja Iri-
sular de Ahorros. El pintor Sergio Calvo diseñó los deco-
rados y los trajes de los coristas. No había precedentes de 
una «producción» semejante para un estreno musical y 
todo adquirió el sesgo de lo extraordinario. 

Dos años después de concluir esa escritura transitaba 
Falcón otros territorios sonoros sin reincidir en los del Poe-
ma. La experiencia quedó cerrada como culminación de 
una etapa. Pero la solemnidad y el éxito del estreno tuvie-
ron continuidad en la feliz proyección de la obra, contri-
buyendo a fijar en la estimación del autor una singular pre-
ferencia. 
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El mismo año 73 fue interpretada y registrada en Hel-
sinki por el Coro de Cámara de la RTV de Finlandia. Hubo 
en España versiones discográficas , entre ellas la de la Co-
ral de Cámara de Pamplona. La primera partitura que Fal-
cón vería impresa y ampliamente difundida también sería 
su homenaje al gran pintor modernista y el recorrido en 
concierto habría de prolongarse , en niveles de importan-
cia, hasta 1985 en que fue cantada en Bruselas dentro de 
la programación Europalia. En menos palabrns , se trata 
del primer éxito . 

La lectura de Siemens, publicada como prólogo a la 
edición del Poema , sigue siendo definitiva: 

«Su frecuente alusión al acorde de quinta aumentada 
con una «nota extraña» añadida, generalmente la segunda, 
la cuarta aumentada o la séptima disminuida, nos enfrenta 
a unos efectos que rememoran la escala hexatónica de De-
bussy; por eso hablamos de un regusto impresionista. Pero, 
en todo caso, se trataría de un impresionismo cargado de ex-
periencias atonales muy posteriores, una regresión con nue-
vos efectos, lo cual se pone especialmente de manifiesto ana-
lizando las obras horizontalmente. A pesar de cuantos atre-
vimientos usa Falcón, la estética de su obra es esencialmen-
te una estética de lo bello, por lo cual mira más hacia atrás 
que hacia adelante, y puede decirse que se sitúa con pleno 
acierto en el momento espiritual de los cuadros y de los poe-
mas. 

« El amanecer» surge serenamente a partir de un motivo 
cromático de los tenores. Las demás cuerdas se incorporan 
con independencia melódica, aunque, cuando conviene, 
apuntan una imitación del motivo de entrada. El proceso, 
a base de negras y corcheas en toda la obra, es dilatado y 
perseverante, muy bien tramadas las voces sobre un esque-
ma armónico que luego se transportará a otras tesituras. 

Continúa un episodio que encabeza en sólo la cuerda 
de sopranos, para entrar las demas por incorporación suce-
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Portada de la edici6n ·del «Poema coral del Atlántico». 
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siva ( un clásico crescendo) sin recurrir a imitaciones y so-
bre esquemas armónicos nuevos, aunque en el estilo arriba 
citado. Hay un bello episodio corto en los bajos y otro cres-
cendo por incorporación, para desembocar en la tensión fi-
nal tratando el texto homofónicamente en las voces. Termi-
na la pieza en un acorde en posición abierta con una inci-
siva disonancia en los tenores. El efecto de la cadencia, y 
puede decirse que de toda la obra, es el de un rayo de luz 
que sale de la penumbra para convertirse en una explosión 
cegadora, pero bien controlada. 

«El mediodia» es un recitativo silábico. En él las pau-
sas efectistas, los cambios de compás y de tempo y los «cres-
cendi» por incorporación sucesiva aparecen distribuidos a 
lo largo de una concepción armónica sumamente bella, que 
casi roza el «kitsch». Es una pieza de sorprendente elastici-
dad. Algo dinámicamente muy distinto al «Amanecer» y a 
«La Tarde», obra ésta que recuerda en su tono sereno a la 
primera y que se afana en presentar una exposición homó-
fona del texto literario, aunque siempre hay una voz que, 
en logrado contrapunto, tiende a · distorsionar el propósito 
de las otras tres. 

«La tarde» está concebida sobre un problema armónico 
que estriba en dos grupos de quintas paralelas en pugna. 
Las voces tienden a comportarse con arreglo a las leyes tra-
dicionales, cambiando los acordes de posición cuando con-
viene, y haciendo el autor uso de anticipaciones, retardos, 
apoyaturas y de un revestimiento melódico justo para evitar 
efectos burdos que pudieran derivarse de interpretar este es-
quema llanamente. La cadencia final, con una intromisión 
inesperada de la cuerda de bajos, es muy lograda. 

«La noche» se ambienta con un tema «ostinato» a car-
go de bajos y tenores. Sobre esa base recitan el texto las con-
traltos y sopranos, dividida cada cuerda en dos grupos, 
montando y desmontando un acorde de caracter impresio-
nista. 
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Dirige en 1972, por primera vez, a la entonces Orquesta Sinfónica de Las Palmas. 

Se produce un «tenuto» y el recitativo del texto conti-
núa, repitiéndose todo el esquema transportado a una se-
gunda superior. Este aumento de tensión desemboca en un 
episodio dramático, iniciado con una explosión de semicor-
cheas que montan, por incorporación sucesiva de voces, 'un 
acorde de quinta aumentada con cuarta aumentada añadi-
da, sobre el cual siguen recitando las voces entrecortando el 
texto con pausas efectistas. Cambia este acorde de posición 
en las voces y se abre hacia el agudo, para alcanzar una ten-
sión máxima, y a continuación inician los bajos el montaje 
de otro acorde extraño a aquél, pero de igual naturaleza 
(esta vez la nota añadida es la séptima disminuida), que ex-
puesto en forma abierta deriva hacia la posición cerrada en 
el grave. Luego vuelve el motivo «ostinato» y la reexposi-
ción de la primera idea, para cerrar la obra sobriamente sin 
romperse el dima oscuro y medroso que se ha conseguido. 

Es ésta una de las piezas más simples y hermosas de 
cuantas ha compuesto Falcón, y tal vez la más puramente 
«impresionista» de las cuatro. Es cierto que, como obra fi-
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nal, carece de esa garra efectista que acalora al público y lo 
predispon para el gran aplauso: es una piecita extremada-
mente delicada, que más bien invita a su término al recogi-
miento sereno, al silencio contemplativo. Es evidente que 
Falcón es un compositor intuitivo, gran conocedor del ofi-
cio y que emplea su lenguaje armónico peculiar como si de 
su natural manera de expresión se tratase». 

Cuando Siemens escribió este análisis ya estaba el com-
positor completamente émbebido en nuevas experiencias. 
La página de su primera etapa había sido vuelta y se abría 
su imaginación ·a un largo recorrido de búsquedas y nove-
dades. 
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Segundo tiempo 
De Cantus Hesperidum Testi (1972) a /guaya (1982) 
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Canto rezagado 

El Cantus Hesperidum Testi aparece cronológicamente 
en la segunda etapa compositiva de Falcón Sanabria, pero 
aún contiene supervivencias de la primera. El tiempo más 
concentrado de su escritura se localiza en 1972, iniciado ya 
el estudio del sistema de doce tonos y los diferentes de-
sarrollos de las técnicas seriales. El estreno en 1975, con 
la Orquesta Sinfónica y la Coral Polifónica de Las Palmas, 
dirigidas por Crescencio Díez de Felipe, fue posterior a la 
audición pública de otras composiciones formalmente más 
avanzadas. 

Representa sin duda un progreso sobre el Poema Co-
ral del Atlántico, que aún consiente el análisis acordal. A 
grandes rasgos , el Cantus enfoca prioritariamente las sono-
ridades. El sistema es politonal, partiendo de cuatro tona-
lidades trabajadas en canon. Cada voz sigue una línea dia-
tónica horizontal y el efecto tonal multiplicador se produ-
ce verticalmente. Las tensiones están controladas del pri-
mero al último compás y derivan en gran parte de un hi-
percromatismo que ya no es de raiz post-impresionista sino 
producto de la reflexión en la zwolftontechnik schoenber-
giana. Esa progresión cromática asciende lenta y constan-
temente hacia la culminación de un la agudo. Flautín, cua-
tro oboes, ·cuatro fagotes , dos pianos a cuatro manos, me-
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tales y percusión integran el instrumentario junto a un coro 
a cuatro que plantea el comienz en e tilo declamatorio. 
Juan Marqués García, el p fesor latinista que facilitó a Fal-
cón y a muchos otros estudiantes los primeros contactos 
gráfico y di cográfico c n Wagner «et alea», suministra 
al compositor u primer texto latino: un desarrollo perso-
nal del mito de las He péride . E un canto al Teide, com 
último testigo de la Atlántida, inspirado en lo pasajes del 
poema de Verdaguer que utilizó Falla para la obra homó-
nima. Re ultan notorios la resonancia espiritual y el sabor 
gre oriano, compatibles con el apoyo lobal de la e critu-
ra en la célula rítmica que a ciende como la mi ma progre-
si n cromática. . 

El hecho de que Falcón complete e ta forma ambicio-
sa cuando ya no está en correlaci n con sus preocupacio-
ne e téticas se explica en parte p r el m ment en que e 
con ebid y ab cetad el proyect , anterior 1 tiempo de 
la critura; per , fundamentalmente, p r la co tumbre de 
en yar e form menores 1 que ha de constituirse en de-
sarrollo de lenguaje. El Cantus no es excepción a la regla, 
sin up rvivencia rezagada de una fa e de ruptura con la 
tonalidad, a la que da culminación. El compositor afianza 
cautelosamente cada paso, y tan ólo coge rumbo cuando 
el re ultado sonoro de lo escrito le convence de lleno y lle-
ga a constituir e en klangideal de una determinada etapa. 
El p queño formato e el banco de pruebas y la mayor di-
mensión constituye el punto de lle ada, que puede prolon-
gar e en derivaciones bien desaparecer a impulso de nue-
vas inquietudes. 

El final del Cantus Hesperidum Testi est fechado en 
noviembre de 1972 y pasaron casi tres años hasta el estre-
no. Su ima en de actualizada era engañ a y de ahí la ne-
cesidad de situarlo en su contexto. La perspectiva del tiem-
po confiere a la obra su exacta ubicación. Si en anteriores 
exp riendas se registra una alida de la tonalidad p r ex-
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tensión o ampliación cromática, asume ésta el método po-
litonal. El compositor se encuentra a las puertas de otra sis-
temática y agota los recursos expresivos que había proba-
do. En un sólo movimiento, con cerca de trescientos com-
pases, se suceden sin solución de continuidad episodios di-
ferenciados en «tempo» y carácter. Los dos pianos a cua-
tro manos condensan la nervatura rítmica, sum~ndose a 
ella las frases del canto y el resto de los efectivos sonoros, 
con intervenciones básicas del timbal. Hay pasajes de tim-
bal como único acompañamiento del coro, que buscan so-
noridades de concentración extrema, sin barroquismo ni 
exuberancias tímbricas. El tema no es religioso, aunque el 
texto latino favorezca el automatismo mental; pero la aus-
teridad de la escritura, la alternancia de bloques exentos 
con episodios sobrecargados y la economía de los recursos 
instrumentales inducen la evocación de cierta músicas del 
siglo nacidas con inspiración espiritual. 

La memoria de Stravinsky y Messiaen es inevitable, 
por más que Falcón no haya confundido nunca la admir~-
ción con la mímesis, y así lo ratifica la singularidad de su 
estilo. Esa atmósfera, menos religiosa que metafísica, «po-
dría tener relación con mi pensamiento agnóstico», comen-
tó años más tarde. «Hay dos fuerzas contrapuestas, tierra 
y cielo; también las preguntas de qué somos, dónde esta-
mos, la interrogación del infinito. Cuando concluye en 
Kyros el tema gregoriano, queda el infinito abierto y sus-
pendido en la incógnita. Esa incógnita siempr<! me ha ator-
mentado. Ya menos, pero en esa época sí. Quizás sean re-
miniscencias de mi generación, que vivió mucho el existen-
cialismo, la tragedia de vemos lanzados en el mundo sin 
una idea clara de lo que nos rodea». Palabras no referidas 
al Cantus pero aplicables a su imagen sonora como trasun-
to de preocupaciones espirituales que asaltaron muy tem-
pranamente el pensamiento del autor. 
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Entorno de una evolución 

Centrando el análisis en la dirección estética de esta 
etapa, conviene enfocarla por conjuntos de género y no 
avanzar de obra en obra. Su rasgo dominante es la búsque-
da de un método serial personalizado. El primer vesti ·o 
dodecafónico se localiza en 1974, con la pieza pianística 
Doce notas para Luja. Después del estreno del Poema co-
ral del Atlántico, en 1973, adopta Falcón el sistema de doce 
tonos. Partituras, audiciones y textos teóricos ocupan su 
imaginación y son objeto de apasionados debates con al-
gunos amigos, en particular Lothar Siemens y Guillermo 
García-Alcalde, quienes, persuadidos del talento de Fal-
cón y de su fácil pregnancia de las formas del siglo, parti-
cipan en el proceso de convencimiento -siempre hipercrí-
tico- que el compositor necesita para asomarse a nuevos 
paisajes. Su oficio es tan evidente como la sensibilidad; cu-
riosidad y cultura crecen paralelas, y el último tercio del 
siglo ha comenzado: nada justifica que esas condiciones 
permanezcan rezagadas, eludiendo el fruto que correspon-
de a un artista de su tiempo. 

El aislamiento cultural de Canarias es un «handicap» 
para el seguimiento de la última hora, compensado con la 
ventaja de acumulación histórica de los resultados. La mú-
sica contemporánea lo ha probado todo, escindiéndose en 
movimientos, corrientes y técnicas innumerables. No hace 
falta repetir lo que está hecho sino contemplar selectiva-
mente lo que permanece y tomar con liberalidad aquéllo 
que case de manera óptima con la propia imaginación. Las 
técnicas heredadas, de Schoenberg a Boulez, son fermen-
to del nuevo sentido estructural pero no modelos a seguir 
literalmente. Su simbiosis en el instinto creativo de cada 
compositor es lo que , en última instancia, producirá repe-
tición o novación, obra inútil u obra válida. 

En ello .trabaja Falcón y vuelve a ser característica la 

75 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



cristalización de su búsqueda en dos obras de pequeño for-
mato: Vibración , para piano, y el villancico coral Diridín 
Tam Tan , de 1976 y 1977. Adviértase que su instinto de se-
guridad confía la especulación sobre el procedimiento a las 
dos fuentes sonoras más próximas y familiares . Pero hay 
otro género - u otro medio expresivo- que aparece en 
esta etapa y alcanza en su contexto intelectual los mejores 
logros: la música instrumental de cámara. En todos los ca-
sos es clara la relación con la docencia en el Conservatorio 
de Las Palmas y con la dirección coral. 

El único bloque pianístico 

Comenzando· por las cuatro piezas pianísticas de la dé-
cada, todas ellas seriales, la que abre fuego , Doce notas 
para Luja (1974) , proclama el procedimiento desde el tí-
tulo mismo. Fue escrita para los alumnos de piano del Con-
servatorio y estrenada en el concierto fin de curso de aquel 
año. La partitura expone en cabeza la serie básica para fa-
cilitar su seguimiento en la rotación de la obra, desplegada 
sobre los artificios de inversión y retrogradación, aumen-
taciones y disminuciones más claramente comunicables al 
estudiante y, por consecuencia, mas directamente asumi-
bles en la ejecución. La finalidad didáctica no neutraliza el 
aliento musical; por el contrario, es patente el ingenioso 
sesgo de la escritura en orden a producir una «consecuen-
cia» serial del pensamiento falconiano. Y sorprende, par-
ticularmente, el hecho de que la elaboración escolástica no 
guarde semejanza con las primeras piezas dodecafónicas de 
Schoenberg para piano, manifestando, por el contrario, las 
posibilidades personalistas de un lenguaje objetivamente 
codificado. 

Dos años después , en 1976, vuelve el compositor al pia-
no para consumar en tres obras, Vibración , Dodeca y 
Andnke, la posesión del credo serial. No sólo alturas , tam-
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,: 
k'.S....i~ ... -' -::_::._~ 

Primera escritura dodecafónica, con la serie especificada en cabeza («Doce notas 
para Luja»). 

bién otros formantes ·aparecen setializados. De Vibracion 
ha escrito el autor: 

«Está regida por un módulo rítmico constante de tres 
partes, que se presenta en un compás de cuatro. De esta for-
ma se alterna la colocación de las células en eJ compás, rom-
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piendo la posible simetría de tiempos fuertes y débiles. El 
ritmo queda, liberado del tradicional sentido de medida. El 
módulo rítmico presentado en la mano izquierda se va su-
cediendo, en el desarrollo de una escala hexátona, mientras 
la derecha hace girar la serie de manera que nunca aparez-
ca la nota que suena en el bajo. Sólo al final, cuando el de-
sarrollo de la escala tonal vuelve a la tónica, el diseño rít-. 
mico pasa a la mano derecha y la serialización a la izquier• 
da, para terminar en sonoridades opacas del grave, en jue-
go con las del registro medio. Ambas sirven como elemen-
tos giratorios de atracción para concluir descansando en la 
primera nota de la exposición serial que cierra la obra. Las 
combinaciones seriales no están estructuradas como frases, 
sino como tensiones y distensiones de elementos sonoros». 

«Puedes hacer una estructura previa de proporciones, 
pero lo fundamental es cómo metes dentro los objetos so-
noros y cómo los tensionas», comentó el autor en otro mo-
mento. Y suministraba un símil pintoresco: «Si dominas el 
arte de la tensión, tu música .será viva. Es como la piel de 
dos focas, una viva y otra disecada·. Aunque ambas sean 
muy brillantes y permanezcan inmóviles, la viva resulta in-
confundible». 

Tras una primera lectura local de Francisco Martínez 
Ramos, Vibración fue estrenada en Madrid, por Pedro Es-
pinosa, en 1979. El ilustre pianista canario la mantiene en 
su amplísimo repertorio de vanguardia, y otro pianista es-
pecializado, Joaquín Parra, la ha llevado al disco en exce-
lente versión. 

Dodeca vuelve a anunciar desde el título su intención 
exponencial. El compositor la describe como concepción 
dodecafónica cerrada. Interesa por el uso claro y estricto 
de los procedimientos tradicionales del sistema en su for-
ma contrapuntística y armónica, sirviendo como estudio 
analítico para la iniciación del estudiante: prima, por tan-
to , la finalidad didáctica aunque no sea expresamente una 
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Con «Vibración» crisµµ(r.a ,una personalidad serial. 

pieza de Conservatorio y espere tres años hasta-su esttoeno 
en 1979. Lo que;·explica la coexistencia tempora deLesco: 
lasticismo de• :Dode-ca y la creatividad de Vibnictát('~ don-
de el pensamiento serial se aplica a las tensiQnes:-' ., , '.·es .que 
su función pedagógica tiende a dilatar el ámbito ·. expresivo 
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de la primera experiencia, Doce notas para Luja, en prue-
ba de la ~lasticidad del sistema y como propuesta de con-
cierto más que de aula. 

Esa dilatación expresiva adquiere en Ananke, también 
estrenada por Espinosa en Madrid (1979), una cierta fun-
ción retadora. Falcón parece resuelto a desmentir la pre-
sunta rigidez y la fría objetividad del sistema serial y anun-
cia escuetamente que el nombre elegido designó en la an-
tigua Grecia el destino que rige a los dioses y los hombres. 
En declaraciones posteriores descubrió su propósito ideo-
logizador del sistema serial: «Cambié mucho cuando-leí 
"Mi visión de la vida", de Albert Einstein, que me enseñó 
a adorar la incógnita. Lo más interesante de la vida es la 
incógnita, levantarte por la mañana y tener algo que des-
cubrir. Lo contrario es el drama del que cree aberlo todo. 
Desarrollo esta idea en Ananke, un dios griego del destino 
al que temen los demá dio es; sereno pero irónico, can-
sado de sí mismo, de saberlo y tenerlo todo. Se desintegra 
en la no conciencia para evolucionar y convertirse en otro 
dios». Y añade: ~Esas co as me ayudan a trabajar». 

Ananke comienza estructurando un ostinato rítmico en 
la izquierda sobre las cinco primeras notas de la serie, y 
cambia de color al presentarlas repartidas en una • sencill~ 
combinación de ritmo dáctilo. El resto de la serie se pre-
senta en la derecha y su objetivo. es el color y la fuerza. 
Fantasea sobre el ostinato con sonidos sueltos y células fu-
gaces, intentando flexibiliar e incentivar el carácter casi es-
tático del ostinato. En la parte final esas cinco notas com-
ponen, un diseño rítmico que, a su vez, forma canon de rit-
mo por movimiento retrógrado con"}as notas restantes de 
la serie. Este canon reduce los valores a medida que pro-
gresa, hasta desintegrarse en tres sonoridades serializadas 
que, superpuestas, van al encuentro de la,'última nota de 
la serie para quedar flotando en ella. 

Las intenciones del compositor en estas piezas fueron 
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bien comprendidas y asimildas por la crítica madrileña a 
raíz del e treno por Pedro Espinosa. Merece destacarse el 
dato de que el piano ha mantenido una presencia constan-
te en la escritura faconiana, pero no a olo. Las· p1eza de 
1976 son la últimas de su catálogo pianístico. Cuando vuel-
ve a él con fine experim ntale (en Cante, de 1990), lo 
mezcla a una voz soprano y a varias percusiones. 

El corQ: '';¡ cappella», material predilecto 
,,, , 

L lllla 1;ia,~oxal res.pande dóciJmente al requ~iulien-
to del ·atfí~la .efl;su rsegp1;1da -et~pq, .creativa. ,Comdd•''. con 
frecae9tés;::salidas aJ ext.etio .sa\ fte,l)te deJ a Cotal,' .q!\fó~ 
nica de Las Palmas siempi::e ~tavmecidas con ~l f!pl:áu:so y 
lo premio . También iofluJe el entusiasmo con qw ; el re~ 
pertorio de los maestros de capilla de la catedral,de las Pal-
mas, exhumado y clasificado por la profesora Lola de la 
Torre Champsaur y transcrito por Gabriel Rodó o/ Lothar 
Siemens, es incorporado a los programas de la Polifónica 
y recibido por el público. El Ministerio de Educación y 
Ciencia desarrolla en en el país la colección discográ~ca 
«Monumentos Hi tóricos de la Música Española» y decid:e 
la producción de un disco dedicado a los maestros de ·ca-
pilla de Las Palmas. Siemens y Falcón se ponen a la tarea . 
que culminará con el registro de 1978. Desde años. antes 
se está «rodando» el repertorio en las salas de concierto y 
no es gratuito situar en ese tiempo uno de los mejoresmn-
mentos de Falcón como director. ·:·,, mr~o 

La incidencia en su inspiración no se hace esperaE • 1:e . 
años después del Cantus nacen las Chácaras blanca;sr~'·mi \'! j --
llancico de ambiente canario. Orlando Hemánde J"e eta 
un poema de verso y musicalidad pintiparados. para ,a , ne.: 
cesidades del compositor. Escribe éste en diciembn d 
1975, como ·presionado por la proximidad pavideña 'pero 
la pieza no es estrenada hasta 1977 Una ·v:ez rriá,5 Ia:ICoral 
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de Cámara de la RTV de Finlandia hace en Helsinki la pri-
mera audición y un buen registro. El sistema no es literal-
inente dodecafónico por la voluntad de montar el cantable 
sobre ostinati rítmicos que imitan el tañer de las chácaras, 
grandes crótalos de hueca sonoridad en el instrumentario 
popular de Canarias. La sensibilidad de la obra sí es de es-
tirpe serial y su mayor valor reside en la plasticidad extre-
ma del canto a cappella, plenamente liberado del estatis-
mo del conductus escol~stico: móvil, anj.mado, luminoso y 
ágil en sus pulsaciones staccato. 

Diridín Tam Tan, de 1977, escrito para voces blancas 
con finalidades navideñas consigue hábilmente la imitación 
de los ritmos y sones instrumentales de la tradición popu-
lar que aparecen en el anterior, pero las relaciones de al-
turas se someten al rigor de la dodecafonía. Cantan tres vo-
ces femeninas, dividiéndose altemativamen e en algunos 
compases. El texto dimana casi enteramente del título, 
cuya fonación es onomatopéyica. Falcón añade de su co-
secha unos versos sobre los lugares comunes de la Navi-
dad. Con elementos sencillos, pues-va destinada a un coro 
de estudiantes de bachillerato ( el «Alba Vox» del Instituto 
Isabel de España, que Falcón ha fundado y dirige) codsi-
gue una pequeña obra maestra por la eficacia y limpidez 
del trazo y .el ingenio combinatorio de lo popular y lo so-
fisticado. Es, por tanto, uno de los mejores puntos de en-
cuentro de la voluntad y el procedimiento, que se somete 
por entero a la idea y casi desaparece en la percepción 
oyente como código cerrado. El 14 de diciembre de 1977, 
casi un año después de la escritura, recibió Falcón una car-
ta del Ministerio de Educación y Ciencia notificando que 
Diridín Tam Tan había ganado el I Concurso Nacional de 
Villancicos. Pocos días después fue estrenado en Las Pal-
mas de Gran Canaria. 

Falcón acepta en diciembre de 1978 el primer encargo 
e~terior. Le es formulado por Tomás Marco, a la sazón di-
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. y .. 

Dirigiendo un pasacalle p, la Banda Juvenil th la Caja Insular de Aho"os de Gran 
Canaria, por él fu rulada. • 

.1 

rector de los programas musicales de Radio Nacional de 
España y da comienzo a una relación de amistad y un en-
tendimiento profesional muy importantes para la estimula-
ción del canario en varios momentos de su catálogo. La 
obra encargada se destinaba a la programación de Semaha 
Santa del año siguiente y debía ceñirse a la forma del cuar-
teto vocal, con duración no superior a diez minutos. El ver-. 
bo polifónico de Falcón, más proclive al canto de alegría 
y alabanza que a los oficios de tinieblas, elige el Do~ÍJ'.lgo. 
de Ramos y, consciente de la oportunidad que se le abre., 
resuelve escribir algo importante. Su imagen exterip~·:pro-
gresaba con la grabación del disco de la Catedral, e estre-
no en el Festival Hispanomexicano de Música ~,onte go 
ránea de algunos de sus títulos camerísticos y cancíoneS¡ 
para voz acompañada, las audiciones finlande~4~ .. ,y la ira 
de conciertos corales en Polonia. , , J • 

Pide el texto a Juan Marqués, que ie ~scrib .. t ejp.ta_y 
dos versos latinos de buena prosodia y mus· calidad. Nace 
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así Cum palmis et ramis , r?mitida a Tomás Marco en ene-
ro del 79. En el acuse de recibo manifiesta Marco que «la 
obra es magnífica por su espl~,ndi.do contenido musical, su 
maestríá de escritura y su ndvedad. Te felicito muy since-
ramente y nos felicitamos _a nosotros mismos por poder 
contaí con ella». Aunque encargada para cuarteto vocal, 
Falcón escribe desde la s~n1ibilidad coral y así lo advierte 
a Ton;iás Marco. Pero la ptogramación de Semana Santa 
ya esfaba cerrada y sería el Cuarteto «Tomas Luis de Vic-
toriID> :el encargado del esfreno en abril dé 1979. • 

«Bellísima , página», escribe Enrique Franco en «El 
País» donde comenta que «la -combinacióµ de procedi-
mientos tradicionales y actuales · sirve un expresivismo es-
cultórico que podría tener sus taices en los viejos «laudas» 
italianos del Medievo». No se equivoca el ilustre crítico al 
detectar la habilidad de Falcón en el contra te de procedi-
mientos antiguos y actuales , basados estos en el dodecafo-
nismo libre y ya muy personalizado. Pero no son los «lau-
das» medievales el punto de referencia , sino las leyes del 
«ars nova» y sobre todo la sensibilidad sonora de Machaut. 
Hay connotaciones simbólicas en el retroceso al «ars nova» 
bajorrenacentista, que el autor investiga con cierta voraci-
dad actualizadora, extendiendo las formas históricas de ex-
presión musical. El fruto no es imitativo, ni siquiera «re-
trospectivo» -actitud hoy tan de moda- sino musculación 
cultural de la propia obra en un poderoso esfuerzo de sín-
tesis. 

Cum palmis et ramis presenta procesos rítmicos y de 
«tempo» definidos por la elasticidad de las aumentaciones 

·· disíninucione , y ~ncuentra el sabor monodia! que per-
manece en la polifonía machautiana. El recurso al recita-

. do seco no es mera referencia expresionista, sino otra vía 
de incursión monódica que enriquece por contraste las lí-
neas del discurso musical. Aunque explícitos en la partitu-
ra, estos rasgos pueden permanecer ocultos en la escucha 
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si se excluye la textualidad de la frase gregoriana. El com-
positor penetra los artificios contrapuntísticos, de suyo es-
táticos, con la verticalidad cortante de una constelación de 
figuras rápidas en la voz tenor. Y modifica el sabor diató-
nico de las secuencias horizontales con tensiones cromáti-
cas que están a veces en la fugacidad de los valores bre-
ves, dejando suspendida la sugestión colorística; y otras ve-
ces presionan desde un punto de fuga que parte del para-
lelismo de las voces hacia graves y agudos atonales. 

Con sus acumulaciones rítmicas, esos cortes verticales 
que frenan imprevistamente las progresiones a «cadenza», 
y con la oblicuidad que ensancha el ámbito cromático de 
una escritura engañosamente lineal --o inciden acremente 
en correlaciones falsas- consigue Falcón el «expresivismo 
escultórico» de que habla Enrique Franco, pero va más allá 
para fundir en crisol contemporáneo las eséncias de la vie-
ja música de igles.ia. 

A instancias del Cuarteto Tomás Luis de Victoria se 
anima Falcón a duplicar la experiencia y escribe El mar en 
1981, otro cuarteto nacido del pensamiento coral. Para el 
autor, las dos piezas son corales al margen de que sus es-
trenos tuvieran versión cuartetística. La nueva escritura es 
dilatación de la anterior en estilo profano, sin resonancias 
«da chiesa» y con un gran poema del libro «El abedul en 
llamas», de Justo Jorge Padrón, en el que encuentra el mú-
sico correspondencias con su sentimiento del paisaje mari-
no y su vena panteísta. Pensado igualmente en dodecafo-
nía libr~ desarrolla ·un brillante discurso horizontal sin las 
interpolaciones de Cum palmis el ramis aunque reiterando 
brevemente la incidencia del ·coro declamatorio como al-
ternativa a la línea de canto. 

En la presentación del estreno (Sala Fénix de Madrid, 
30 de marzo de 1981) dijo Tomás Marco de Falcón que «es 
uno de los compositores canarios más sobresalientes, no 
sólo de la actualidad sino, creemos, de toda la historia del 
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Tema gregoriano desa"ollado polifónicamente en «Cum palmis et ramis». 

Archipiélago. A pesar de su juventud, ha destacado en una 
serie de composiciones que le colocan entre los mejores au-
tores de ·su generación en toda España». Y Enrique Fran-
co: «La vena lírica de dos excelentes creadores canar:ios 
-el poeta Justo Jorge Padrón y el compositor Juan José 
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Falcón- se fusionan en El mar, de cargado dramatismo 
en sus diversas combinaciones: recitado, melodía, fondo 
armónico y soluciones rítmicas. Estilo que cultiva Falcón 
con ideación de imaginero musical. .. a través de un len-
guaje actual , incisivo y conmovedor» («El País», 1 de abril 
de 1981). 

Prosigue la indagación autónoma en el sistema serial 
con la Salve regina de 1981, que no tendrá estreno público 
pero sí edición reprográfica en un cuaderno dedicado a su 
polifonía coral. Es el tiempo de los encuentros regionales 
de directores de coros y de los debates sobre carencias y 
proyectos para articular el espontaneismo pluriforme de la 
actividad coral en la región. Interesado en esa faceta y en 
la necesidad de proveer instrumentos para el aprendizaje 
y adiestramiento de jóvenes directores, dentro y fuera de 
los centros escolares, redacta y edita un método didáctico 
de «Prácticas de conjunto coral». En ese marco de activi-
dad piensa la Salve regina quizás como extensión artística-
mente significativa de los debates teóricos entre colegas de 
la dirección y las sesiones magistrales dirigidas a estudian-
tes. Está escrita para cuatro voces blancas pero es fácil-
mente transferible al coro mixto. La transparencia de la 
textura vocal surge de una urdimbre compleja. Aún con el 
pensamiento de los cantores jóvenes, no puede evitar fa 
primacía de un tratamiento cada vez más rico, que se ma-
nifiesta en la acumulación del grafismo, muy contrastada 
con el trazo limpio de las piezas anteriores. Quizá expli-
que esa dificultad el que permanezca inédita en el plano so-
noro; pero el compositor siente por esta Salve una predi-
lección singular, persuadido de que culmina su dominio se-
rial en el campo de las voces. Y es , ciertamente, la última 
obra dodecafónica para coro «a cappella», tal vez por con-
tener el mejor estadío cualitativo y técnico en la elástica 
manipulación del sistema. Todo lo que nace después se su-
bordina a nuevos órdenes de procedimiento. 

88 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



Hay otra pieza posterior en fecha , Canarias canta, es-
crita en 1982 para coro mixto. Su relieve no se conjuga en 
términos de contemporaneidad sino en la apelación a la 
motívica tradicional del Archipiélago, de tan escasa pre-
sencia literal en el catálogo falconiano. Es digno de aten-
ción el fenómeno de su relativa incidencia en el repertorio 
folclórico pese al interés intelectual manifestado por la his-
toria prehispánica y su permanente proximidad, porrazo-
nes de residencia y desempeño profesional, a las fuentes 
de la tradición. El nacionalismo falconiano es más concep-
tual que sonoro, primando en el segundo aspecto la origi-
nalidad de, su estilo cultivado. Puede tomar ocasionalmen-
te un ritmo, imitar un «son» o citar un instrumento; pero 
tan sólo a instancias concretas transita abiertamente la te-
mática tradicional, sea en músicas cinematográficas, en el 
Himno de 1983 o en este Canarias canta, compuesto con 
la finalidad concreta de concurrir al I Certamen Nacional 
de Composición de Música Coral «a cappella» sobre temas 
canarios, convocado por la Asociación de Coros de Tene-
rife. De la inteligencia y el acierto del tratamiento da prue-
ba el primer premio otorgado a la obra. Difundida entre 
todas las federaciones corales de España, en su momento 
fue alegato simbólico contra las rivalidades y enfrentamien-
tos entre canarios. La entidad convocante-comunicó el pre-
mio al compositor «esperando que su música sirva de en-
volvente abrazo para todos los canarios. El título ha sido 
un acierto por la sugerencia de unidad. Coincimos en que 
una de las más importantes fórmulas para la unión de las 
gentes y los pueblos es la cultura y, especialmente, el can-
to común». Falcón prescindió de la tonalidad «por su ca-
rácter dominante y acaparador» , lo que no deja de ser un 
indicador elocuente. Y desarrolló la idea en «un noble 
acorde ambiental» que define adecuadamente la estética 
de Canarias canta. 

Los siete años cubiertos por estas partituras corales 
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ilustran los grados sucesivos de una investigación formal y 
lingüístisa, pero también de una inquietud creadora nece-
sariamente volcada en el material sonoro más próximo. 
Son de la misma etapa dos títulos básicos del catálogo po-
lifónico, pero la mixtura instrumental u orquestal los hace 
objeto de otro epígrafe. 

Canciones para voz y piano 

Cinco canciones para voz y piano se ubican en la se-
gunda fase creadora de Falcón Sanabria y todas, salvo una, 
fueron escritas entre 1976 y 19?7. Con Qué alma en ésta, 
de la anterior (1970), suman 'seis las piezas del género, 
abandonado hasta el presente. 

Es revelador el correlato de estilo y lenguaje con la mú-
sica coral e instrumental de esos años. -Pensadas las tres pri-
meras (Piedra y nada, Isla de los valientes e Isla de San Bo-
rondón) en estricta dodecafonía, fueron llevadas por Car-
los Cruz de Castro y Alicia Urreta al IV Festival Hispano-
Mexicano de Música Contemporánea como si formasen un 
tríptico unitario. Si no era esa la intención del compositor, 
se hizo realidad en el estilo común y la temática canaria. 
El estreno, en Ciudad de México, tuvo lugar en diciembre 
de 1977 en la voz de la soprano mexicana Margarita Gon-
zález, con Urreta al piano. El azar quiso que la cuarta, Hay 
más, fuera estrenada en Las Palmas el mismo mes y año. 
Finalmente, La primera estrella de la noche fue escrita en 
1980 y ofrecida en público en 1981. Esta última se interna 
en la franja fronteriza del cambio estético, con procedi-
_mientos seriales flexibles. 

Al margen de las circunstancias de estreno, las cancio-
nes tienen por lo regular finalidades de uso inmediato en 
conciertos y veladas de la proximidad del compos-itor. Ello 
implica, de paso, la escritura dirigida a cantantes concre-
tos, que son, por lo común, solistas de la Coral Polifónica 
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Estreno del «Poema Coral del Atlántico» en el Teatro Pérez Galdó de Las Palmas 
(7 de febrero de 1973). 

de Las Palmas. Las tesituras corresponden a sopranos y 
mezzosopranos. Cuando el compositor avanza en el regis-
tro agudo piensa probablemente en Maribel Cabrera, so-
prano lírica educada en Las Palmas y Londres, que desem-
peñó durante algunos años los solos de la Polifónica. 

Abre el bloque Piedra y nada , fechada el 20 de enero 
de 1976. El texto d·e Luis García de Vegueta es un planto 
por la muerte de la princesa guanche Guayarmina. Ella y 
Doramas, los roques totémicos de la isla de Gran Canaria 
y el tono quejumbroso de las arcaicas endechas sugieren al 
compositor un canto a medias expresivo y desgarrado en 
caidas de recitado seco. El piano juega con la serie en ner-
viosos dibujos de semicorchea, cortes de silencio y acordes 
muy abiertos que se repiten lastimeramente. En la prime-
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ra sección, la voz se presenta con un tema pausado y evo-
cador, acompañada por el diseño principal del piano. La 
segunda sección transporta la serie única a la quinta supe-
rior y evoluciona a un tratamiento vertical de sonoridades 
que abre paulatinamente el espacio sonoro hasta alcanzar 
el clímax. Este planteamiento de tensiones conduce la lí-
nea vocal desde la inicial serenidad hasta-el grito. Final-
mente retorna al punto de partida en movimiento retrógra-
do. 

Para Isla de los valientes, fechada el 11 de febrero del 
mismo 1976, toma Falcón un poema de Agustín Millares 
Sall que exalta en tono épico la aspereza volcánica del sue-
lo canario y el valor esforzado de sus hombres. La escritu-
ra musical orden·a rítmicamente las notas de la serie arra-
cimadas en sugerencias de «cluster» que nunca enturbian 
la claridad de la pulsación. La exigencia acústica experi-
menta una ampliación progresiva y el piano acaba amasan-
do verdaderos «clusters» en los acentos fuertes del ritmo. 
La voz se mueve en los registros central y grave, recitando 
broncamente y cayendo o ascendiendo en portamentos ex-
presionistas. Claramente, la escritura musical intenta la 
identificación sensible con la dureza del poema. 

Isla de San Borondón, concluida en febrero de 1977, 
ilustra una estrofa del poeta José Quintana rememebrante 
de la mítica isla de los visionarios. Difícil para la voz por 
los saltos de registro ya apuntados en la precedente, extre-
ma la estilización serial en un grafismo pianístico de pocas 
notas que va creciendo al agudo y desciende al grave hasta 
abarcar la práctica totalidad de las octavas. El clima es ín-
timo, y lírico el carácter. 

Estas canciones tienen el denominador común del cla-
roscuro, contraste subrayado que las hace expresionistas. 
Los poemas canarios movilizan la imaginación de Falcón y 
estimulan pequeñas joyas del género. Pero no le inducen 
a una musicalización basada en el patrimonio popular. Su 
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mundo sonoro es privativo. Otra cosa son las ensoñacio-
nes que le asaltan a la hora de escribir, y también las pre-
ferencias, llevadas a la música instrumental pura, por nom-
bres y títulos de raiz canaria. 

Una prestigiosa cantante sueca afincada en Las Palmas, 
Henriette Guermant de la Berg, organizó en diciembre del 
77, en El Museo Canario, un homenaje a los premios No-
bel y en particular a Vicente Aleixandre, galardonado 
aquél año. Dos compositores canarios, Lothar Siemens y 
Falcón Sanabria, escribieron canciones para ese acto, que 
fueron estrenadas por el tenor Mario Guerra y la pianista 
Lola Guerra. El texto de Aleixandre elegido por Falcón es 
Hay más, poema de «La destrucción o el amor». Aquí uti-
liza dos diferentes series,. una en la voz y otra en el piano, 
unificando los contrastes de forma y contenido en un cri-
terio de tensión/distensión. Supone un avance formal res-
pecto a las canciones precedentes, que desarrollaban ._una 
sola serie, pero la voluntad expresiva sigue dominando la 
mayor dificultad de la propuesta. Como «traducción a.l len-
guaje sonoro de la sensación anímica del verso» describía 
el compositor su propósito, y es una definición exacta. 

El 22 de diciembre de 1980 fecha Falcón la doble b a 
de La primera estrella de la noche, última de sus canciones 
de concierto. Estrenada dos meses después por la soprano 
Maribel Cabrera, es el segundo título compuesto sobre un 
poema de Justo Jorge Padrón (suyo es también el texto del 
coro El mar-,, del mismo año). Coincide con el momento 
en que han ,caido Jas posibles limitaciones del código serial 
y es franca y confiad.a la libertad de su manejo. La obra 
falconian~ ratificaba su modernidad y cosmopolitismo con 
un título de cámara, lbalia, aplaudido por auditorios ale-
manes y franceses.. Seguro de sí mismo y de haber .encq~ 
trado su estilo en la estela del dodecafonismo, compone un 
«andante» de gran efectividad sonora, en el que insiste .en 
los procedimientos anteriores para la línea vocal y la am-
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plitud tesitura} del piano sin dejarse atar por las leyes del 
sistema. El resultado es una pieza maestra, de gesto abier-
to y admirable disposición al lucimiento de una voz bien 
conocida. Como es su costumbre, cierra el bloque con la 
muestra más redonda y completa: la que resume y conden-
sa todos los grados de experiencia. De entonces a hoy han 
pasado once años sin una nueva canción en catálogo. 

La colección de cámara 

De 1973 a 1979 se extiende el periodo dedicado por 
Juan José Falcón a la música de cámara. Seis títulos refle-
jan el progreso de su lenguaje, desde el atonalismo del pri-
mero, Juguete español, hasta la dodecafonía libre de lba-
lia. En todos menos uno interviene el piano y, salvo el vio-
lonchelo de Abora, ninguno incluye arcos. La elección de 
los medios sonoros sigue condicionada por el grado de fa-
miliaridad, siendo predilectos las maderas y los metales. 
Rara vez despliega el piano líneas melódicas, permanecien-
do por lo general en funciones de base armónica y rítmica. 
Es mayoritaria la práctica del pequeño formato hasta que 
sobreviene la confianza en el dominio de la sensibilidad ca-
merística. Y es común a todos la escritura de un solo mo-~-
vimiento. 

Al principio tienen destino pedagogico en el Conser-
vatorio de Las Palmas de Gran Canaria. Juguete español, 
Coleóptero y Uraniornis responden a esa finalidad y pre-
sentan, consecuentemente, una escritura abordable a cier-
tos niveles estudiantiles, sobre todo en los instrumentos de 
aliento. Ello no obstante, su interés artístico trasciende de 
las prácticas didácticas y toman el camino de los festivales 
hispanomexicanos de música contemporánea como ya ha-
bía sucedido con tres de las canciones para voz y piano. Fal-
cón no escribe en ningún caso partituras funcionales para 
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una vida efímera, sino obras con voluntad de permanen-
cia. Por otra parte, el conjunto puede ser estudiado como 
colección o contínuo, porque cada página deriva de la an-
terior a modo de «progressus» de la concepción unitaria y 
coherente. 

Pasando de las generalidades a los títulos concretos, Ju-
guete español, de 1973, es para trompa, dos trompetas y 
piano. Desarrolla un movimiento de danza popular en que 
la pareja de metales agudos traza el ritmo básico de dos 
breves y una larga con sus derivaciones, en tanto que la 
trompa canta una copla de notas tenidas. El piano da con-
trapunto al tiempo del baile y asume en ocasiones el papel 
cantable, trenzando los cuatro instrumentos las alternati-
vas de ritmo en sabrosa disonancia. Ejercicio sin preten-
siones, evoca procedimientos neoclásicos. 

Coleóptero, de 1974, también para dos trompetas , 
trompa y piano, complica relativamente la escritura con el 
estímulo de una serie dodecafónica. El piano plantea sus 
cinco primeras notas en progresión cromática ascendente 
y descendente de la mano izquierda, con una octava «os-
tinato» en la derecha. Las trompetas, en do y en si bemol 
introducen sucesivamente sus llamadas temáticas para ir 
urdiendo un tejido sonoro con las intervenciones vivaces 
de la trompa en fa. Cambia el ambiente para concentrar 
la serie en el piano y avanza el conjunto, intensamente rit-
mado, hacia un final fff de acumulación de valores y bri-
llante resolución. El cuidado de las tesituras, tanto para 
fundir el sonido de los metales como para subrayar la lí-
nea principal de cada episodio, connota el entendimiento 
de la acústica instrumental. 

Uraniornis, d(! 1976, completa el tríptico escrito para 
el Conservatorio. El grupo instrumental es variable, pu-
diendo ejecutarlo el mismo de las obras anteriores (dos 
trompetas, trompa y piano) u otro de clarinete, oboe, fa-
got y piano, que desdobla la aleatoriedad tímbrica. Hay un 
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pulso pianístico mantenido sobre el que juega la ideación 
melódica de los alientos en intervalos abiertos, extendién-
dose en notas repetidas el desarrollo de los grados de la se-
rie. El compositor aplica con desenvoltura lo que ya es en 
ese momento una técnica propia: el uso lúdico de la dode-
cafonía en texturas instrumentales de línea plural. De ma-
nera análoga a la evolución del bloque pianístico, prueba 
la facilidad de mano en la creciente elasticidad sistemática 
y no se da por satisfecho hasta que «escucha» la idea mu-
sical completamente asimilada. 

De un año antes, 1975, ,es Integración , cuya génesis re-
sulta curiosa. Desde hacía algún tiempo , convocaba Lot-
har Siemens en su casa reuniones musicales dedicadas al re-
pertorio barroco. Un pequeño grupo constituido a medias 
por «amateurs» y profesionales de la Orquesta Sinfónica 
de Las Palmas 'leía y preparaba sonatas y trío con más en-
tusiasmo que ambición, entregando a la tarea las tardes de 
los sábados y alguna víspera ·de festivos. El propio Siemens 
a la flauta travesera, Peter Rendle con el oboe, Colin Wil-
son al fagot -después reemplazado por Liliana Barreto-
y Guillermo García-Alcalde a la espineta, con prestaciones 
ocasionales del violonchelista Gabriel Rodó (hijo), mantu-
vieron unos años aquella actividad privada, gratificante 
para ellos y los amigos más íntimos. Cuando decidieron sa-
lir del barroco y extender las veladas a estéticas más ac-
tuales, el primer impulso fue componer pequeñas piezas 
para el grupo. Así lo hicieron Siemens y Wilson. Falcón Sa-
nabria aportó una obra para flauta, oboe y fagot, dejando 
aparte el teclado -único caso en su producción de cáma-
ra- porque el preceptivo en casa de Siemens es la espine-
ta barroca y su acústica no parece avenirse con las ideas 
del compositor. Así nació Integración. Cabe añadir que a 
ello se contrajo su existencia, porque nunca fue interpreta-
da. 

Comienza con tres compases de exposición serial y des-
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pliega a continuación tres estructuras basadas en aquélla. 
El ardor escritura! sobrepasó muy largamente las posibili-
dades interpretativas, no tanto del oboísta y el fagotista, 
excelentes profesionales, como del flautista «amateur», 
justamente alarmado por una parte repleta de notas, rápi-
das figuras , alteraciones y valores irregulares discutible-
mente previsores de la necesidad biológica de respirar. 
Aunque halagado por la confianza del compositor en su 
destreza, declinó Siemens el honor de estrenar la obra, que 
aún permanece inédita en espera del «traverso» virtuoso. 

Flauttt, clarinete-, como inglés, trompeta, violonchelo, 
xilófono cQn dos timbaletas incorporadas, batería' ( con pla-
to, caja y bombo) y. pian.o son los instrumentos :requeridos 
por Abora,- de 1977. Rubrica .la culminación del catálogo 
camerístico de Falcón Sanabria, aunque no lo cierre. Es-
crita «a la memoria de Manuel de Falla», tuvo un estre1;1:0 
tardío (1983) pero meticulosamente cuidado por José Ra-
món Encinar con instrumentistas de la Orquesta, que por 
entonces ya se llamaba como hoy: Filarmónica de Gran Ca-
naria. El procedimiento es poliserial y la forma sugiere la 
mentalización del autor en el retorno a la orquesta, des-
pués del fecundo recorrido por la música de cámara. 1 

Se trata de un solo movimiento en tempo lento (negra 
a 60) con ciento cincuenta y tres compases. La dedicación 
a Falla no es casual: si hay que buscar un precedente de 
refinamiento, sobriedad y escritura de lo estrictamente ,ne-
cesario, el Concerto para clavicembalo se viene de inme-
diato a la memoria .. Explora Falcón las posibilidades de re.-
gistro y color de los instrumentos de aliento; confía al via:-
lonchelo un nivel de largos pedales, trémolos y trinos,para 
enfocarlo en la última parte hacia el diseño intervákco; .tra.:i 
ta el piano como inductor de atmosferas , controlando mu-
cho los pedales y prescribiendo «clusters» secos o•trina(fos,. 
ataques con la palma de la mano o con los dos anteb¡¡azos 
sobre blancas y negras; y aplica a las percusiones· lQs _va-
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riopintos artificios de la contemporaneidad mediante gol-
pes de mazas o baquetas, frotación con arco, etc. 

El todo sucede engarzado en el procedimiento de lí-
neas y puntos-del movimiento estructuralista, con exacer-
badas alternativas de «legatura» y puntillismo en los alien-
tos, tan pronto empleados melódicamente como en «stac-
catti» rítmicos de notas aparentemente dispersas. Es fácil 
deducir de lo dicho la súbita coloración del universo acús-
tico falconiano, el encuentro. con la melodía de timbres y, 
en definitiva, la llamada de la orquesta desde una síntesis 
de sus familias y la articulación de un amplio efecto per-
cusivo. Falcón declara en ciertas circunstancias que «la mú-
sica de cámara no es mi fuerte. Tal vez necesito decir de-
masiadas cosas que no caben en esas formas tan depura-
das y exentas. Me gustaría que no fuera así, pero los gé-
neros camerísticos me resultan estrechos». Opinión discu-
tible a tenor de los resultados, pero expresiva de la nece-
sidad orquestal. 

Hay otras palabras del compositor muy reveladoras del 
momento crítico que está atravesando, a caballo entre el 
rechazo de los formantes tradicionales y el deseo de con-
cretar un pensamiento distinto de la melodía: «Cuando 
hago en Abara figuraciones rápidas con los «ostinati» en 
módulos no melódicos, sale un momento tan romántico 
que me parece una traición». ¿Por qué reprime esos esca-
pes, siendo evidente que las vanguardias están por el eclec-
ticismo y la recuperación?. «Intento absorberlos en mi len-
guaje, pero no dejarlos tal cual. No hay en ello nada de 
artificial, porque es el propio embrión de la obra el que 
los rehusa. En Abara sólo son cuatro compases pero al es-
cucharlos siento un malestar, y no por rechazo de la me-
lodía. La melodía que yo trabajo es muy extensa. En la era 
espacial no contemplamos el espacio desde la Tierra, nos 
hemos metido en él. La Tierra se ve desde el exterior y 
esto convulsiona el sentido de la dimensión y de la exten-
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Puntillismo y mása de clusters en «Ahora». 
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sión misma. Tendemos a lo amplio, e intuyo que mi próxi-
ma música irá por ahí. Huyo del mundo exterior, que per-
cibo cada vez más a través de mis sensaciones, y espero 
una etapa de gran paz en mi mismo. Las nuevas genera-
ciones han nacido en la paz y se nota en sus gustos, su mú-
sica y su carácter. Esto augura quizás una paz para el mun-
do, pero cuidado: que no se traduzca en estatismo y pasi-
vidad, que también son peligrosos. La paz excesiva tam-
poco es humana» 

Parecía innecesaria, en la idiosincrasia del compositor 
y según la configuración usual de sus etapas creativas, una 
nueva experiencia instrumental de cámara interpuesta en-
tre lo anterior y 1i orquesta. Sobreviene, sin embargo, a 
instancias de un encargo. Manuel Ruano, promotor cana-
rio en Alemania, ha organizado un «Homenaje a Antonio 
Soler» en dieciocho naciones de tres continen es, que se ex-
tenderá entre los años 1979 y 1980. Quiere dar contenido 
dinámico a la programación y pide obra a varios composi-
tores. Falcón escribe en 1979 lbalia para flauta y piano. Su 
estreno tiene lugar en la ciudad aleniana de Bad Homburg 
por la flautista Wiltrud Bruns y la pianista Angelika Ne-
bel. Muy receptivas a la partitura, que elogian por la «su-
gestiva finura y el buen gusto», encontrándola «muy sen-
tida y elaborada con mucha inteligencia», la llevan poste-
riormente a París y a otros puntos del itinerario de con-
ciertos solerianos. La prensa alemana aplaude el estreno y 
el compositor queda satisfecho de la grabación recibida. 
Cuando en cierta ocasión le comentan que su presunta in-
comodidad en los límites de la música de cámara queda 
desmentida por el logro de lbalia , responde que tal vez sea 
así «pero llega un momento en que el piano no suena a pia-
no, se transforma en una serie de cosas muy distantes del 
clásico acompañamiento». Presiona, pues, el instinto de di-
latación de la materia sonora que habrá de llevarle a su 
gran etapa sinfónica. 
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KULTURKREIS 

TAUNUS-RHEIN-MAIN e.V. 

BAO HOMBURG V. D. H. 

onzer 
• Mittwoch, 31. Oktober 1979, 20.00 Uhr, 

Gortensool, Kurhous, Bod Homburg 

llllrud Bruns, Flile 
Angellko Nebel, llovler 

spielen 
: Reger, Schumann, Debussy, Juan José Falcón, 

Brohms, Bartók ., 

Eintritt: S.- DM 
5,- DM für Mitglieder, Kurkarteninhaber, Studenten und SchUler 

1 
Karten erhclltlich im Vorverkavf, Verkehnamt (Kurhauskolonnaden) 

unclanderAIMindkGIN • 

'<Affiche» del estreno de «lbalia» en Bad Homburg (Alemania), el 31 de octubre de 
1979. • 
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lbalia, cuyo estilo define el autor como «dodecafónico 
con sonoridades independientes», es una refinada especu-
lación sobre la pura esencia del sonido instrumental. Nada 
falta ni sobra en su decurso, ni siquiera en pasajes satura-
dos que transforman la esbeltez de línea en acaloradas su-
gestiones dionisíacas. No es obra de silencios prolongados, 
sino de alternancia discursiva de los dos instrumentos en 
la voluntad de enfrentarlos y espolearlos recíprocamente. 
La latencia del ritmo es, como casi siempre, sustrato y ba-
samento de la escritura, a la manera del bajo en el proce-
dimiento barroco. Ese pulso, que hace inmediatamente 
dánzables la mayoría de las obras de Falcón, sugirió una 
ballet a Lorenzo Godoy, gran artista canario que en una 
vida efímera y apasionada fue capaz de crear más de me-
dio centenar de coreografías y llevarlas al público con su 
Ballet Contemporáneo de Las Palmas. Gelu Barbu, por su 
parte, seguiría haciéndolo con las obras sinfónicas de la ter-
cera etapa. 

Primera mirada cinematográfica 

El pintor canario José Dámaso aborda el cine por pri-
mera vez con La umbría, inspirándose en la pieza teatr.al 
homónima de Alonso Quesada. Guioniza para ello su pro-
pia historia, transfiriendo fantasías oníricas y referentes mí-
ticos al drama rural del poeta. La realización persigue so-
bre todo resultados plásticos en un juego de metonimias 
entre palabra e imagen que transubstancian la dimensión 
visionaria de la villa natal del pintor (Agaete, Gran Cana-
ria). La producción es inevitablemente artesanal, pero no 
participa literalmente de los supuestos del «arte povera». 
Falcón acepta el encargo de la banda sonora y escribe en 
1975 su primera música cinematográfica para un conjunto 
instrumental de alientos, percusiones y dos pianos a cua-
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tro manos, con voces corales incorporadas que no desarro-
llan una parte propiamente polifónica sino que aportan su 
color a la imaginería del filme en base a palabras y frases 
repetidas ( que tampoco constituyen un texto autónomo) y 
niveles de altura generalmente fijos. La obra ofrece partes 
completas y cerradas que se ajustan a las del filme pero no 
ilustran episódicamente tales o cuales momentos de acción. 

Tampoco hace falta añadir, teniendo presente la épo-
ca de composición, que absorbe la sensibilidad atonal en-
sayada anteriormente en conjuntos vocal-instrumentales, 
ni que los elementos formales sobre los que trabaja el au-
tor tienen clara presencia. No es explícita la voluntad de 
crear forma nueva ni avanzar en procesos de lenguaje. Tra-
ta de propiciar en el espectador una identificación líric& o 
dramática entre sonido e imagen, y desde ese punto de vis-
ta parece suficiente el grado de pregnancia fílmica por par-
te de Falcón, acaso más desarrollado en su segunda incur-
sión cinematográfica, Guarapo, de 1988, que comporta re-
sultados gratificantes por los medios profesionales de pro-
ducción y la amplia exhibición en España e Hispanoamé-
rica. 

Lo curioso es que en ambos casos escribe el autor como 
si el destino fuese el concierto, función cumplida en el se-
gundo caso pero no en La umbría , cuyas limitaciones pre-
supuestarias influyeron inevitablemente en la realización 
de la banda sonora y tal vez condicionan el valor que Fal-
cón Sanabria reconoce a la obra. Queda, sin embargo, 
como interesante experimento de dos artistas canarios coe-
táneos, en la común investigación de un lenguaje que no 
es directamente el suyo propio. 

Tradición y modernidad en «Psalmus laudis» 

Concluye Falcón su segunda etapa creadora con dos 
composiciones de 1982. La primera, Psalmus Laudis, está 
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fechada en octubre, y la segunda, ]guaya, en noviembre. 
La realidad es que esta última remite sus primeros bocetos 
al año 1973 y sufre varias modificaciones hasta encontrar 
la forma definitiva. 

El Instituto de la Juventud, del Ministerio de Cultura, 
encargó al compositor una obra para los actos finales del 
IV Encuentro Nacional Juvenil de Polifonía, coordinado 
por Pablo López de Osaba en Cuenca en 1983. De ese en-
cargo nace Psalmus laudis para coro mixto, cuatro trom-
pas y timbal, estrenado el 10 de abril en la antigua iglesia 
conquense de San Pablo. El éxito es inenarrable, en una 
asamblea polifónica que reune a ochenta y cuatro coros 
con más de cuatro mil voces juveniles. Falcón dirige el es-
treno con unas trescientas voces de los coros invitados a 
las celebraciones de clausura, entre ellos la Coral Polifóni-
ca de Las Palmas • 

Psalmus laudis toma el texto latinizado del Salmo 148, 
«Caelum et terra laudent Dominum». Es un canto de ala-
banza sobre versículos de metro irregular, desarrollado 
como letanía de loas con un aleluya de entrada y otro con-
clusivo. Se omite el inicial, reservando al último la función 
de coda. Su carácter afirmativo propicia el estilo hímnico 
d.e la composición. 

· Trabaja Falcón sobre una secuencia muy arraigada en 
la tradición: A-B-A-C-A, o sea cinco bloques de material 
caracterizados por la simetría exposición-afirmación-con-
clusión del primero, el tercero y el quinto. Esos tres blo-
ques tienen en común el «tempo» (allegro), el valor me-
tronómico de la negra (132), el compas (7/8), el sentido as-
cendente del movimiento melódico y el carácter a:qrmati-
vo de los materiales. En el bloque central son una varia-
ción del de apertura y el «aleluya» de cierre presenta dife-
rencias por reducción a cinco de las siete notas que forman 
la célula rítmica vocal de los anteriores, pero surge de un 
espíritu muy similar. 
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Ensayo en Riga con un grupo de cantores de la Coral Polifónica (1985). 

Esa simetría, ún cuando la duración de los tres perio-
dos sea dispar (75, 65 y 25 barras, respectivamente) con-
fiere a la obra la solidez de las tradiciones. Quizás en ello 
resida el gusto goticista citado por el compositor con evi-
dente intención metafórica, si bien hay motetes arcaicos 
que discurren sobre el mismo esquema y podrían consti-
tuir el precedente estilístico. 

Los bloques B y C, sendos «andantes» de velocidad 
casi idéntica, enriquecen la obra con la introducción de ma-
teriales diversos y la propia alternativa de movimiento. En 
B aparece un tema secundario, de caracter introspectivo y 
a tres partes, que en 38 barras desarrolla el material prin-
cipal en inversión enigmática muy elaborada y sin aparen-
te relación. El sentido ascendente de las tres secciones si-
métricas no deriva simplemente a la marcha contraria sino 
a diseños vocales ascendentes/descendentes en valores irre-
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gulares, que alcanzan efectos de ingenioso contraste. El sa-
bor atonal es común a toda la obra, y viene subrayado no 
sólo en las voces corales sino en el cuarteto de trompas. 

En C se encuentra, muy concentrado en sólo 15 com-
pases, el bloque más disidente y heterodoxo. El verso 
«Laudent nomen Domini» aparece en escritura renacentis-
ta muy pura, con un transparente «divisi» de las dos cuer-
das femeninas; pero la antigua cita es abolida de inmedia-
to -cumplida su función sorpresa- por las cuatro cuer-
das en el enérgico declamado de «Maiestas eius», que está 
en los antipodas y cambia el encanto en aspereza prepa-
rando el ambiente acústico a la luminosidad del «Aleluya» 
de cierre. Las dos frases de este bloque, a cuatro partes, 
reafirman la horizontalidad de la escritura y traducen un 
peculiar manierismo. Si bien el clima es atonal y el proce-
dimiento poliserial, se siente una apoyatura modal en la afi-
nación de los timbales, que viene a significar el gusto de 
la tradición y, al propio tiempo, una austeridad muy com-
pacta. Sin embargo, las tres alturas del timbal rompen pa-
radójicamente la simetría, pues se reiteran en los bloques 
primero, cuarto y quinto, semitonando en el segundo para 
recobrar seguidamente el inicial; y afinando en el tercero 
medio tono alto para regresar al de partida. Estas modu-
laciones se producen, no obstante, en intervalo de tono y 
medio, lógicamente austero en un instrumento como el 
timbal, centrándose el «color armónico», por así llamarlo, 
en las tensiones de las líneas vocales y en la difícil entona-
ción de las cuatro trompas que entran sucesivamente en el 
primer bloque para producirse en sextas y séptimas, cuar-
tas y segundas disminuidas (novenas en el segundo bloque, 
etc.) Acido bisbiseo, de muy interesante cromatismo. 

La escritura se hace más compleja, alternando niveles 
fijos y fluctuantes en la marcha horizontal de voces e ins-
trumentos. Hay efectos curiosos, como el declamado coral 
del cuarto bloque combinado a una floritura polifónica de 
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En Bruselas con la Coral Polifónica: Europalia 85. 

las trompas. Y todo concluye en el «aleluya», sabio tejido 
de síntesis con seis líneas vocales y una luz instrumental 
que cuanto más se afirma mejor transmite la libertad de 
forma. 

Rítmicamente, la obra es elaborada. El coro hace rit-
mo de continuo y se cruza con las variaciones métricas de 
las tres notas del timbal en urdimbre de fuerte aroma fal-
coniano, con un control secuencial que no se diluye en los 
cambios de compás. 

El estreno tuvo en Cuenca una crítica afectuosa. «Al 
gran público le traía esta obra tradición y modernidad, hon-
dura religiosa y brío humano, temperamento y conten-
ción», escribió Pilar Tolosa. «A mi alrededor se escuchaba 
hsta con los ojos. Al final han sido tan abundantes los bra-
vos como los aplausos». 

Y son de Rafael Pérez Rodríguez estos peculiares co-
mentarios: «La obra, maravillosa mezcolanza armónica de 
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ritmo africano, merced a la feliz intervención del timbat; 
clásica en su dicción, resultó grandiosa teniendo en cuenta 
el corte moderno, libre y a la vez conjuntado de trescien-
tas voces, con una sensación - diríamos- extraterrestre 
en algunos momentos, y un final de trompas, coro y per-
cusión de auténtica «zozobra» y construcción musical, mag-
níficamente resuelto para tanta voz». 

«lguaya» como fmal de etapa 

Abocetada desde 1973, la trayectoria del ballet sinfó-
nico /guaya es única en las costumbres de Falcón. Ningún 
otro título permanece tanto tiempo en su taller ni es obje-
to de tan numerosas transformaciones. El compositor es-
cribe en 1984 (poco antes del estreno) una nota al autor 
de este trabajo que merece reproducción literal: «Bajo mi 
punto de vista, /guaya queda atrás y eso me alegra. Expe-
rimenté muchos procedimientos ( date cuenta de que la co-
mencé en 1973), y aunque conseguí después muchas cosas 
hay visiones de forma que son de otra época. Es curioso: 
a los músicos les gusta más que Kyros, y de ello deduzco 
que Kyros es mejor. Al menos, los procedimientos son m_u-
cho más míos. Diría que /guaya es la transición experimen-
tal en busca de una personalidad propia, que comienzo a 
encontrar en piano con Vibración, en coros con el Diridín 
Tam Tan y en lo instrumental con Abora. A partir de es-
tas obras creo que mi lenguaje ha tomado el sello falconia-
no. Tenemos que mirar esta obra como algo experimental. 
Será de éxito público, ya lo verás, porque es como mi Car-
mina burana. Entusiasmará a las masas y por tanto huiré 
de todos sus procedimientos. «Si es bueno no es para to-
dos, y si es para todos no es bueno» (Schoenberg)». 

Recelar del gusto mayoritario es una coquetería rela-
tivamente sincera en Falcón, que ante el aplauso oscila en-
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tre la duda de haber acertado y el halago puro y simple. 
Es cierto que /guaya gustó a los músicos durante los ensa-
yos iniciados por José Ramón Encinar ( de los que queda 
grabada una interesante «maqueta») y al público del estre-
no (Las Palmas de Gran Canaria, 10 de octubre de 1984) 
dirigido por el sucesor de aquél en la titularía de la Or-
questa Filarmónica de Gran Canaria, Max Bragado-Dar-
man. El compositor es sincero en el reconocimiento de un 
desfase estético respecto a sí mismo, y más aún cuando ya 
afianza su tercera etapa creativa tras el éxito de Kyros en 
Madrid. 

El factor que activó la decisión de concluir la obra fue 
una beca concedida por el Ministerio de Cultura en abril 
de 1982. Para justificar la beca, escribió el autor un comen-
tario: 

«Se trata de una composición sinfónica con coros inte-
grados y duración aproximada de treinta minutos. Elabora-
da sobre sistemas de ordenación dodecaf ónica y con un sen-
tido espacial de sonoridades en extensión, esos sistemas, ani-
mados por ritmos irregulares, están, a su vez, integrados en 
volúmenes cambiantes de intensidades sonoras. 

Basado en estos principios, he concebido la obra como 
un ballet sinfónico, quedando así evocada la presencia má-
gica de las islas. No obstante, y según mis concepciones mu-
sicales, me aparto por éompleto de toda temática folklórica 
insular, llevando para ello a la estructuración musical el 
exultante expresionismo que se respira en nuestros elemen-
tos naturales: los volcanes, los dragos y el desolado paisaje 
pétreo, juntq a una historia casi legendaria. 

Está contrastada por cinco grupos instrumentales y uno 
de voces integradas: 

1) Viento-madera: flauta-flautín, oboe, . clarinete bajo 
(en si bemol). • 

2) Viento-metal: 3 trompas en fa, 3 trompetas en do, 
tres trombones y tuba en do. 
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3) Xilofón y 2 pianos a cuatro manos. 
4) Cuerda: 8 violines, 4 violas, 3 violonchelos y 2 con-

trabajos. 
5) Percusión: timbal, triángulo, pandero, claves, látigo, 

caja china, caja y tambor, plato y bombo, placa metálica o 
gong en su defecto. 

6) Voces: 6 sopranos, 6 contraltos y barítono solista. 
La idea principal de esta distribución tiende a diferen-

ciar los armazones sonoros en juego, bien sea como plan-
teamientos de carácter temático, bien por el resultado de so-
noridades ambientadas como atmósferas. Todo ello en or-

·,den a un colorido orquestal de contraste. 
f Grafía tradicional, con signos especiales en los pianos 
para facilitar la lectura de los «clusters» y también en deter-
minados efectos del viento-metal, como soplos sin sonido o 
percusiones en la boquilla. 

Primero expongo un motivo rítmico del que parte el de-
sarrollo de una sección. Ese motivo pasa al metal y desem-
boca en un tema serial que desarrollo después en melodía 
de timbres con dimensión espacial de color cambiante. 
Uniendo todos estos elementos obtengo el clímax final de la 
sección a la vez que el motivo se va ampliado, especialmen-
te en el viento-madera. Los pianos se incorporan con dise-
ños «ostinato» formando atmósferas. 

La obra se divide en tres partes, más diferenciadas por 
el carácter que por el «tempo». La primera recibe una ins-
piración ancestral: ritmos irregulares muy marcados seña-
lan su carácter temático. La segunda se desarrolla en un cli-
ma esotérico con protagonismo de los coros integrados. Las 
voces femeninas crean una ambientación no temática. 

En la tercera, el protagonista es el ritmo, con persona-
lidad de objeto sonoro. Su poder de atracción hace girar los 
demás elementos en torno suyo. Por otra parte aparece una 
célula compacta de tres sonidos a distancia de semitono, pre-
! erentemente en el metal, que se expande de inmediato ha-
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Formación de bloques sonoros en «/guaya», por integración de sus partes en orden 
serial. 
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cia el agudo y el grave para crear una sucesión en cadena 
de los mismos sonidos en diferente altura. Tanto el concep-
to rítmico como este último procedimiento juegan un papel 
importante en la tercera parte, desembocando el todo en una 
coda final con cita de los elementos básicos de la obra. La 
conclusión es la sacudida en bloque de un diseño rítmico 
irregular: la inestabilidad, estudiada y calculada por proce-
dimientos de aceleración y desaceleración, da el clímax fi-
nal. Cada una de las partes está dividida en secciones que 
fijan los contrastes de tiempo y tensión.» 

La definición de ballet sinfónico cuadra perfectamente 
a la obra, que es la más neta incitación coreográfica del ca-
tálogo de Falcón y fue llevada a los escenarios por el Ba-
llet Gelu Barbu. Bragado-Darman lo entendió en el estre-
no de 1984. Más lineal que conceptual, la versión alcanza-: 
ría el grado máximo de eficacia en la globalidad del apa-
rato tímbrico y el planteamiento de un tiempo muy vivo. 

Todo sucede en !guaya de un solodtnpu1so, sin rupt:Q"'-
ra del flujo sonoro, trabando con claridad el plan de tos ñt-
mos en una arquitectura unitaria. Aún pensada para la dan-
za, no es obra rapsódica ni construida_. ~ modo de «suite» 
con partes autónomas. Presenta motivos recurrentes, ideas 
fijas que rotan de manera cíclica bajo distintas coµfigura-
ciones, pero dispuestas en continuo. Talnoién'denota la in-
tuición del teatro la espacialidad de cinco grupos instru-
mentales y un sexto coral. El potente dispositivo rítmico 
no es sólo base o nervatura sino protagonista del espacio 
acústico; se comunica con riqueza el papel caracterizador 
de las percusiones, punteando las células o saturando la 
masa instrumental: y los dos pianos a ,cuatro manos movi-
lizan la entrada secuencial o aportan en «cluster» las man-
chas de un plan cromático casi visual. Funciona bien el en-
cadenamiento de alturas en los vientos, que suenan en pe-
dales paralelos, y trasciende la intencionalidad también es-
pacial de los extremos de la escala, con frecuente recurso 
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simultáneo al flautín y la tuba o los contrabajos como abar-
cadores del cosmos sonoro. Las voces humanas empastan 
en el flujo rítmico o le oponen contraste mediante una téc-
nica de notas largas y ligadas en niveles y alturas fijas. Y 
completan las cuerdas el marco sinfónico con la misma dia-
léctica de pedales dilatados, en frote seco, vibrado o tremo-
lado. 

La huella de las sonoridades autóctonas, más imagina-
ria que literal, se expresa en el figurativismo rítmico y en 
nada más. Falcón asegura que en esta obra «fue experien-
cia consciente la «sensación» de nuestra antigua raza, pero 
llevando los temas concretos a abstracciones. Más adelan-
te puede haber huellas, pero ya no son deliberadas». 

Fuera de tiempo en su terminación y estreno, pero re-
veladora de un proceso, /guaya abre definitivamente las · 
compuertas del gran desarrollo orquestal de la última eta-
pa. 
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Tercer tiempo 
De Kyros (1983) a Atlántica (1991) 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



La especial significación de «Kyros» 

A finales de noviembre de 1982 recibe Falcón una car-
ta de Tomás Marco como director gerente del Organismo 
Autónomo Orquesta y Coro Nacionales de España~ con-
firmando el encargo de una obra sinfónica, sin coro ni so-
listas, de una duración no superior a quince minutos. La 
partitura debía eptregarse en junio de 1983. 

El compositor tiene la inmediata sensación de que el 
encargo estimulará el paso definitivo hacia un lenguaje de 
plena madurez. Sedimentado ya en su pensamiento a lo lar-
go de la década anterior, la exteriorización dependía de un 
reto importante y, por supuesto, ajeno al ámbito cotidia-
no. La invitación de Tomás Marco fue catalizadora en do-
ble sentido, pues había que volcar el nuevo pensamiento 
en forma sinfónica; no en un conjunto más o menos nutri-
do -pero dispuesto según las preferencias habituales de 
paleta- sino en la gran orquesta al completo. Y nada me-
nos que para la Nacional, por entonces la más prestigiosa 
del país. 

Consciente de la múltiple significación del encargo, 
deja el compositor toda otra tarea y pone manos a la obra. 
Entregada en el plazo convenido, entró Kyros en la pro-
gramación 83/84 de la Orquesta Nacional de España, te-
niendo su estreno absoluto el 25 de noviembre de 1983. 
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Tanto ese día como los dos siguientes, en que se repite el 
programa bajo dirección de Werner Torkanowsky, apare-
ce repleto el Teatro Real de Madrid. Así fue la nota escri-
ta por el compositor para el programa de mano: 

«En «Kyros» se estructura la forma en base a la tím-
brica. Los diferentes grupos orquestales, partiendo de su 
propia identidad, surgen como células sonoras con perso-
nalidad propia. Así, pues, la concepción orquestal se apo-
ya en un polimorfismo tímbrico del que nacen objetos so-
noros independientes. Diversificados totalmente en color, se 
dibujan esos objetos no como líneas temáticas, sino como 
pequeñas masas sonoras de carácter singular: ritmo, verti-
calidad y horizontalidad se complementan y transfiguran a 
su vez un material temático reconocible. 

Los objetos sonoros se suceden a partir de los f agotes-
oboes, apareciendo gradualmente la percusión (con piano y 
xilófono incorporados), los clarinetes, las flautas, el piano, 
la cuerda y el metal. Todos estos elementos se combinan en-
tre sí, coloreados a su vez por diseños independientes, has-
ta ensamblarse en clímax: atmósfera . que se distensiona rá-
pidamente hasta desembocar en un tema gregoriano que 
aparece en la última parte de la obra. No surge como de-
ducción estructural de lo anterior, sino como elemento sor-
presa de contraste, quedando fuera las formas tímbricas pre-
cedentes como atmósferas envolventes de la nueva idea. 

La exposición gregoriana se presenta unas veces en f or-
ma monódica en las trompas y otras integrando «organum» 
con diferentes grupos orquestales para, ya al final, volver al 
juego de los objetos sonoros y hacer clímax sobre el ritmo 
del primer tema de fagotes, integrado en este caso en el me-
tal e irradiando su personalidad sobre el resto de los f or-
mantes tímbricos que le acompañan hasta el fin de la obra». 

En el plano lingüístico se advierte la plenitud del pro-
cedimiento de un título emblemático de la etapa anterior, 
Abora, desplegado en Kyros mediante una reflexión con-
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ceptual extendida a diversos formantes: condensación de 
las ideas, que aparecen exentas de retórica, imprecisiones 
o desarrollos innecesarios; utilización expresiva, no simple-
mente constructivista, de los elementos de estructura, en 
este caso células temáticas presentadas libre y ampliamen-
te sobre una técnica de yuxtaposición y rotación de objetos 
sonoros, que genera en sus presentaciones, mezclas, coli-
siones y retornos, una dinámica de transformación progre-
siva o, dicho de otro modo, una secuencia estructural en 
la que descansa la coherencia del todo; un atonalismo muy 
personal, entre la serialización como impresión acústica 
-no como código cerrado- y la formación de atmósferas 
peculiares y diferenciadoras; y una investigación exhausti-
va de las texturas rítmicas, que constituyen no sólo arma-
dura esencial sino decisivo elemento de lenguaje en la obra 
falconiana. 

Pero si las zonas comentadas son, lógicamente, tribu-
tarias de pautas más o menos comunes a la música viva, es 
en el pensamiento estético de Kyros donde se despliega la 
originalidad. El influjo de las técnicas de vanguardia, que 
habían introducido en otras páginas cierto acento de se-
quedad, rudezas incluso, se transforma aquí en generoso 
barroquismo, «facilidad de mano» que busca y logra am-
bientes acústicos ricamente coloreados y de expresión den-
sa. Falcón vuelve a exteriorizar su lirismo, latente pero no 
explícito en obras instrumentales anteriores, religando es-
téticamente la contemporaneidad orquestal con sus mejo-
res composiciones corales. En otras palabras, la seguridad 
en el control de los medios le permite expresarse libremen-
te sin menoscabo de las premisas formales del tiempo his-
tórico. 

Las cuerdas están dispuestas con transparencia y, den-
tro de lo que es posible en este cosmos conceptual, presio-
nan a veces al cantabile. El desafío de la escritura de arcos 
se añade a todos los implícitos en el encargo, y Falcón sal-
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ta el foso con notorias cautelas. Aún no está seguro del dis-
curso propio de esa privilegiada sección orquestal, pero es 
la primera obra en mucho tiempo, quizás en todo su catá-
logo, que denota la voluntad de vencer una escritura antes 
tratada con rigidez académica o evadiendo su esencia es-
tructural y colorística. 

La textura de las maderas presenta difíciles tejidos acu-
mulativos, muy eficaces en la configuración estética. Tal es 
el caso de los objetos para cuatro clarinetes y las irisacio-
nes tímbricas que aportan a solo o en conjunto los tríos de 
flautas (con flautín), oboes (con corno inglés) y fagotes. 
Los metales inciden en la investigación del color, con sor-
dinas o. sin ellas, musculando a su vez el trío de trompetas 
y los cuartetos de trompas y de trombones las progresio-
nes a clímax. Piano, xilófono y timbal sobre todo, pero 
también plato, caja, bombo, triángulo y pandero, puntean 
ritmos, inciden en característicos cortes verticales y crean 
una atmósfera de destellos acústicos realmente sabrosa, en 
la que destacan las resonancias de la celesta como relam-
pagueo distante y apenas sugerido. 

El canto llano, que venía siendo como un guiño de 
identidad de la producción última, tiene en Kyros un trato 
diferenciado. No suena en primer plano y, aún tratándose 
de una cita textual, queda envuelto en la dinámica girato-
ria de los objetos precedentes, de modo que actúa sobre 
el oyente como referencia inconsciente y opone una ima-
gen de solidez histórica a la turbulencia tímbrica. Efecto 
no exento de humor -tal vez contra la intención misma 
de Falcón- que conduce al final de masas con corte en m, 
tras del cual sigue vibrando en el silencio el último acorde 
del piano y el último golpe del plato. 

Sucede esto en poco más de diez minutos, con un tem-
po de negra a sesenta, claves fijas, sin alteraciones en la 
armadura y compás invariable a cuatro partes: sencillez que 
reftterza la clara definición escritura!, desdeñosa de com-
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Integración serial de las partes de los bloques sonoros en «Kyros» (inicio del proce-
so, compases 5 a 7). 

plejidades añadidas. Anecdóticamente, el motivo gregoria-
no ha sido objeto de divergencias entre el compositor y al-
gunos de sus críticos e intérpretes: del relieve que los di-
rectores le dán en sus versiones se deduce el juicio estético 
que les merece. Falcón quedó muy satisfecho de la versión 
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del estreno, pero otras, no inferiores, solaparon la impor-
tante función que él atribuye a ese tema. 

El estreno de Kyros fue un éxito. Falcón había dado 
un paso de gigante en técnica y lenguaje, seguro de haber 
encontrado el camino de su madurez como autor. « Ya es-
toy tranquilo», decía tras el último de los conciertos de la 
ONE. «Había vivido una etapa de gran inquietud desde 
que concluí la obra hasta el estreno, dudando de haber sa-
bido expresar claramente el pensamiento musical de esta 
etapa de mi vida, que creo que es la de una primera ma-
durez. Me había trazado caminos diferentes a escala men 
tal y de concepto. Necesitaba escucharlos realizados, sobre 
todo en lo que atañe a la técnica de combinación de dife-
rentes objetos sonoros entre sí. Ensayaba igualmente una 
nueva sonoridad, un sentido tímbrico y colorista que inicié 
con Abora pero llega con Kyros a su máximo desarrollo 
en dispositivos instrumentales. La realización de la ONE 
y Torkanowsky ha sido perfecta y me convence de algo 
para mí importantísimo: es el camino que buscaba, y lo he 
encontrado. Ahora sé que es por ahí por donde debo se-
guir, pues la realidad acústica responde a lo que perseguía 
mi experimentación conceptual». 

El maestro Torkanowsky hizo unas observaciones cu-
riosas: «Kyros está admirablemente escrita, con varios ni-
veles de imaginación que retoman circularmente y se in-
terrelacionan entre sí. Es muy rica de colorido instrumen-
tal, resulta incitante para el director y para la orquesta. 
Pero lo más interesante es la fragmentación de la forma y 
los tiempos, que se cohesionan en una unidad conceptual 
muy inteligente. Me hace recordar un film de Resnais, El 
año pasado en Marienbad». La rotación de «objetos visua-
les» en el cine es lo que pareció ver el director en los ob-
jetos sonoros de Kyros. 

La crítica madrileña coincidió en el aplauso. Comen-
zaba Enrique Franco ubicando a Falcón Sanabria en la ge-
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Con José Ramón Encinar, durante las sesiones de grabación de tres obras sinfóni-
cas en los estudios «Henry Wood», de Londres. 
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nerac1on de Cristóbal Halffter, García Abril, Enrique 
Raxach y José Luis de Delás, «pero, como este último, y 
aún más desde el punto de vista de las identificaciones es-
téticas, la figura y la obra de Juan José Falcón se acercan 
acusadamente al espíritu de la generación siguiente y for-
ma -por decirlo a lo Marías- ~nstelación con sus pri-
meros representantes en el tiempo». Centrado en Kyros, 
habló el crítico de «una orquesta rica y sencilla a la vez. 
Son muchos los recursos y variadas las coloraciones, pero 
todas ellas no sólo están perfectamente definidas sino que 
juegan con matices violentos. Las islas enfrentan dos fuer-
zas enormes: el océano y la dureza del paisaje, que dulci-
fican jardines y valles. Sin renunciar a un componente lí-
rico, se inclina por la expresión concisa y violenta, pacifi-
cada al final de la pieza en el grave jardín del gregoriano» 
(«El País», 27-XI83) 

Destacó Antonio Fernández-Cid en el «ABC» de la 
misma fecha «la variedad rítmica de intensidades y pleni-
tudes, aunque el interés mayor, en los poco más de diez 
minutos de duración, surge del empleo de un tema grego-
riano que presentan las trompas y que ilumina y ennoble-
ce las postrimerías». 

En «Diario 16» calificó Tomás Marco la obra de «muy 
buena». Y decía: «Falcón posee una naturaleza musical de 
primer orden y es un verdadero artista. Kyros revela esa 
naturaleza musical y un oficio impecable. Obra de timbres 
y climas que no excluye una soterrada violencia colorísti-
ca, de curso muy actual, funde admirablemente con un 
tema gregoriano final que presta empaque a la interesante 
atmósfera». 

A raiz de la primera audición en Las Palmas de Gran 
Canaria escribió Agustín Quevedo: «Se evidencia que el 
músico no sólo está buscando ese valor absoluto que de-
termine la actitud de sus renovaciones -siempre, aclara-
mos, respecto a su obra- en cuanto a desintegración de 
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«Ostinati» rítmicos en «Aleph». Desarrollo polirrltmico para crear una sonoridad am-
biental que en este caso prepara la entrada del motivo principal en los violines. 

la tonalidad, por una parte, y la acentuación discursiva-si 
así puede decirse- de las sucesiones interválicas y los efec-
tos tímbricos por otra; está buscando una simultaneidad en-
tre esa urdimbre de concepciones y recursos y la plenitud 
sensual que recorre la obra y que, acaso, no haya sido pro-
puesta intencionalmente sino impuesta por el talante de 
Falcón Sanabria. De ahí, de ese impulso, la emotividad que 
se expone y reexpone en los sucesivos encuentros de cada 
uno de los grupos expresivos, de cada uno de los objetos 
sonoros, bien se generen en una zona u otra de las distin-
tas familias instrumentales» ( «Diario de Las Palmas», 
7-XII-83). 

Avatares de un himno 

Tras el éxito de Madrid, casi toda la producción falco-
niana nace de encargos. Su tiempo creativo se distribuye 
en razón de los compromisos asumidos, con breves repo-
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sos aprovechados para pensar y probar nuevos modos de 
composición. Su vida profesional sigue repartida entr~ el 
Conservatorio, los coros y el aula musical de la Universi-
dad: demasiada tarea para atender en la medida de sus de-
seos la demanda de que es objeto. 

El Gobierno de Canarias, en los comienzos de su pri-
mera Legislatura, se propone institucionalizar determina-
dos símbolos autonómicos. Por discrepancias dentro y fue-
ra del Parlamento, la carencia de un himno regional no se 
resuelve apelando a los temas populares más representati-
vos. El presidente Saavedra decide encargar a Falcón un 
Himno de Canarias que, por diversos avatares, no llegará 
a ser oficial. De ahí la retirada de la preposición «de» y la 
edición de la pieza como Himno a Canarias. Aún hoy, des-
de aquella iniciativa de 1983, carece de himno la Comuni-
dad Canaria, utilizando cada institución en sus solemnida-
des la música que entiende más «vernácula»: fragmentos 
de los «Cantos canarios» armonizados por Teobaldo Po-
wer, o el pasodoble «Islas Canarias» de Tarridas. 

Lo cierto es que, aceptado el encargo, se vuelca el com-
positor en la selección de un tema y un ritmo tradiciona-
les. El primero será el llamado «romance de Sildana», com-
pilado por el filólogo Maximiano Trapero y el musicólogo 
Lothar Siemens en el sureste de Gran Canaria; el ritmo bá-
sico se engarza en el tajaraste gomero o danza del tambor; 
y el texto es confiado al poeta y escultor tinerfeño Feman-
do García Ramos. 

Consigue el compositor un himno muy atractivo, com-
binando todos los elementos deseables: viveza y gravedad, 
precisión de acento en una tesitura cómoda, cierto énfasis 
solemne y, sobre todo, la armonización emotiva de can-
ción y danza hábilmente ensambladas. El Gobierno regio-
nal edita un disco con dos versiones: la original de concier-
to para coro y orquesta, y otra para voces e instrumentos 
populares arreglada por Rafael Lorenzo para el grupo ti-
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En «Aleph», planificación serial en los violines de una constante rítmica (arriba); y 
la misma constante presentada, en un bloque sonoro que desenvuelve la serialización 
en alternancia de voces que cambian a su vez el color armónico (abajo). 

nerfeño «Los Majuelos». José Ramón Encinar dirige el es-
treno de la primera en el Teatro Pérez Galdós, el «Día de 
Canarias» de 1984, con la Orquesta Filarmónica de Gran 
Canaria y la Coral Polifónica de Las Palmas. Es, literal-
mente, una apoteosis y los intérpretes la repiten hasta tres 
veces. Pero se politiza la controversia, y el Himno queda 
-sin oficialidad- en el gusto y la preferencia de quienes 
lo conocen. 

Irónicamente, ha sido y es más utilizado en audiovi-
suales extranjeros que tratan de Canarias que en la propia 
Comunidad Autónoma. 

«Aleph» como prueba del procedimiento 

El año 84 es improductivo en composiciones, pero muy 
intenso en la gestación del nuevo giro que Falcón desea im-
primir a su obra. Como director del Aula de Música de la 
Universidad Politécnica de Las Palmas de Gran Canaria 
traba una sólida amistad con el vicerrector y catedrático de 
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Informática y Robótica, Roberto Moreno, que ha desarro-
llado uno de los más importantes centros de cálculo de ám-
bito universitario. El contacto con las redes cibernéticas su-
giere a Falcón la oportunidad de ensayar una música rigu-
rosamente estructuralista. Recibe el impulso definitivo de 
Francisco Guerrero, invitado a trabajar durante unos me-
ses en el Centro de Cálculo y a desarrollar cursillos de com-
posición por ordenador, técnica y especialidad en las que 
tiene un bien ganado prestigio europeo. Las conversacio-
nes y las muchas horas de trabajo compartidas por ambos 
músicos prefiguran en Falcón el deseo de una partitura ba-
sada en el procedimiento puro. 

Recibe oportunamente , a finales de 1984, un encargo 
del Gobierno de Canarias para el Día de la Autonomía de 
1986. Y se concentra durante el año intermedio en lo que 
será Aleph, su mejor logro en el ámbito estructuralista. 

«Influyeron en parte mis conversaciones con Guerrero, 
un gran compositor profundamente estructuralista. Habla-
mos mucho de procedimientos matemáticos, tensiones, acu-
mulaciones por aceleración rítmica y nuevos criterios de es-
tructura de la melodía... El ordenador me sirve para con-
vertir el tiempo mental en tiempo real, sintetizando los so-
nidos en una aproximación muy práctica. Esto no significa 
que informatice mi composición, como hacen quienes utili-
zan el ordenador para desarrollar fórmulas y proporciones 
matemáticas, que aplican tal cual a la escritura. Esas fór-
mulas están en la estructura de mis obras, pero salen de mi 
cabeza porque desconfío de la absolutización del procedi-
miento. Una composición es artística por su «momento má-
gico», aunque obviamente tome vida a través del procedi-
miento. Muchos autores de las últimas décadas experimen-
talistas se quedaron en e/procedimiento y sacrificaron la 
obra de arte. Yo no estoy con ellos» 

Estas ideas identificaron a Falcón con Guerrero, quien 
se manifestaba así durante su enseñanza en Las Palmas: 
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«Por lo general, el músico desconoce la relación entre mú-
sica y matemática, o simplemente entre música y números, 
y sospecha que en ese camino hay algo de sacrílego que 
puede destruir la subjetividad creadora. Es un error, por-
que entendemos la informática como un medio más. El or-
denador no lo hace todo. El compositor controla el proce-
so y suministra la información precisa, neutralizando así 
cualquier posibilidad de mecanización en el origen y el fin 
de la obra. Todo se reduce a un medio que facilita el tra-
bajo, permitiendo la inmediata solución de la idea por ace-
lerar el procedimiento. Y bien sabemos que el hecho esté-
tico es absolutamente independiente de los medios que se 
utilicen. Un buen compositor lo será con o sin ordenador, 
y al contrario ... » 

Con otras palabras, decía Falcón algo similar: 
« La inspiración es como una fuerza sobrepuesta al pro-

cedimiento. Mi punto de partida es la voluntad de crear una 
composición. Vas por la calle y, de pronto, captas una sen-
sación, un germen que se te mete dentro, algo vivo. Es em-
brionario, pero ya no te abandona hasta que logras desarro-
llarlo en escritura concreta. Un compositor que se sabe to-
dos los procedimientos y empieza a escribir notas sin llevar 
dentro ese germen no puede concluir una obra artística. Lo 
llamo «momento mágico», pero puede no serlo y resultar 
algo mucho más natural, no sé. La literatura romántica so-
bre el concepto de inspiración se contrae en realidad a esa 
sensación germinal de la que todo sale, incluido el procedi-
miento técnico. Privilegiar o absolutizar ese procedimiento 
no tiene ningún sentido, porque, si bien se piensa, lo que 
nos queda de la obra de arte es la sensación recibida, que 
procede directamente de la original, de ese cuerpo extraño 
que se infiltró en el artista... Primero estructuro temporal-
mente, pienso una dimensión, busco las relaciones numéri-
cas entre las partes y sus divisiones. El embrión desarrolla 
sus miembros, • brazos, piernas, dedos ... De la idea germi-

129 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



na/ nacen otras, y ése es el proceso creador porque no cabe 
preconcebir/o todo. Por tensiones o contrastes, unas ideas 
engendran otras, se llaman y atraen entre sí ... » 

El 11 de febrero de 1986 concluye· la escritura de Aleph, 
que representa otro punto de cristalización del lenguaje 
sinfónico de Falcón Sanabria. No es una sinfonía en senti-
do formal, ni tampoco un poema sinfónico, si bien las re-
currencias cíclicas de la escritura admiten una asimilación 
de la segunda de ambas formas, previa exclusión de cual-
quier elemento literario o extramusical. El título ·alude, sin 
textualizar transposiciones míticas, a un determinado cri-
terio de ordenación estructural. 

Concebida para un gran colectivo orquestal, exige tres 
flautas y flautín, dos oboes y corno inglés, tres clarinetes 
y clarinete bajo, tres fagotes, cuatro trompas, tres trompe-
tas, tres trombones, · dos arpas, celesta, piano y cuerdas 
completas con frecuentes «divisi», timbal y un amplio dis-
positivo de percusiones. A lo largo de 413 barras de com-
pás, más las cinco de cierre batidas en silencio, desarrolla 
Falcón un lenguaje sonoro de raiz post-serial, adecuando 
las grandes densidades, las texturas transparentes, los si-
lencios, los colores instrumentales y las complejas ecuacio-
nes rítmicas a una concepción actualizada de las propor2 
ciones áureas. 

Este esquema de organización y las sucesivas transfor-
maciones del material confieren a la obra una peculiar mus-
culatura como «progressus» sonoro y refuerzan en todo 
momento la coherencia de un discursó libre en la elabora-
ción de sus objetos, dinámica y «tempo». Se trata de una 
obra deliberadamente expresiva pero afín a las pautas mo-
dulares del estructuralismo del siglo. El propósito es direc-
tamente estético desde un pensamiento personal de la be-
lleza del sonido pero, al propio tiempo, organizado sobre 
un exhaustivo trabajo de estructura y sobre formas com-
plejas bien asimiladas. 
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Págs. 131-3: Planificación de la «proporción áurea» en los parámetros rítmicos tem-
porales de «Aleph». Se presenta en las percusiones de la caja y concluye en el si-
lencio expectante de dieciséis partes y media que cierra la obra. 
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El estreno de Aleph por la Orquesta Filarmónica de 
Gran Canaria y su director titular, Bragado-Darman, el 30 
de mayo de 1986, evidenció el punto de riqueza, desarro-
llo y pluralidad de medios tímbricos alcanzado por el com-
positor, en vías de irrenunciable modernidad sobre grafía 
académica y completa que nada deja al azar o la indetermi-
nación. 

Interludio administrativo 
La trayectoria del compositor ya es una «carrera» en 

términos formales y artísticos. Los dirigentes de la política 
cultural canaria se preocupan de proporcionarle desempe-
ños profesionales que faciliten una dedicación más desaho-
gada a la creación, pero las primeras fórmulas no tienen 
éxito. Lo demuestra el que, tras el camino abierto por 
Aleph, transcurra el año 1986 con un sólo título que puede 
calificarse de menor en el contexto de catálogo en que apa-
rece. Ergo, de corte estructuralista, le fue solicitada por el 
pianista barcelonés Albert Nieto para un programa espe-
cial del Año Internacional de la Paz, con estrenos de va-
rios compositores españoles. Tuvo en 1987 un buen itine-
rario artístico y pasó al registro discográfico. El autor de-
fine así la pieza: 

«Elegí el nombre de «Ergo» por su belleza fonética y 
evocando el cartesiano «Cogito ergo sum», en que la pre-
posición es como un vehículo que conduce el pensamiento 
estático a la fuerza vital de la existencia. 

Comienza con el estatismo de un «cluster» que transf ar-
ma su sonoridad en proporciones áureas cada vez más cor-
tas y ligadas a una temática que se desarrolla sonoramente 
a través de la exposición serial, tensionando hasta alcanzar 
la segunda sección. 

Dicha sección se caracteriza por un «ostinato» rítmico 
serializado, presentado siempre con diferente color armóni-
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co al coincidir su primera sonoridad con la segunda del an-
terior. El «ostinato» va envuelto en sonoridades de cinco no-
tas que, unas veces quietas y otras reforzadas en ritmos, dan 
carácter al episodio. 

En la segunda parte sube un semitono todo el sistema 
para llegar a climax, a partir del cual comienza la tercera 
sección. En ella se produce una lenta distensión orientada 
a una expresión más reflexiva, para concluir en fa sosteni-
do, última nota de la serie que se aleja en cuatro proporcio-
nes áureas hasta el final» 

Esta es la única producción de 1986. La solución ad-
ministrativa que la oficialidad cultural había ideado resul-
tó frustrante en un doble sentido: ni permitía rescatar un 
tiempo suficiente para la creación ni era intelectualmente 
satisfactoria para el artista. Intentaba canalizar su instinto 
didáctico hacia proyectos de enseñanza musical para los 
primeros niveles educativos, y es valiosa, en efecto, su 
aportación teórica a Música en la escuela. Tarea compar-
tida con la participación en el proyecto de la Ley de la Mú-
sica en Canarias que, tramitada y aprobada en el Parla-
mento, sigue sin aplicación. 

El ambiente burocrático, incluida una absurda rigidez 
de horarios, y las dificultades de orden más humano que 
técnico para llevar a la práctica el plan escolar, desalenta-
ron a Falcón Sanabria. No era precisamente la mejor at-
mósfera para la imaginación o el sosiego, y la prueba está 
en la sequía creadora. 

«Agáldar»: el deseo de «ser» naturaleza 

No es improbable que la decepción burocrática haya in-
fluido, junto a a otros factores, en su decisión de tomar 
una casa lejos de la urbe. El impulso de retorno a la na-
turaleza presionaba de tiempo atrás y se resolvió en el ha-
llazgo de un extraordinario lugar de la costa norteña de 
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Gran Canaria, la Punta de Gáldar, casi colgada sobre el 
mar, con el volcán enfrente y tan solo fincas plataneras a 
la espalda. Ya era 1987. 

La fuerza imaginativa se recupera en el medio natural 
y comienza la composición de Agá/dar, concluida el 25 de 
agosto. El nombre prehispánico de la zona traduce el in-
flujo real del escenario elegido. Y el compositor lo notifi-
ca en una carta que no puede se más expresiva: 

«Agá/dar» comenzó a existir una tarde de invierno, uno 
de esos sábados en que escapo a la casa de los acantilados 
de Punta de Gáldar para vivir y sentir la naturaleza cara a 
cara. 

Tenía la necesidad de iniciar una nueva obra y me senté 
a la mesa de trabajo frente al viejo volcán. La tarde era um-
brosa y un mar gris se elevaba con fuerza, rompiedo en es-
puma blanca al trepar la dura melena de los acantilados. 

Dominaba el ambiente el alma serena de la montaña de 
Gáldar y tuve la sensación de que me contemplaba desde la 
altura de los siglos. De pronto, en contrapunto dinámico, 
una gaviota rompió el silencio con su aleteo vibrante. Fue 
cediendo poco a poco hasta quedar suspendida en el «espa-
cio-tiempo». 

Minutos después, el corno inglés traducía la sensación 
del volcán en un tema sombrío, viejo y sereno. La gaviota 
me dio el segundo objeto sonoro, y el mar una atmósfera 
en el grave de la cuerda .... Así, sin darme cuenta, comencé 
a planificar en el tiempo sonoro-espacial lo que sería «Agá/-
dar». 

Es nat1J.ral que la primera obra gestada en el silencio 
de su retiro reciba el impacto del paisaje y traduzca en so-
nidos la huella de unas imágenes grandes e íntimas a la vez. 
Pero atención: hay una variante significativa en la volun-
tad del compositor, ya que no en el procedimiento, que si-
gué atenido a pautas estructurales y armado sobre la pro-
porción áurea. «En aquellas tardes serenas -dijo en otra 
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Seria/ización rítmica en «Agá/dar». Cuerdas sin ritmo definido y a velocidad máxi-
ma, confrontadas a las células rítmicas del viento-madera. 

ocasión- hice mío el volcán. Los pájaros, el mar y las ro-
cas eran «personajes» y se expresaban como si hubieran to-
mado vida. Pero una vida no humana, y de ahí que Agá/-
dar sea más ·abstracta, menos «humanista» que mis obras 
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anteriores. El mismo tema del corno inglés quiere ser na-
turaleza y no sensación humana ... Soy panteista y la natu-
raleza me habla». Palabras que se comentan por sí sólas ... 

Agá/dar inicia un movimiento de alternancia y compro-
miso entre lo sinfónico y lo camerístico. Dicho de otro 
modo, trata selectivamente las posibilidades diferenciales 
de los grupos de la orquesta, vinculando la combinatoria 
de masas y la personalidad de los timbres a la estricta ne-
cesidad del discurso. La presentación y transformación del 
material observa un cierto paralelismo con Aleph: propues-
ta «temática» en un primer periodo y variaciones en el se-
gundo, igualmente conformado a la proporción áurea. Es 
evidente el continuo intencional entre las dos obras, cro-
nológicamente consecutivas en el catálogo orquestal, que 
participan de procedimientos análogos y de los artificios ca-
racterísticos del contrapunto contemporáneo. Lo específi-
co de Agá/dar es la voluntad de afinamiento de los medios 
sonoros, la selectividad de los «tutti», la abstracción de los 
ritmos básicos y, en definitiva, la depuración de las sono-
ridades. El compositor esencializa su paleta y traduce la 
plenitud lingüística en autonomía de la voluntad expresi-
va. Lineales o formando conjuntos, los elementos temáti-
cos adquieren caracter en los ritmos, en serializaciones in-
terválicas y en las coloraciones tímbricas. 

Arranca la obra de una primera presentación temática 
del corno inglés, el clarinete, el bombo y las cuerdas, y 
avanza por un esquema rítmico del timbal, un bloque de 
viento-madera, de nuevo las cuerdas y, por fin, las trans-
figuraciones resolutivas en diversos episodios de amplia-
ción o retorno a la serie áurea por módulos de ritmo, ani-
llos y procedimientos combinados que tienden a plasmar, 
en posible reminiscencia mahleriana, la diversificación de 
la orquesta en varias pequeñas orquestas que se atraen y 
engloban o se separan en un refinado juego de atmósfe-
ras. Esas orquestas diversas dentro del todo quedarán en 
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la imaginación del autor como territorio a explorar y tie-
nen presencia obvia en sus últimos títulos, particularmente 
Atlántica. 

La necesaria liberación 

Con Agáldar queda concluida en cuatro años la trilo-
gía orquestal que ha de funcionar como carta de presenta-
ción exterior del compositor. Cristaliza en una propuesta 
de Rafael Nebot, director del Festival de Música de Cana-
rias, inmediatamente secundada por el Gobierno regional: 
registrar las tres obras en un compacto producido al más 
alto nivel y confiado a un sello multinacional que garanti-
ce la distribución conveniente. 

Nebot mismo produce la grabación, invitando a José 
Ramón Encinar a dirigir las obras con la Orquesta Sinfó-
nica de Londres en los estudios «Henry Wood» de la ca-
pital británica. Compositor, director y productor se despla-
zan a Londres en mayo de 1988. Bastan unas horas de en-
sayo para poner a punto el registro, que se realiza en dos 
sesiones. El resultado es óptimo, y grande la satisfacción 
de todos. Los profesores de la London Symphony aplau-
dían al compositor durante las tomas de sonido; Encinar 
declaró a su regreso a España que había sido su más im-
portante trabajo como director de orquesta; y el autor ha-
blaba así: «Los primeros momentos de la grabación supu-
sieron un impacto muy difícil de explicar. Era como ver tu 
pensamiento tomar forma y vida fuera de tí, algo parecido 
a una ola del mar. Miras el mar y no te fijas, pero de re-
pente centras la atención y ves nacer las olas. O el volcán 
apagado que, de pronto, toma vida. Las ideas que perma-
necen estáticas en tu cabeza se encienden en la dinámica 
del sonido, y además en una interpretación inmejorable ... » 

El registro fue distribuido en 1989 con carátula repro-
ducida de «El Muro», de Manolo Millares. Se hicieron dos 
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presentaciones públicas. La de Las Palmas estuvo a cargo 
del presidente de la Sociedad Filarmónica, Sergio Pérez 
Parrilla, que eligió Agá/dar como ilustración de un comen-
tario inteligente y originalmente enfocado. La de Madrid, 
en el Círculo de Bellas Artes, congregó a toda la crítica 
--entusiasta sin excepción en sus reseñas- y a un buen nú-
mero de compositores de primer rango. Abrió el acto Car-
los Díaz-Bertrana, director general de Cultura del Gobier-
no de Canarias, y, entre los que intervinieron es justo des-
tacar una vez más a Tomás Marco por la generosidad de 
sus palabras en el exacto conocimiento y el profundo afec-
to que manifiesta a la cultura de Canarias y en especial a 
sus músicos. 

La distribución del compacto facilitó la selección para 
el Premio Internacional de Montreux 1989. Y no quedó en 
mero gesto, pues se mantuvo clasificado hasta la semifinal 
en competencia difícil con lo más selecto de la producción 
discográfica mundial del año. 

Curiosamente, el registro discográfico y la presentación 
fueron anteriores a la interpretación de Agá/dar en con-
cierto. El estreno público por Víctor Pablo Pérez y la Or-
questa Sinfónica de Tenerife tuvo lugar en Las Palmas de 
Gran Canaria el 8 de junio de 1989. 

Los acontecimientos del 88 estimularon al Gobierno de 
Canarias a proporcionar seriamente a Falcón Sanabria la 
situación profesional idónea para el desarrollo exclusivo de 
su obra de creación, con la excepción única de su continui-
dad en la dirección coral. Carlos Díaz-Bertrana activó los 
requisitos administrativos con la plena anuencia del conse-
jero de Educación y Cultura, Juan Manuel García Ramos, 
y del presidente Lorenzo Olarte, cristalizando el proyecto 
en 1990. Es, por ello, exacto fijar en esos años el definiti-
vo punto de inflexión en la disponibilidad creativa de Fal-
cón Sanabria, que habría de tener reflejo en el acelerado 
enriquecimiento de su catálogo. 
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í=, J.J.FALCON 
ALEPH • AOOAR • KYROS 
LONDON SYMPHONY ORCHESTRA 

• ]OSE RAMQN ENCINAR 

Carátula del compacto grabado por la Orquesta Sinfónica de Londres. 

En el plano compositivo fue el 88 un año relajado, 
como de «oxigenación» y divertimento. Dos trabajos dife-
renciados, pero también menores, salen del taller del ar-
tista. Los hermanos Ríos le encargan la banda sonora de 
su producción cinematográfica Guarapo, cuyo plantea-
miento industrial tienta a Falcón después de la experiencia 
artesanal de La umbría en 1975. Se entrega con entusias-
mo y es el primer sorprendido del éxito de su partitura. 
Concebida en atonalismo suave y sin aristas, para orques-
ta completa, con notoria inspiración melódica y un cierto 
acento «figurativo», la música de Guarapo llega de inme-
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diato a los públicos y confirma en el compositor la seguri-
dad de que sus aventuras seriales y estructuralistas no han 
menoscabado la vena comunicativa. 

Tampoco es un trabajo indiferente en el plano formal. 
Sin la presión autocensora de escribir para públicos más o 
menos críticos, afronta Falcón las cuerdas orquestales de 
manera desinhibida y como campo de prueba para proyec-
tos de mayor ambición. El resultado marca un salto cuali-
tativo en el protagonismo de los arcos como base tímbrica 
generadora del discurso. No faltan, claro está, los caracte-
rísticos objetos en maderas, metales y percusiones, pero la 
voz dominante está en las cuerdas y el compositor consta-
ta que el efecto se ajusta a sus previsiones. La ambienta-
ción de la película en los paisajes espectaculares y enigmá-
ticos de La Gomera propicia un cierto nexo con la ideolo-
gía de la naturaleza que había experimentado en Agá/dar. 
Bien puede d.ecirse que Guarapo traduce para muchos una 
p·arte de las consecuciones más selectivas de Falcón y le sir-
ve de yunque para nuevas forjas. 

El otro título del 88 es un encargo de la Orquesta Sin-
fónica de Tenerife para sus conciertos juveniles de Navi-
dad. Falcón escribe Campanas a «lo divino», divertimento 
transparente en las texturas instrumentales que se apoya 
en dos temas tradicionales: el Frere Jacques en obstinadas 
rotaciones canónicas y la noble coralidad del villancico Lo 
divino, de antigua raigambre canaria. En definitiva, un ju-
guete orquestal lleno de frescor y aparente ingenuidad, que 
apenas disimula la continuidad de ciertas pruebas en mez-
clas y oposiciones de la materia sinfónica. 

Retorno a la voz 

La Universidad Politécnica de Las Palmas cambia su 
naturaleza después de un memorable proceso de reivindi-
cación popular que culmina legislativamente en el Parla-
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mento regional, abriéndose a la docencia científica y hu-
manística. Para conmemorar el comienzo del primer curso 
de la nueva Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, 
el rector, Francisco Rubio Royo, encarga a Falcón Sana-
bria una cantata académica. Su estreno estaba previsto en 
principio para el acto de apertura de curso, en octubre de 
1989. Concluida . con antelación suficiente, circunstancias 
de orden interno aconsejaron aplazar el estreno, que ten-
dría lugar en Madrid (marzo de 1990) durante la clausura 
de una semana de música canaria contemporánea promo-
vida por el Cabildo Insular, a iniciativa del consejero Fran-
cisco Ramos Camejo, en el Círculo de Bellas Artes. El es-
treno de Las Palmas clausuró, el 7 de junio del 90, el cur-
so que debió abtir. 

El encargo llegó también en el momento oportuno. 
Tras la concentración de varios años en el desarrollo de un 
lenguaje orquestal de madurez, Falcón Sanabria necesita-
ba volver a la voz humana, invariable punto de retorno en 
toda su trayectoria, sean cuales fueren los avances experi-
mentados en otros medios sonoros. El encargo prefigura-
ba justamente el deseo del compositor~ al tratarse de una 
cantata. Pidió un texto latino al profesor Gregorio Rodrí-
guez y del primer versículo salió el título: Laudate vitam. 
Seria, otra vez, un canto de alegría y alabanza. 

Trabajando la obra durante los primeros meses de 
1989, le pregunta un periodista por qué los textos y músi-
cas de sus obras corales tienden a la luminosidad, el júbilo 
y la alabanza, en tanto que las sinfónicas presentan zonas 
sombrías y ejercen sobre el oyente una presión en ocasio-
nes angustiosa. «También yo me hago esa pregunta. Ten-
go un carácter jovial, pero hay otro yo en nosotros, el yo 
neurótico, que exige expresarse. Quizás en la escritura sin-
fónica vierta lo más oculto de mí, la incógnita, la pregun-
ta. Lo otro es la vida, la luminosidad. Las voces me llevan 
a un estado más vitalista. Al imaginar la música . vocal la 
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veo más diáfana, como si trabajara con rayos de sol. No 
sé por qué, pero siento más sombrías las sonoridades or-
questales». 

Laudate vitam está escrita para coro a cuatro voces, 
ocasionalmente subdivididas por cuerdas, y conjunto ins-
trumental con flauta (y píccolo), clarinete, saxofón tenor, 
trompeta, trompa, trombón, xilófono, vibráfono, piano a 
cuatro manos y batería de jazz. Su duración aproximada 
es de quince minutos. 

La vocalidad coral alterna la entonación silábica y el es-
tilo exclamativo del sprechsgesang con alturas precisas, si-
guiendo el texto en algunos episodios y oscureciéndolo en 
otros por clusters no pautados. La escritura instrumental 
tiene un papel inductor de la movilidad de los «tempi», 
además de las básicas funciones rítmicas, definición delco-
lor y contornos de carácter. 

El lenguaje elude las técnicas seriales y se desarrolla 
en atonalismo libre sin evitar sistemáticamente la conso-
nancia. Presenta, por otra parte, un deliberado regusto mo-
dal que evoca sonoridades medievales y renacentistas. Pero 
son meras sugerencias acústicas engarzadas en un flujo per-
sonal que escapa de la memoria retrospectiva. El compo-
sitor consigue envolver la actualidad del lenguaje en una 
atmósfera antigua que refleja las tradiciones del hecho uni-
versitario asimiladas a su permanente novedad. 

No es extraño que una primera audición suscite remi-
niscencias stravinskyanas -e incluso órfficas-, y así 
ocurrió tras el estreno absoluto en Madrid. Sin embargo, 
el conocedor del catálogo falconiano descubre pronto que 
su cantat~ no se remite a referentes neoclásicos aj~nos; es, 
más bien, el «neofalcón» resultante de la contemplación de 
sí propio y de la producción anterior a la gran trilogía sin-
fónica, bajo el prisma de las últimas corrientes de recupe-
ración historicista. Lo cual no impide, por supuesto, algu-
nas concomitancias lingüísticas con el Stravinsky-de la «Sin-
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Sllt (1Jtttln) 

-·----- ----

Saxofón, piano y batería de jazz en la cantaJa «Lauda/e vilam». 

fonía de los salmos», la «Cantata» sobre anónimos del si-
glo XIII y el «Edipo rey». Es decir, con la esencialización 
rítmica y colorística del dispositivo instrumental en torno 
a una música vocal que privilegia la modalidad, el valor ex-
presivo de la homofonía e incluso la espiritualidad de los 
neumas del canto llano, por no hablar de la huella del jazz. 

Falcón rompe también su típica rotación transfigura-
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dora de objetos sonoros autónomos y propone una estruc-
tura circular muy cerrada. La cantata nace de tres bloques 
de material que se ordenan en seis episodios con repeticio-
nes literales. Los materiales se ordenan en la simetría A-B-
A-C-B-A, y el compositor logra una vez más la imagen de 
complejidad rítmica con escasas -y simples- alternativas 
de métrica y tempo. Los episodios A, que abren, centran 
y cierran la obra, alternan el pulso ternario a 3/4 y 7/8 con 
una viveza de negra a 112. Los episodios B desarrollan dos 
velocidades (negra a 112 y a 72) sobre un solo metro 5/4. 
Y el Ces un lento a cuatro partes, con negra a 60. 

Se añade a ello la ausencia de alteraciones en la arma-
dura, tampoco frecuentes en un desarrollo de gusto diató-
nico. Estos datos describen la desnudez estructural de la 
obra, en fuerte contraste con los lujos formales de su apa-
riencia. Prueba de la madurez de oficio, larga y profunda-
mente trabajada. 

El primer bloque A, que se repite en el centro y al fi-
nal de la cantata, es de carácter invocatorio. Las palabras 
«Omnes una clamabant: laudate vitam!» motivan la músi-
ca, sus reapariciones y transformaciones. La introducción 
instrumental domina el espacio acústico ( con énfasis espe-
cial de vientos y percusiones) a partir de la inestabilidad 
de los valores irregulares (tresillos de corchea y semicor-
chea) superpuestos a los regulares en un esquema rítmico 
que se autogenera en impulsos asimétricos. La invocación 
germinal no es cantada en este periodo introductorio ni en 
el intermedio, sino exclamada. En el primer caso precede 

• y remata la cita del himno «Gaudeamus igitur», identifica-
ble en un curioso efecto de distancia; en el segundo no sue-
na el himno sino un griterío de palabras ininteligibles, emi-
tidas por todos los coristas sin orden alguno y en libertad 
aleatoria puesto que no hay signos cerrados. Solamente en 
la tercera exposición, que concluye la cantata, es invocada 
la alabanza sobre líneas de polifonía y notas largas que di-
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latan y proyectan la nobleza del tema hasta el radiante 
acorde de cierre. 

Hay un simbolismo evidente en las tres presentaciones 
de la gran exclamación vitalista, desde la alegría expansiva 
y un tanto caótica del primer contacto con la Universidad 
y sus distintivos ( el «Gaudeamus», por ejemplo), hasta la 
reflexividad de la experiencia y el saber acumulados cuan-
do concluye la vida universitaria, pasando por una etapa 
central de oscuridad individualista marcada por el desarro-
llo del sentido crítico. 

El bloque B tiene dos temas contrastados pero insepa-
rables, y también sugiere un determinado simbolismo en 
sus dos presentaciones. Ambos temas nacen del verso «Ac-
cipe, templum veri luminisque», pero se escinden clara-
mente en la energía del «Accipe», que entra en grandes 
acordes de vientos y piano ( marcando éste el pulso rítmi-
co) y conserva en las exclamaciones enfrentadas de los co-
ristas toda la expansividad de una acogida jubilosa. La mú-
sica, que había adoptado en el bloque de introducción la 
perspectiva del estudiante, toma ahora la de una institu-
ción que abre sus brazos para recordar de inmediato la mi-
sión del «templo de la luz y la verdad» ante los «cándidos 
espíritus deseosos de nuevas experiencias». Así, el motivo 
«Veri luminisque» reduce casi a la mitad la velocidad del 
movimiento y suena contemplativo desde el mismo prólo-
go instrumental. Crece y acelera poco a poco, preparando 
la entrada coral, y hay en ésta una doble línea de entona-
ción en las voces agudas y declamación solemne en las gra-
ves. El saxofón empieza a individualizarse, y, en discantos 
con la trompeta o en figuraciones de jazz, está señalizando 
una ingeniosa descarga de las solemnidades. Los dos mo-
tivos se repiten abreviados, con transposición aguda de me-
dio tono y algunas variantes en la distribución de las voces. 

Cuando reaparece este bloque, tras la sección lenta 
central y sin éambios tonales, la fijación de los temas en la 
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memoria oyente produce paralelamente el reflejo de su 
función simbólica en la obra. Falcón recapitula para lograr 
una transición progresiva y equilibrada al gran periodo in-
vocatorio de conclusión. 

El tercer bloque C, lento y a cuatro partes, desarrolla 
dos estrofas del texto en sendos motivos musicalmente in-
terconectados. La primera, ( «Pero, oh ingenuo deseo, es-
condidos poderes ensombrecieron aquellos sueños de sa-
ber y gloria, aquellos sueños de ilusión y gloria») se apoya 
en una textura instrumental muy transparente y ligera, en 
la que suena como solista el saxofón de jazz. La música 
urde una trama sinuosa combinando evocaciones del canto 
llano a síncopas y melismas jazzísticos y cortes rítmicos in-
quietantes. Cada una de las cuerdas del coro canta a solo 
y en unísono uno de los versos de la estrofa, comenzando 
los bajos y acabando las sopranos. La alegre promiscuidad 
intelectual ha dejado paso a la individualidad y las voces 
suenan solitarias, ensimismadas en los problemas de una 
vida en que no todo es alabanza. 

La superación de ese estado llega inmediatamente en 
la est;ofa «Hodie umbrae ... » («Hoy, las sombras de aquel 
tiempo antrior ordenan: ·salid y contemplad el sol, que cu-
bre y hace brillar la vida!»). No cambia el movimiento pero 
sí la motívica. Sigue el saxofón coloreando la atmósfera so-
nora, pero las sopranos, dobladas por la trompeta, inician 
un canto estático y salmodia! que preludia la recuperación 
de la confianza. Contraltos y voces masculinas urgen los rit-
mos y de pronto vuelven todos a la melancólica estrofa an-
terior para resolver la soledad en el canto colectivo: aque-
llos unísonos aislados se ordenan ya en la armonía del con-
junto y rematan una vez más en la invocación «Omnes una 
clamabant: laudate vitam!». 

De aquí a la recapitulación gozosa del bloque B y a la 
sección de coda que ratifica la alabanza a la vida, todo es 
un contínuo afirmativo, el proceso de la duda a la claridad 
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Con Heinz Frie/ce y la Orquesta Sin/6nica NDR de Hamburgo, tras una ejecuci6n 
de «Akph». 

recorriendo los ostinati que tensan la cantata y le infunden 
su irreductible energía. Cuando el último «laudate» se ex-
tingue queda la sensación de haber oído un trasunto de la 
universidad soñada: maestra del saber y escuela de la vida. 

Esta descripción no abunda inocentemente en datos 
«figurativos». Hay en la cantata elementos que van a se-
guir sugiriendo ideas al compositor, ya de vuelta de la abs-
tracción pura y retomando formantes armónico-tonales, re-
cursos melódicos y sensibilidades tan identificables como 
la del jazz. 

Laudate vitam, dedicada a Francisco Rubio Royo y Ro-
berto Moreno Díaz (por primera vez personaliza el autor 
una dedicación de su música), fue interpretada en los es-
trenos de Madrid y Las Palmas por Emilio Tabraue al fren-
te de la Schola Cantorum de la Universidad de Las Palmas 
y profesores de la Orquesta Filarmónica de Gran Canaria. 

De entre · 1as críticas destaca ésta por su lucidez: «En 
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un momento en que la ciencia de las computadoras tiene 
la humildad de reconocer que lo más difícil de imitar del 
hombre es lo que llamamos su sentido común, la cantata 
Laudate vitam abre a la vez que cierra algunos interrogan-
tes: ¿ Constituye o no la Universidad bien entendida un 
acto revolucionario? ¿Tiene otra justificación que no sea 
la de revulsivo? El sentido común es el que a través de un 
tiempo azaroso ha guiado al hombre, eso ya lo decía Bal-
mes de alguna manera. Pero también puede ser, y de he-
cho lo ha sido, una trampa. La propuesta musical de Fal-
cón Sanabria viene a ser, en definitiva y según nuestra in-
terpretación, un .perseguir todas las exigencias del arte con 
la obstinación de la ciencia, la ironía de lo desconocido y 
el imperativo del deber. Sin olvidar que toda apuesta de 
futuro es algo que siempre regresa cargado de sombras. El 
paisaje del saber académico -en la ejecución de la canta-
ta- queda delimitado como una espera desde la noche 
para que sea la noche que nos colma» (Jose Luis Gallardo 
en «La Provincia», 14 de junio de 1990). 

El referente españolista 

Las producciones de 1990 traen otra inflexión. Las dos 
primeras se relacionan íntimamente a pesar de su diversa 
factura, actuando la primera como maqueta de lo que ha-
bría de desplegarse de la segunda. Lo más acusado es la 
voluntad qe profundizar en el camino inverso de las abs-
tracciones de la década anterior. «Hice un gran esfuerzo 
lingüístico, pero debo empezar a componer en otro estilo», 
decía al esbozar el primer borrador de Laudate vitam. 
«Esas obras ya están ahí, ahora siento de otra forma, algo 
está cambiando. Quiero reflexionar, no apurarme, ser crí-
tico ante el papel». 

En silencio, sin responder a ningún encargo, escribe 
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Cante para voz, piano y percusiones. La célula andalucista 
se enreda por vez primera en su imaginación. La reinven-
ta, la trabaja a su modo y le da las vueltas necesarias hasta 
dejarla a punto. Poco después, con Itálica, ese nuevo pai-
saje cultural y sonoro cobra vuelo y dimensión. 

Son solamente setenta y siete los compases de Cante, 
en tiempo lento (negra a 52) que admite de los intérpretes 
una lectura liberal conformada a su percepción de la obra. 
Sin texto, la voz soprano articula varias veces el ¡ay! ca-
racterístico del flamenco, menos quejumbroso que hieráti-
co. Un solo percusionista tañe xilófono, plato y timbal, 
completando el piano el dispositivo sonoro. 

Se eleva lentamente sobre elementos mínimos para li-
berar la dimensión onírica y especulativa de los posos de 
una vieja herencia española. No hay citas literales, porque 
la pieza quiere ser atmósfera y meditar sobre un referente 
imaginario que crece y se dilata en círculos concéntricos, 
tan austero en materiales como potente en la constitución 
de la metáfora sonora. Es eljondo sin melisma ni guitarreo, 
sin zapateado ni castañuelas, sin fiebre ni pasión; armado 
sobre el tenso dramatismo de una melancolía antigua que 
proyecta la memoria hacia los perdidos jardines de la fan-
tasía, intensamente perfumados por imágenes que nunca 
fueron. 

Los acordes repetidos y monótonos del piano conden-
san el referente armónico, cortado en ocasiones por un mo-
tivo descendente que hace espejo de la guitarra. En esos 
acordes se resume la aproximación andalucista de Falcón, 
y en su interválica la síntesis final de una búsqueda feliz-
mente llevada a término. Puntillistas, xilófono, pláto y tim-
bal atomizan las sonoridades nocturnas. Y la voz crea por 
fin el campo de atracción de todas las sensaciones con fo-
naciones lineales, reducidas a una sola octava, que desin-
tegran los ayes de la noche. Toda una cultura, vieja y su-
perviviente, vibra en ese conjunto de sonidos esquemáti-
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cos, casi simbólicos, que el compositor acierta a extraer del 
tópico nacionalista. 

La «maqueta» del experimento se comporta en reali-
dad como una pequeña joya, autosuficiente en su perfecto 
acabado. Con sobriedad casi ascética y exenta de cualquier 
apoyatura melódica, traduce Cante la plena identidad de 
idea y lenguaje. 

Voz y piano de Lourdes Suárez y percusiones de Lin-
coln Barceló dieron servicio a las sutilezas de la obra en el 
estreno del 20 de marzo del mismo año 90, en el Círculo 
de Bellas Artes de Madrid. 

Queda dicho que, aunque tomase vida propia, nació 
esa pieza como laboratorio de pruebas para el encargo de 
la Orquesta Sinfónica de RTVE, aceptado por Falcón Sa-
nabria a primeros de año. Itálica fue estrenada el 30 de no-
viembre en el Teatro Monumental de Madrid, bajo direc-
ción de José Luis Temes. Varios son los afluentes que du-
rante años se aproximan al cauce-síntesis de esta obra. El 
abandono gradual de los módulos estructuralistas se con-
suma en la rotación de bloques claramente temáticos o se-
cuencias de reexposición de materiales más o menos idén-
ticos; las series y sus manipulaciones son sustituidas por la 
melodía como tal, franca y sin merodeos; la escritura de 
las cuerdas brota generosa, potente, dominadora y domi-
nada. Y quizás derive de esa plural aproximación al sin-
tagma cantable el que la sombría orquesta de pasados tí-
tulos se haga luminosa, sensual, con momentos radiantes. 

Con su acostumbrada sequedad descriptiva, el autor 
habla así de Itálica: 

« La estructura formal descansa en tres secciones temá-
ticas que contrastan en carácter y en color tímbrico. 

En la primera está la exposición básica. Entre sus dife-
rentes elementos hay dos que van a incidir en el desarrollo 
posterior de otras secciones. El piano expone el primero en 
el compás cinco, con la proporción seriada de percusiones 
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Homenaje de la Federación de Coros de Las Palmas. 

que es columna vertebral de la estructura y aparece en dis-
minución o aumentación caracterizando la rítmica. 

El otro elemento de esta primera sección, un diseño cor-
to e incisivo del viento-madera (compás doce), es «leit mo-
tiv» de la obra. Reaparece casi siempre como diseño-puente 
ante cualquier cambio decisivo de la escritura. 

La segunda sección irrumpe en el compás 68, pasando 
de 2/4 a 6/8. 

El registro grave de clarinetes, fagotes, piano y violon-
chelos presenta una nueva estructura rítmica que caracteri-
zará de manera predominante esta segunda sección, si bien 
se mantiene en metales, casi como contrasujeto del nuevo 
tema, la proporción citada. 

La tercera sección temática aparece en el compás 15 con 
un cambio de tiempo, evidenciándose la constante presen-
cia de un «ostinato» melódico que se extiende en el ámbito 
de una quinta.disminuida (si-fa). El «ostinato» alterna con 
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diseños complementarios de ritmos y colores orquestales di-
versificados, característicos todos ellos. Esta sección es la 
más larga. Sus nuevos elementos se combinan con los ya oi-
dos a la manera de un desarrollo temático. 

Termina la obra con el tema principal de la segunda sec-
ción en agudo de trompas y fagotes, acompañados por un 
«tutti» rítmico en la proporción de la sección primera, aun-
que ahora adaptada a la lógica el 6/8. Esta eclosión rítmica 
en apoyo del valiente diseño de trompas y f agotes define el 
clímax final». 

(Merece un comentario la literatura que suministra el 
compositor a los programas de mano de los estrenos. _Esas 
notas resultan sistemáticamente cortadas o sustituidas por 
la razón evidente de su aridez para el oyente de un con-
cierto, incluso si es profesional de la música. Obviamente, 
nadie escucha contando compases para seguir puntualmen-
te las descripciones falconianas. Pero su idiosincrasia de 
hombre universalmente despistado desaparece en dos mo-
mentos: el de creación de obra y el de su montaje para con-
cierto. No hay detalle que consienta omitir y puede irritar-
se seriamente si el intérprete no sigue con rigor las indica-
ciones escritas. De ahí la sospecha de que sus notas estén 
menos pensadas para el oyente que para el ejecutante, sea 
director o solista, como astuto complemento de lo que las 
partituras no suelen especificar). 

La nota de programa del estreno madrileño de Itálica, 
firmada por Tomás Marco, incluye juicios de indispensa-
ble cita: «Falcón Sanabria se ha convertido poco a poco en 
el compositor más significativo que las islas hayan produ-
cido en nuestro siglo. Tan rotunda afirmación, hoy com-
partida por muchos, tiene su apoyo en una obra original, 
nueva y exuberante y en una vida dedicada a la música que 
paso a paso ha ido situándole en su posición actual. . . Y 
todo ello desde la perspectiva de rehacer él sólo, en el ais-
lamiento insular, las corrientes de nuestro tiempo con las 
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que está conectado pero también con una raiz telúrica e in-
temporal que le ofrece su personalidad» 

La síntesis rigurosa de Cante -la esencia del acorde 
jondo, la atmósfera sugerida en la voz- es en Itálica tem-
peramento y exultación. Los esquemas rítmicos y las es-
tructuras formales más o menos cerradas siguen presentes, 
pero dejan el primer plano a la expresividad de los moti-
vos. La nutrida plantilla orquestal utiliza mucho el · «tutti» 
sin merma del control de las perspectivas acústicas ni con-
cesión alguna a la acumulación efectista. 

Las texturas son luminosas. Toda la sección de cuer-
da, en permanente «divisi», está tratada como nunca en el 
catálogo falconiano, con riqueza imaginativa y técnica se-
gura. El motivo central, un diseño ascendente de cinco no-
tas que delimita el sabor andalucista, nace en contrabajos 
contrastados por violonchelos y violas, es retomado por los 
violines y desplegado en un ejercicio de dilatación que 
mantiene fijos algunos niveles de altura como referente de 
la movilidad melódica. 

Esa vieja resonancia arábigo-andaluza está sugerida 
desde los primeros «ostinati» del piano (reminiscencia de 
Can,te) y se desdobla en las maderas cuando entra el se-
gundo bloque en tiempo lento. Tales presentaciones, como 
todo el entorno percusivo y los arabescos de los alientos 
agudos, preparan y rodean el tema principal de las cuer-
das, que suena libre y amplio en su engarce orquestal. 

Nunca deja el ritmo de latir, aunque el compositor lo-
gra efectos de suspensión melódico-armónica muy nuevos 
en su lenguaje (y también ensayados con Cante). La arti-
culación posterior de esa atmósfera en un ritmo percutido 
con estridencia, que incluso evoca el tiempo de marcha, in-
troduce una coda de gran efecto. 

La diversidad de la imagen sonora, la paleta colorista, 
la nocturna sensualidad del gran motivo central que invier-
te su carácter.en un canto solar, hacen de Itálica un logro 
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de originalidad, aún cuando el autor, fiel a sí mismo, sigue 
trabajando sobre proporciones matemáticas, procesos de 
tensión y enérgicos gestos percusivos. 

De la crítica madrileña destacan juicios como estos: 
«Cierto de toda certidumbre que estas tres secciones, que 
se articulan sin solución de continuidad, son perfectamen-
te identificables y distintas, y que es mérito indudable el 
que, a través del habilísimo manejo de una suerte de mí-
nima célula conductora, se sepa y se acierte a conformar 
una propuesta de tan redonda coherencia. Pero creo que 
el elogio quedaría incompleto si no se destacara, además 
-junto al jugoso juego que se extrae de la voz orques-
tal-, que semejante unicidad de formulación se logra pese 
a tener que concatenar, dentro de cada sección, los nume-
rosos y variados microepisodios internos, no ya diferentes 
de carácter y de tímbrica, sino de ritmos, densidades, dis-
posiciones armónicas -en el sentido de simultaneidades 
sonoras- y aún de intencionalidades puntuales. En otras 
palabras, creo que el importante valor de la nueva obra es-
triba en la gran capacidad ordenadora que evidencia su au-
tor a la hora de distribuir un muestrario tan sumamente 
rico y heterogéneo de materiales y de elementos composi-
tivos» (Leopoldo Hontañón, «ABC» 1-XII-90). 

«Falcón demuestra aquí su completa madurez. Ha asi-
milado las vanguardias y las posvanguardias y ha hecho con 
ellas lo que su impecable instinto musical le ha dictado. 
Hay en él siempre algo experimental y telúrico, muy liga-
do a sus orígenes. Y aquí, además, un gran equilibrio for-
mal en una obra que es directa, de gran sonoridad y muy 
expresiva ... Falcón orquesta muy bien, tiene algo personal 
que decir y sabe decirlo. Esta es una obra importante y el 
público así lo entendió deparándole un completo éxito» 
(Tomás Marco, «Diario 16» 1-XII-90) 

«En Itálica se percibe el dominio de las masas orques-
tales que ha adquirido Falcón Sanabria y también su evo-
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lución. Desarrollada en tres secciones, la obra posee ten-
sión y una construcción formal impecable. Apoyada en dos 
motivos principales recurrentes, uno a cargo de percusión 
y piano y el otro de la sección de viento, alterna el de-
sarrollo musical, el dramatismo, con los hallazgos rítmicos, 
el impacto sonoro con el misterio» (J.A. Vela del Campo, 
«El País» 1-XII-90). 

Itálica inició su trayectoria_ exterior el 20 de junio de 
1991, con la versión de Dumitriu Goia y la Orquesta Sin-
fónica de la Filarmónica Estatal de Moldavia en la capital 
de esta república, Kichinev, como cierre del concierto con-
memorativo del Año Europeo de la Música. El autor fue 
invitado al concierto, y son de Jon Pacuraru, secretario de 
la Unión de Compositores, las siguientes palabras: «Su pie-
za sinfónica consigue felizmente la conexión de los ritmos 
de raíz española con las más avanzadas técnicas de com-
posición, siendo por tanto una creación profundamente na-
cionalista. Demuestra que la buena música, aún realizada 
con los procedimientos más sofisticados, puede llegar al co-
razón del oyente. Falcón es un gran maestro de la orques-
tación. Al final de Itálica, la sala estalló en aplausos. Pues-
tos en pie, los espectadores aclamaron repetidamente al au-
tor, Todo, en fin, se transformó en un verdadero triunfo 
del compositor Falcón Sanabria». 

Itálica está dedicada al musicólogo y compositor Lot-
har Siemens Hernández, amigo desde la niñez, generoso 
mentor y compañero inseparable de su peripecia artística. 

Una sinfonía para Las Palmas 

La tercera composición de 1990 es la Sinfonía urbana. 
Falcón recibe de Gonzalo Angulo, en 1989, el encargo de 
la Fundación Orquesta Filarmónica de Gran Canaria ( su-
fragada por el Cabildo Insular) cuando ya está embebido 
en la cantata académica Laudate vitam. Proyecta ensegui-
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da una obra de varios movimientos, inspirada en la ciudad 
de Las Palmas de Gran Canaria y, por consiguiente, dedi-
cada a su pueblo. De Kyros a Itálica_ había dado cuatro pa-
sos consecutivos hacia lo que será su primera sinfonía o, 
al menos, la primera de sus obras bautizada con ese nom-
bre. El pensamiento está maduro, han sedimentado los ras-
gos de lenguaje y la técnica se subordina dócilmente a las 
ideas. Los referentes míticos y espirituales de la produc-
ción anterior ceden ante un proyecto realista, tanto más dis-
tante del descriptivismo cuando más impregnado de la fuer-
za· metafórica del sonido musical. El referente es ahora la 
ciudad natal y, por decirlo de algún modo, su sonoridad 
privativa en el correlato marino, la intensidad de los rit-
mos internos, la inmutabilidad de la zona histórica y la pul-
sación cosmopolita. 

Iniciada muy poco después de la doble barra de Itáli-
ca, la Sinfonía urbana alcanza la suya a finales de agosto 
de 1990. Cuenta el autor 54 años y, desde el título mismo 
hasta el último compás, se deja impregnar por dos ideas bá-
sicas: la contemplación poética de la realidad entorno y el 
proceso sinfónico; esto es, no una pieza orquestal autocon-
tenida en el desarrollo de células, objetos o bloques temá- : 
ticos, sino la red total de significantes que integran en re-
laciones de forma y concepto la coherencia de una sinfo-
nía en varios movimientos. 

Obviamente, esa estructura no es académica en los 
tractos tonales, ni en las recurrencias tematicas, ni en el ca-
rácter de las melodías. Pero tampoco sobra aludir a esos 
formantes porque, sensible a las últimas corrientes del 
mundo, no rechaza Falcón -sin buscarlos aposta- cier-
tos procesos neotonales, ni oculta los bloques de reapari-
ción motívica ni huye de las resultantes melódicas, ya sean 
tímbricas o de alturas. Justamente como hiciera en Itálica, 
pero traducido aquí al cosmos de la sinfonía. 

El clásico armazón de cuatro movimientos queda re-
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Con Ernest Martínez Izquierdo durante los ensayos de la «Sinfonía urbana» con la 
Orquesta Filarmónica de Gran Canaria. 

<lucido a tres en homenaje -acaso inconsciente- al maes-
tro de tantas experiencias: Igor Stravinsky. El propósito 
·cúaja en un tiempo de escritura relativamente breve si se 
compara con obras anteriores. La orquestación no privile-
gia unas familias sobre otras y utiliza en plenitud de mez-
clas y «tutti» un instrumentario amplio: cuerdas completas 
con violines y violonchelos divididos; parejas de flautas, 
oboes y clarinetes, con flautín, corno inglés y clarinete 
bajo; fagotes y trompetas a 3, trompas y trombones a 4, 
tuba, piano, celesta, xilófono, caja, bombo y plato. 

El primer. movimiento, a/legro, con valor de negra a 
110, es el más vivo. De métrica simple, pero muy cambian-
te a cuatro y tres partes, formula los numerosos «ostinati» 
que, más o menos transformados, darán carácter a toda la 
sinfonía. Las cuerdas tienen doble protagonismo, rítmico 
y melódico; en el primer caso sustentan la estructura con 
una célula muy enérgica, y en el segundo presentan temas 

159 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



entrecortados o contínuos en registros radiantes -intensa-
mente contrastados en los graves- o en alturas medias que 
imitan la monotonía del movimiento perpetuo. Sorprende 
la sinceridad con que incorpora las alternancias de bloques 
temáticos en una rotación de aparente identidad textual, 
personalizando así el mecanismo de un primer movimien-
to de sonata. 

Las maderas fluyentes en niveles fijos y los desliza-
mientos de los arcos agudos sugieren imágenes lábiles y 
acuáticas, como las de una presencia marina eternamente 
móvil, engastada en los pulsos elementales de la organici-
dad urbana que representan las ideas melódicas de los ar-
cos, los tresillos de metales y la recurrencia rítmica. Desde 
el flautín a los contrabajos y los grandes cobres, suena la 
tesitura global en perfecto empaste. Expansiva, esta pági-
na recupera todos sus poderes en el espesor y el volumen 
de la coda. El «tutti» asume el gran ritmo básico en pro-
gresión a fff. 

No es menos sorprendente el segundo tiempo, mode-
rato, medido a tres partes con el «tempo» reducido a la mi-
tad. Los «ostinati» se organizan sobre una variante perso-
nal de la técnica aditiva del minimalismo, con desplaza-
miento gradual de acentos y acumulaciones de valores irre-
gulares para significar la quietud o la vivacidad de los di-
ferentes momentos de la vieja urbe, diferencia que no al-
tera la pulsación imperturbable. 

El motivo repetitivo aparece de inmediato en la celes-
ta y se suman a él los clarinetes y la flauta. Los arcos pre-
sentan una melodía de estilo similar a las del «allegro». 
Acordes de metales con sordinas y ataques rítmicos del pia-
no completan el material. 

Las cuerdas son dueñas del espacio sonoro pero las al-
ternancias temáticas crean un flujo fragmentario que pare-
ce privilegiar la presencia de las figuras continuas. Después 
de un «glissando» a pianísimo hay reexposición semitona-
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da del primer periodo. Las duplicaciones irregulares y la 
disminución de los valores conducen la masa sonora hacia 
un final punteado por piano y xilófono, que se depura en 
el adelgazamiento y la suspensión de los últimos compases. 

Vuelve la animación al finale, todo él a cuatro partes. 
El comienzo es típico: golpes percusivos, llamada aguda en 
las maderas y redobles en parches para dar paso un nuevo 
«ostinato» en segundas inversas del clarinete y el fagot. La 
estridencia y la excitación de ese pórtico, con reclamos de 
trompas y trompetas, recobra la energía colorística del au-
tor antes de ceder el primer plano a un tema jazzístico (un 
puente con la cantata Laudate vitam) en clarinete, piano y 
percusiones, seguidos por trombón y trompeta sobre plato 
suspendido hasta que diluyen el carácter en el tema otra 
vez melódico de los violines ( claro espejo de la melodía del 
primer movimiento). 

Sobreviene, también en las cuerdas, un cantabile de-
senfadado con interpolación constante de otros materiales. 
La repetición del pasaje de jazz subraya su discurso impro-
visatorio y rotan los episodios ya expuestos en una estética 
de saturación que precipita el final. 

Queda flotando una atmósfera abierta y cosmopolita, 
mixturada de muchas resonancias pero inconfundiblemen-
te falconiana. • 

El joven director y compositor Ernest Martínez Iz-
quierdo fue invitado por la Orquesta Filarmónica de Gran 
Canaria para el estreno absoluto de la Sinfonía urbana el 
7 de junio de 1991. 

Si contenía Itálica un gesto nacionalista, con esta obra 
vuelve Falcón a esquemas cosmopolitas sin referencias so-
noras preexistentes; eso sí, llevando a un nuevo grado de 
desarrollo todos sus hallazgos de procedimiento. 
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Dos encargos comprometedores 

Iniciaba Falcón la Sinfonía urbana cuando recibe de 
Rafael Nebot el encargo de la obra de estreno para el VIII 
Festival de Música de Canarias (1992). La trascendencia 
del compromiso viene dada por el prestigio del Festival y, 
sobre todo, el gran nivel de sus estrenos precedentes: la 
Quinta Sinfonía «Modelos de Universo» de Tomás Marco, 
y Las Orillas de Luis de Pablo. A mayor abundamiento, 
los contactados por Nebot para los encargos de 1993 en 
adelante son Cristóbal Halffter, Wolfgang Rihm, Sofia Gu-
baidulina y Krzysztof Penderecki. Al aceptar el reto, se 
hace Falcón el firme propósito de incorporarse a la ilustre 
nómina festivalera por el mérito de su obra y sin ventajas 
de paisanaje; prurito que siempre le preocupa aunque esté 
neutralizado desde hace muchos años por su éxito exterior. 

Dicho de otro modo, se propone escribir la mejor mú-
sica de su vida, programándose para un trabajo exclusivo 
durante los meses siguientes. Declina compromisos meno-
res y mantiene intensas conversaciones en su proximidad 
intelectual y artística para orientar el tema y elegir un tex-
to, ya que el encargo exige la forma sinfónico-coral. Nun-
ca sugirió Nebot la temática del Quinto Centenario, pero 
no sería mal recibida en el Festival de 1992 si por ella se 
decantaba el compositor. Probablemente es éste el más la-
borioso de los procesos mentales de Falcón ante el inicio 
de una nueva obra. Pensando en las históricas escalas de 
Colón en tierra canaria, rebusca datos y crónicas que pue-
dan motivarle a la composición de una Cantata colombi-
na, examinando antecedentes con el musicólogo Siemens 
y, entre otros, la Cantata «Cristóbal Colón» escrita más de 
un siglo antes en Las Palmas por el Maestro Valle. 

Expansivo y aficionado a la conversación amistosa, tan-
to en la ciudad como en su retiro de Gáldar, discute el ar-
tista con sus íntimos algunos bocetos «argumentales» para 

162 

©
 D

el
 d

oc
um

en
to

, l
os

 a
ut

or
es

. D
ig

ita
liz

ac
ió

n 
re

al
iz

ad
a 

po
r U

LP
G

C
. B

ib
lio

te
ca

 U
ni

ve
rs

ita
ria

, 2
02

3.



Trabajando en su estudio. 

el texto poético. El referente colombino es abandonado 
por una idea más abierta, vinculada al Descubrimiento 
pero de rigurosa vigencia en una de las líneas de pensa-
miento y acción artísticos de Canarias: el concepto de cul-
tura tricontinental derivado de la posición geopolítica del 
archipiélago. Durante semanas considera Falcón la opor-
tunidad de un «Simposio de los Tres Continentes», escrito 
para tres grupos orquestales y tres coros que sean trasunto 
de la personalidad sonora de Europa, Africa y América, 
movidos por el spreschgesang de un simposiarca hasta el 
periodo culminante de fusión simbólica. 

A medida que madura, la idea pierde «figurativismo» 
para ganar en abstracción. Es influyente el papel del poeta 
José Otero, contertulio del grupo más íntimo del compo-
sitor, que acepta escribir el texto. Ambos, músico y poeta, 
alcanzan felizmente la síntesis: el gran tema será el Océa-
no Atlántico; no el mítico de Verdaguer y Falla sino el mar 
verdadero, llanura y memoria de las rutas históricas. • 
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Otero termina el texto cuando Falcón ya esta aboce-
tando la idea instrumental. Ocurre esto durante el verano 
del 90. La primera fecha de entrega de la partitura había 
sido fijada en mayo del 91 y prorrogada después a julio. 
Así lo exigían Jiri Behlolavek, la Orquesta Filarmónica 
Checa y el Coro Filarmónico de Praga, contratados por Ne-
bot para el estreno mundial y el registro discográfico en 
enero de 1992. Preocupado por el compromiso artístico, 
pero con tiempo desahogado para escribir, Falcón se pone 
a la tarea ... 

... Hasta que recibe una llamada de Tomás Marco en-
cargándole formalmente, como director del Centro para la 
Difusión de la Música Contemporánea, una obra sinfónica 
a estrenar en el Festival Internacional de Música Contem-
poránea de Alicante ( septiembre de 1991). La llamada de 
Marco, muy temprana, sorprende durmiendo a Falcón. La 
respuesta de éste es afirmativa pero no exactamente cons-
ciente. Una hora después, nervioso y preocupado, localiza 
telefónicamente a Marco para cancelar el compromiso, 
pues su aceptación interfiere el trabajo para el Festival de 
Canarias del 92. Conocedor de los grandes embrollos fal-
conianos --de los que a veces hace insuperable narración 
en los ambientes de la música-, Tomás Marco recibe las 
excusas con tranquilidad. Hay tiempo para decidir y sugie-
re a Falcón que lo piense bien cuando esté completamente 
despierto. 

Finalmente, el compositor confirma su aceptación. No 
puede eludir ese encargo porque es el de Alicante uno de 
los grandes festivales europeos en la especialización con-
temporánea, auténtico foro de las novedades del año den-
tro y fuera de España, al que asisten críticos, agentes y pro-
gramadores de varios paises. Falcón sabe, como asistente 
ocasional, que para un creador contemporáneo es valioso 
presentar allí su música. Además, el programa de 1991 tie-
ne por primera vez como invitada a la Orquesta Filarmó-
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Con Rafael Nebot, director del Festival de Música de Canarias. 

nica de Gran Canaria, con José Ramón Encinar en el po-
dio. Falcón considera a Encinar el mejor director de su mú-
sica orquestal. .. Demasiados factores, en definitiva, como 
para resistir la tentación. Contraviene una de sus posicio-
nes más firmes («Trabajando en una cosa me es imposible 
pensar en otras») pero también hay, en el tiempo casi ple-
namente recuperado para la creación y en la seguridad de 
la edad madura -vital y estética- elementos de garantía 
que le deciden a asumir simultáneamente dos retos nada fá-
ciles por cuanto suponen para su prestigio. 

Elan es la obra de Alicante, estrenada en el Teatro 
Principal (26 de septiembre de 1991) por Encinar y la Fi-
larmónica de Gran Canaria. Falcón escribió con rapidez y 
el 18 de marzo estaba concluida. Al igual que en Itálica y 
la Sinfonía urbana, a las que da continuidad, se mueve en 
un atonalismo libre que ratifica la superación de las fór-
mulas estructuralistas. Retoma en parte un procedimiento 
ensayado en Agáldar, que es la identificación estricta de va-
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rias orquestas reducidas dentro del gran dispositivo en pau-
ta: cuerda completa con muchos «divisi», toda la madera 
a tres ( con píccolo, corno inglés, clarinete bajo y contrafa-
got), metales a cuatro (sin tuba), piano arpa, celesta, tim-
bal, vibráfono, campanas y otras percusiones. El «tutti» es 
un efecto episódico en la mecánica de los grupos diferen-
ciados, generalmente sonorizados sobre «ostinati» --cada 
vez más diáfanos- utilizados en la coloración más como 
línea que como mancha. 

No hay exposición temática sino un «proceso hacia el 
tema» desde la presentación fragmentaria de sus elemen-
tos constitutivos. Resulta incitante la mezcla -en ese gran 
pórtico de fragmentos que presagian el todo que va a lle-
gar- de trazos secundarios que enriquecen el proceso en 
un juego de alternancias -y tal vez una propuesta de adi-
vinación- entre lo que habrá de consolidarse como idea 
principal y las figuraciones complementarias. El composi-
tor organiza, respecto a sus costumbres sinfónicas, una es-
pecie de divertimento inverso. Los apuntes aparentemente 
inconexos no dejar de desarrollarse en la irisación horizon-
tal de las aumentaciones y disminuciones, aceleraciones y 
ralentizaciones, variando contrapuntísticamente la atmós-
fera que ya han establecido las constantes rítmicas e inter-
válicas de la pieza. El motivo de contrabajos, repetido en 
valores largos, como una melodía de pedales, confiere gra-
vedad al vuelo y la ligereza de aquella motívica contrasta-
da. 

Son las trompas las que tensionan al agudo al introdu-
cir una inesperada estructura armónica que «verticaliza» la 
sensibilidad horizontal de lo ocurrido hasta su entrada. Ma-
deras en agudo y el movimiento retrógrado de las cuerdas 
siguen marcando el doble trazo del discurso. Todos los ele-
mentos parciales, variados en sí mismos sin relación a un 
proceso, se concilian en el bloque final de la pieza con un 
«tempo» más vivo. Las cuatro voces de tres grupos de me-
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tal en canon marcan el punto culminante, pero una vez vi-
vido el clímax que unifica el «elan» -el impulso múltiple 
en un todo vitalista-, distensionan las fuerzas con uníso-
no de cuerdas diluidas en el canto de la flauta sobre un rit-
mo expectante de los contrabajos. 

Elan está dedicada por el compositor a la memoria de 
sus padres. La pérdida del padre, Juan Falcón Suárez, en 
marzo de 1988, fue muy dura. Clarinetista cultivado y sen-
sible, profesional de la antigua Orquesta Sinfónica y de la 
Banda Municipal de Las Palmas, su seguro gusto había 
orientado certeramente el sentido crítico del hijo, referido 
a su música y a todas las músicas. 

La voluntad de la obra maestra 

Atlántica es, hasta hoy, la última creación de Falcón Sa-
nabria. Su proceso no se resintió de la interferencia del en-
cargo alicantino, aunque suscitó problemas con la direc-
ción del Festival de Música de Canarias, lógicamente inte-
resada en la puntual entrega al maestro y los colectivos che-
cos. Behlolavek pasó en julio unas vacaciones en Baleares 
y allí se había convenido hacerle llegar la obra completa, 
de la que conocía fragmentos acabados. No pudo ser por 
problemas de copia, y un familiar del compositor la entre-
gó directamente en Praga en los primeros días de agosto 
de 1991. La premura impuesta por Behlolavek se relacio-
na con su voluntad de hacer una gran versión y con los pro-
blemas del calendario de ensayos de la Orquesta Filarmó-
nica Checa, una de las primeras de Europa y del mundo, 
afectado por las obras de restauración de su sede praguen-
se. 

También hubo diferencias entre el poeta y el compo-
sitor, debido a que las necesidades estructurales de la mú-
sica impedían utilizar la totalidad del original y respetar su 
propia secuencia. Algunos diseños musicales, sobre todo 
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en momentos corales declamatorios, no cantados, induje-
ron a Falcón a superponer versos distintos en voces simul-
táneas, que dificultan su seguimiento. Esto unido a que los 
intérpretes del estreno no iban a ser españoles, movió a du-
das a José Otero sobre la inteligibilidad de su poema. «Me 
dan miedo los poetas vivos», explica Falcón justificando su 
preferencia por los textos latinos. «No comprenden que yo 
desintegre las palabras para obtener de ellas su abstracción 
estética. La literalidad se convierte a veces en galimatías, 
pero eso no importa porque música y palabra se encuen-
tran en otra dimensión. El texto influye en tí y en la con-
cepción . de sonoridades relacionadas con el lenguaje poé-
tico, pero cuando haces oir la música sin acompañarla del 
texto, cada cual percibe cosas distintas. Aquello se ha 
transformado. A través de la sensación, el arte hace abs-
tractas las realidades concretas. Lo importante son esas 
fuerzas que te conmocionan». 

Finalmente, todo queda resuelto en la inteligencia co-
mún. Un recitador sprechstimme, supervivencia del simpo-
siarca de los primeros proyectos, es, con el coro, traductor 
oral de buena parte del espléndido poema atlántico de Ote-
ro. De la voz del narrador salen las primeras palabras: 

Y bajamos a la nave para cumplir la tierra 
en las caudas de un viento aromado de hogueras, 
quebrando el Absoluto donde zarpar fue ser. 
Y el coro declama de inmediato: 
Tomando el horizonte 
cuando el sol se anegaba en mares de sal cobre ... 
¡Cuánto hallaremos, cuánto, olvidando volver! 
Sigue la misma alternancia voz sola/voz coral, ambas 

exclamativas: 

168 
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El compositor con · su esposa, Blanca Millán, y Tomás Marco, tras el estreno de 
«Elan» en el Festival Internacional de Música Contemporánea de Alicante (septiem-
bre de /99/). 

¡Alas del vendaval! 
Y un tronar de ganados alarga los senderos. 
¡Páramos! Resplandores donde pacen nopales 
Augurios en los pájaros rapaces de la mar. 

Los versos trasuntan el aliento épico de la obra, escri-
ta para una orquesta muy numerosa pero capaz de escin-
dirse en pequeños grupos camerísticos para la coloración 
y caracterización de los distintos episodios. Algunos de 
ellos están confiados exclusivamente a las voces femeninas, 
divididas en tres coros y acompañadas de arpas, trompe-
tas-píccolo, trompa y glockenspiel: sonoridad musculada y 
celeste al propio tiempo. El coro mixto despliega hasta diez 
pautas simultáneas, y las cuerdas están tratadas con análo-
ga riqueza polifónica. Son impresionantes los cortes verti-
cales del «tutti» ritmando inquietantemente las invocacio-
nes del narrador: 
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En vano, en vano, coro, 
hurtaremos su sombra al Fiel, la Encarnadura. 
¡Ah de las velas! ¡Ay de sus vindicadores! 

Del texto derivan dos de los más potentes «leitmotivs» 
de la obra. Uno de ellos tiene presentaciones muy diversas: 

Tu tierra es toda tierra 
¡Oh expulsado! 

Y el otro, invocatorio, centra el más grandioso clímax: 
¡Sea un Cantar! ¡Sea un Cantar! 

Siempre impotente para describir la música, la palabra 
discursiva se resigna aquí a la apelación de la palabra poé-
tica para dar una imagen de lo que un hombre atlántico, 
Juan José Falcón Sanabria, ha querido decir como devolu-
ción de su deuda al mar familiar. Los oleajes levantados 
desde el grave profundo hasta el agudo radiante, las ten-
siones extremas, las suspensiones inesperadas, viento y 
agua, navegación y zozobra, ambición indomable del ca-
mino, instinto de la ruta descubridora y unificadora ... todo 
eso que ha imaginado para concluir su «mejor obra» -y 
la perspectiva temporal y estética dirá si lo es- exige irre-
vocablemente la audición. 

Pero el verso elegido para hacer estallar las masas ins-
trumentales y corales en llamada única queda como sím-
bolo de un destino y emblema de una vida de artista: 

¡Sea Uf!, Cantar ... ! 
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CAPRICHO CANARIO. 1959. Tonal. Banda. Estr: 
9-IV-60 en Las Palmas de Gran Canaria (Dir: J.J. Fal-
cón Sanabria) 

JUGUETE-RONDO. 1959. Tonal. Banda. Estr: 9-IV-60 en 
Las Palmas de Gran Canaria (Dir: J .J. Falcón Sana-
bria) 

TAURIAGUA. 1959. Tonalidad ampliada. Ballet para 
coro, viento, piano y percusiones (texto: Luis Hemán-
dez Crespo). Estr: audición radiofónica, 1960, Las Pal-
mas de Gran Canaria. 

HIMNO A LA VIDA. 1959. Tonalidad ampliada Coro mix-
to (texto del compositor). Estr: 1959, Las Palmas de 
Gran Canaria. 

EL DESPERTAR DE UN FENIX. 1960. Piano. Tonalidad 
ampliada. Estr: 30-111-62, Las Palmas de Gran Canaria 

EL MISTERIO DEL ABISMO. 1962. Tonal. Orquesta. 
QUE ALMA ES ESTA. 1970. Impresionista. Voz y piano 

(texto del compositor). Estr: 1970, Gran Canaria. 
POEMA CORAL DEL ATLANTICO. 1969/71. Atonal. 

Coro mixto (texto: Orlando Hemández). Estr: 7-11-73, 
Las Palmas de Gran Canaria. Grabs: Coro de Cámara 
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RTV Finlandesa y Agrupación Coral de Cámara de 
Pamplona. 

CANTOS HESPERIDUM TESTI. 1972. Atonal. Coro mix-
to y conjunto instrumental (texto latino: Juan Mar-
qués). Estr: 28-X-75, Las Palmas de Gran Canaria. 

JUGUETE ESPAÑOL. 1973. Atonal. Trompa, dos trom-
petas y piano (pieza didáctica . para el Conservatorio). 
Estr: junio de 1973, Las Palmas de Gran Canaria. 

DOCE NOTAS PARA LUJA. 1974. Dodecafónica. Piano 
(pieza didáctica para el Conservatorio) Estr: abril de 
1974, Las Palmas de Gran Canaria 

COLEOPTERO. 1974. Dodecafónica. Dos trompetas, 
trompa y piano (pieza didáctica para el Conservato-
rio). Estr: abril de 1974, Las Palmas de Gran Canaria. 

INTEGRACION. 1975. Dodecafónica. Flauta, oboe y fa-
got. 

CHACARAS BLANCAS. 1975. Dodecafónica. Coro mixto 
(texto: Orlando Hemández) Estr: diciembre 1977 en 
la Radio Nacional de Finlandia. 

PIEDRA Y NADA. 1976. Dojlecafónica. Voz y piano (tex-
to: Luis García de Vegueta). Estr: dic. 1977, Ciudad 
de México, IV Festival Hispano-Mexicano de Música 
Contemporánea. 

ISLA DE LOS V ALIENTES. 1976. Dodecafónica. Voz y 
piano (texto: Agustín Millares Sall). Estr: diciembre 
1977, Ciudad de México, IV Festival Hispano-Mexica-
no de Música Contemporánea. 

URANIORNIS. 1976. Dodecafónica. Conjunto variable de 
vientos y piano (pieza didáctica para el Conservatorio). 
Estr: mayo de 1976, Las Palmas de Gran Canaria. 
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VIBRACION. 1976. Dodecafónica. Piano. Estr: 14-XI-79, 
Madrid (Pedro Espinosa). Grab: Joaquín Parra. 

DODECA. 1976. Dodecafónica. Piano. Estr: 2-XI-79, Las 
Palmas de Gran Canaria. 

ANANKE. 1976. Dodecafónica. Piano. Estr: 14-XI-79, Ma-
drid (Pedro Espinosa). 

DIRIDIN TAN-TAN. 1977. Dodecafónica. Coro de voces 
blancas (texto del compositor) Estr: diciembre 1977, 
Las Palmas de Gran Canaria. Primer Premio Nacional 
de Villancicos del Ministerio de Educación y Ciencia. 

ISLA DE SAN BORONDON. 1977. Dodecafónica. Voz y 
piano (texto: José Quintana). Estr: diciembre 1977, 
Ciudad de Mexico, IV Festival Hispano-Mexicano de 
Música Contemporánea. 

ADORA. 1977. Poliserial. Conjunto de cámara. Estr: 
25-1-83, Las Palmas de Gran Canaria (dir: José Ramón 
Encinar) 

HAY MAS. 1977. Dodecafónica. Voz y piano (texto: Vi-
cente Aleixandre) Estr: 9-XII-77, Las Palmas de Gran 
Canaria. 

IBALIA. 1979. Dodecafonía libre. Flauta y piano. Estr: 
31-X-79, Bad-Homburg, Alemania. 

CUM PALMIS ET RAMIS. 1979. Dodecafonía libre. Coro 
mixto (texto latino: Juan Marqués). Encargo de RNE. 
Estr: Semana Santa 1979 (Cuarteto Tomás Luis de Vic-
toria). Grab: RNE. 

LA PRIMERA ESTRELLA DE LA NOCHE. 1980. Dode-
cafonía libre. Voz y piano (texto: Justo Jorge Padrón). 
Estr: 24-11-81, Las Palmas de Gran Canaria. 

EL MAR. 1981. Dodecafonía libre. Coro mixto (texto: Jus-
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to Jorge Padrón). Estr: 30-111-81, Madrid (Cuarteto 
Tomás Luis de Victoria) Grab: RNE. 

SALVE REGINA. 1981. Dodecafonía libre. Coro mixto. 
CANARIAS CANTA. 1982. Temas tradicionales. Coro 

mixto. Primer Premio de Composición de Música Co-
ral a Cappella. Estr: 1983, Santa Cruz de Tenerife. 

PSALMUS LAUDIS. 1982. Poliserial. Coro mixto, cuatro 
trompas y timbal (texto latino: Juan Marqués). Encar-
go del Ministerio de Cultura para el Encuentro Nacio-
nal de Polifonía Juvenil. Estr: 10-IV-83, Cuenca. 

IGUA YA. 1982. Estructuralista. Coro mixto y orquesta. 
Proyecto becado por el Ministerio de Cultura. Estr: 
10-X-84, Las Palmas de Gran Canaria (dir: Max Braga-
do-Darman). 

KYROS. 1983. Estructuralista. Orquesta. Encargo de la 
ONE. Estr: 25-XI-83, Madrid (dir: Werner Torka-
nowsky) Grab: Orquesta Sinfónica de Londres, 1989 
(dir: José Ramón Encinar) 

HIMNO A CANARIAS. 1983. Temas tradicionales. Coro 
mixto y orquesta (texto: Fernando García Ramos). 
Estr: 30-V-84, Las Palmas de Gran Canaria. Grab: Go-
bierno de Canarias, 1984 

ALEPH. 1985. Estructuralista. Orquesta. Encargo del Go-
bierno de Canarias. Estr: 30-V-86, Las Palmas de Gran 
Canaria (dir: Max Bragado-Darman). Grab: Orquesta 
Sinfónica de Londres, 1989 (dir: José Ramón Encinar). 

ERGO. 1986. Estructuralista. Piano. Estr: 30-X-87, Vito-
ria. Grab: Albert Nieto, 1987. 

AGALDAR. 1987. Estructuralista. Orquesta. Estr: 
8-VI-89, Las Palmas de Gran Canaria (dir: Víctor Pa-
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blo). Grab: Orquesta Sinfónica de Londres, 1989 (dir: 
José Ramón Encinar) 

CAMPANAS A LO DIVINO. 1988. Politonal sobre temas 
tradicionales. Orquesta. Encargo de la Orquesta Sin-
fónica de Tenerife. Estr: 22-XII-88, La Orotava (dir: 
Víctor Pablo) 

LAUDATE VITAM, cantata académica. 1989. Atonalismo 
libre. Coro mixto y conjunto instrumental (texto lati-
no de Gregorio Rodríguez) Encargo de la Universidad 
de Las Palmas de Gran Canaria. Ded: Francisco Ru-
bio Royo y Roberto Moreno Díaz. Estr: marzo de 
1990, Madrid (dir: Emilio Tabraue) 

CANTE. 1990. Atonalismo libre. Voz, piano y percusio-
nes. Estr: 20-IIl.90, Madrid. 

ITALICA. 1990. Atonalismo libre. Orquesta. Encargo de 
la Orquesta Sinfónica RTVE. Ded: Lothar Siemens 
Hernández. Estr: 30-XI-1990, Madrid (dir: José Luis 
Temes) 

SINFONIA URBANA. 1990. Atonalismo libre. Orquesta. 
Encargo de la Orquesta Filarmónica de Gran Canaria. 
Ded: al pueblo de Las Palmas de Gran Canaria Estr: 
7-VI-1991, Las Palmas de Gran Canaria (dir: Ernest 
Martínez Izquierdo). 

ELAN. 1991. Atonalismo libre. Orquesta. Encargo del 
Centro para la Difusión de la Música Contemporánea 
para el Festival Internacional de Alicante. Ded: a los 
padres del compositor. Estr: 26-IX-91 (dir: José Ra-
món Encinar) 

ATLANTICA. 1991. Atonalismo libre. Recitador, coro y 
orquesta (texto: José Otero). Encargo del Festival de 
Música de Canarias. Ded: Guillermo García-Alcalde. 
Estr: enero de 1992 ( dir: Jiri Behlolavek). 
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CELEBRACION DEL SONIDO. 1991. Atonalismo libre. 
Orquesta. Encargo de la Fundación Orquesta Filarmó-
nica de Gran Canaria. 

MUSICA CINEMATOGRAFICA 

LA UMBRIA. 1975. Atonal. Grupo instrumental y voces 
integradas. Banda sonora para la película del mismo tí-
tulo de José Dámaso, sobre el drama de Alonso Que-
sada. 

GUARAPO. 1988. Atonal. Orquesta. Banda sonora para 
la producción del mismo título de los Hermanos Ríos. 
Estreno versión concierto: 6-X-88, La Laguna (Dir: 
Víctor Pablo) 

(Quedan fuera de catálogo algunas piezas de juventud 
para banda y numerosos arreglos o armonizaciones corales 
sobre temas populares). 
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A 

«ABC» (Diario), 124, 156. 
ALEIXANDRE, Vicente, 93, 175. 
ANGULO, Gonzalo, 157. 
AÑO EUROPEO -DE LA MUSICA, 157. 
AÑO INTERNACIONAL DE LA PAZ, 134. 
ARCHIVO DE MUSICA DE LA CATEDRAL DE LAS 

PALMAS, 15, 16, 33, 81, 83. 
ASOCIACION DE COMPOSITORES SINFONICOS 

ESPAÑOLES, 15. • 
ASOCIACION DE COROS DE TENERIFE, 89. 
AULA DE MUSICA DE LA UNIVERSIDAD DE LAS 

PALMAS, 17, 28, 126, 127. 

B 

BACH, Juan Sebastián, 33. 
BANDA JUVENIL DE LA CAJA INSULAR DE 

AHORROS, 14, 28, 49, 60, 83. 
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BANDA MILITAR DEL REGIMIENTO DE LAS PAL-
MAS, 13, 52, 54. 

BANDA MUNICIPAL DE LAS PALMAS, 54. 
BARBU, Gelu, 63, 102, 112. 
BARCELO, Lincoln, 152. 
BARRETO DE SIEMENS, Liliana, 96. 
BARTOK, Bela, 44. 
BEHLOLAVEK, Jiri, 19, 163, 167, 177. 
BOULEZ, Pierre, 75. 
BRAGADO-DARMAN, Max, 109, 112, 134, 176. 
BRUNS, Wiltrud, 16, 100, 101. 

e 
CABILDO INSULAR DE GRAN CANARIA, 143, 157. 
CABRERA, Maribel, 91, 93. 
CALVO, Sergio, 63. 
CANTERO SARMIENTO, Arturo, 54. 
CENTRO PARA LA DIFUSION DE LA MUSICA 

CONTEMPORANEA, 164, 177. 
CERTAMEN NACIONAL COMPOSICION MUSICA 

«A CAPPELLA», 89, 176. 
CIRCULO DE BELLAS ARTES (Madrid), 139,143,152. 
COLON, Cristóbal, 162. 
COMUNIDAD AUTONOMA DE CANARIAS, 126, 

127. 
CONCURSO NACIONAL DE VILLANCICOS, 82, 175. 
CONFEDERACION NACIONAL DE COROS DE ES-

PAÑA, 17, 89. 
CONGRESO DE LA CULTURA DE CANARIAS, 18, 

42. 
CONGRESO EUROPEO «EUROMICRO 91», 19. 
CONSEJERIA DE EDUCACION DEL GOBIERNO 

DE CANARIAS, 18, 140. 
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CONSERVATORIO DE LA SOCIEDAD FILARMONI-
CA DE LAS PALMAS, 14, 28, 60. 

CONSERVATORIO MUNICIPAL SUPERIOR DE LAS 
PALMAS, 14, 28, 58, 76, 94, 126. 

CONSERVATORIO SUPERIOR DE SANTA CRUZ 
DE TENERIFE, 13, 49. 

CORAL «ALBA VOX», 15, 28, 59, 82. 
CORAL DE CAMARA DE PAMPLONA, 63, 174. 
CORAL POLIFONICA DE LA CAJA INSULAR DE 

AHORROS, 14, 28, 55, 60 a 63. 
CORAL POLIFONICA DE LAS PALMAS, 14 a 16, 18, 

23, 28, 33, 71, 81, 90, 91, 105, 107, 127. 
CORO DE CAMARA DE LA RTV DE FINLANDIA, 

15, 63, 81, 173, 174. 
CORO FILARMONICO DE PRAGA, 19, 163. 
CRUZ DE CSTRO, Carlos, 15, 90. 
CUARTETO TOMAS LUIS DE VICTORIA, 84, 86, 175, 

176. 

D 

DAMASO, José, 102, 178. 
DEBUSSY, Claude, 53, 61, 63, 64. 
DE DELAS, José Luis, 124. 
DE FALLA, Manuel, 72, 97, 163. 
DEGENEFFE, Margarita, 58. 
DE LA TORRE CHAMPSAUR, Lola, 81. 
DE PABLO, Luis, 162. 
DESCARTES, René, 55, 134. 
DIA DE CANARIAS, 127,128. 
DIA INTERNACIONAL DEL CANTO CORAL, 16. 
«DIARIO DE LAS PALMAS», 125. 
«DIARIO 16», 124, 156. 
DIAS MUSICALES DE RUSE (Bulgaria), 18. 
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DIAZ-BERTRANA, Carlos, 140. 
DIAZ P AD RON, Matías, 54. 
DIEZ DE FELIPE, Crescencio, 71. 
DORADO, Ricardo, 13, 14, 30, 50, 56. 
DVORAK, Antonio, 33. 

E 

ECO, Umberto, 44. 
EINSTEIN, Albert, 80. 
EL MUSEO CANARIO, 15, 54, 55, 93. 
«EL PAIS», 84, 88, 124, 157. 
ENCINAR, José Ramón, 18, 41, 97, 109, 123, 127, 139, 

164, 165, 175 a 177. 
ENCUENTRO CORAL DEL MEDITERRANEO, 18. 
ENCUENTRO NACIONAL JUVENIL DE POLIFO-

NIA, 104, 176. 
ESPINOSA, Pedro, 78, 80, 81, 175. 
EUROPALIA 85, 17, 64, 107. 

F 

FALCON SANABRIA, Juan José. 
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Cante, 81, 150 a 152, 154, 155, 177. 
Cantus Hesperidum Testi, 69, 71 a 74, 81, 174. 
Capricho canario, 14, 52, 173. 
Celebración del sonido, 178. 
Coleóptero, 94, 95, 174. 
Cum palmis et ramis, 16, 83, 84, 86, 87, 175. 
Diridin Tam Tan, 16, 61, 76, 82, 85, 108, 175. 
Doce notas para Luja, 75 a 77, 80, 174. 
Dodeca, 76, 78, 79, 175. 
Elan, 165 a 167, 169, 177. 
El despertar de un fénix, 49, 50, 57, 58, 173. 
El Mar, 86, 87, 93, 175. 
El misterio del abismo, 58, 60, 173. 
Ergo, 134, 176. 
Guarapo, 18, 103, 140 a 142, 178. 
Hay más, 90, 93, 175. 
Himno a Canarias, 17, 89, 126, 127, 176. 
Himno a la vida, 57, 173. 
Ibalia, 16, 93, 94, 100 a 102, 175. 
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Integración, 96, 174. 
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Kyros, 17, 18, 41, 47, 108, 109, 115 a 124, 157, 176. 
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Salve regina, 88, 176. 
Sinfonía urbana, 19, 23, 157 a 161, 165, 177. 
Tauriagua, 14, 47, 52 a 54, 56, 173. 
Uraniornis, 94, 95, 174. 
Vibración, 76 a 79, 108, 175. 
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