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RESUMEN 

 

La hipótesis fundamental sobre la que se asienta este TFM consiste en que la 

producción guitarrística de Eduardo Morales-Caso es representativa de la composición 

actual para este instrumento en España, dado el número y la calidad de las obras. Los 

objetivos son: realizar una breve biografía del compositor; analizar las obras El jinete 

azul (2007), Samskara (2010) y el Concierto de la Herradura (2012); y establecer las 

principales características del lenguaje guitarrístico del compositor, así como, si existen, 

los tópicos más relevantes en su música. Como marco teórico, se parte de la 

musicología postmoderna que integra el repertorio musical en su contexto. Se utiliza la 

teoría de los tópicos propuesta por Agawu (1991) y el marco metodológico principal es 

la semiología musical expuesta por Jean-Jacques Nattiez. Después de una 

contextualización del universo poético de cada una de las obras, se realiza un análisis 

paramétrico de las mismas (análisis motívico, melodía, ritmo, armonía, técnica 

guitarrística, dinámica, agógica, forma o estructura), para trazar así las características 

más importantes de su lenguaje musical y constatar la presencia de tópicos y elementos 

recurrentes en su música. 
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1. INTRODUCCIÓN 

 

1.1. Presentación y justificación del tema 

El presente Trabajo Fin de Máster, que lleva por título «Eduardo Morales-Caso 

(1969) en el panorama de la composición actual para guitarra en España», pretende ser 

un estudio en torno a la música para guitarra de este compositor a través del análisis de 

tres de sus composiciones que incluyen a este instrumento (El jinete azul, 2007; 

Samskara, 2010; y el Concierto de La Herradura, 2012), evidenciando su singularidad 

dentro de la composición actual para guitarra en nuestro país. Morales-Caso es un 

compositor cubano nacionalizado español y afincado desde el año 1996 en Madrid, y es, 

en la actualidad, una de las figuras más relevantes en el ámbito de la composición para 

guitarra (pese a no ser guitarrista), tanto por la cantidad como por la calidad de sus 

obras, como demostraré a través del análisis de tres de ellas.  

En el XIV Concurso Internacional de Composición para Guitarra Clásica 

«Andrés Segovia», en La Herradura, Almuñécar, Granada (2001), fue premiada su obra 

El jardín de Lindaraja (1999), que proyectó su carrera compositiva a nivel 

internacional. Desde entonces, mantiene una estrecha relación con muchos de los 

mejores intérpretes de este instrumento (Gabriel Estarellas, Adam Levin, Eduardo 

Catemario, Iliana Matos, Román Viazovskiy, María Esther Guzmán, Anders Clemens o 

Eva Fampas), y la música para guitarra detenta un protagonismo de especial relevancia 

en su vida y en su producción compositiva. 

Esta investigación nace como una evidente y necesaria continuación de mi 

Trabajo Fin de Grado, titulado «Aproximación al lenguaje guitarrístico de Eduardo 

Morales-Caso (1969): Estudio analítico», que supuso un primer acercamiento a la figura 

de este autor. Al igual que entonces, la elección del tema viene motivada por el interés 

que despierta en mí su música para guitarra, cuyo estudio me permite aunar mis 

conocimientos como guitarrista y como musicólogo, restableciendo las evidentes y 

necesarias conexiones entre lo teórico y lo práctico que tengo el convencimiento de que 

definen el presente y el futuro de la disciplina.  

Por otra parte, al centrarse en la obra de un compositor contemporáneo, se trata 

de un tema de máxima actualidad, con el aliciente que ello supone, por cuanto estudia 

obras de reciente aparición. Como ya defendieron Marta Cureses y Xosé Aviñoa en su 
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artículo «En contra de la falta de perspectiva histórica» (2001), resulta altamente 

necesario llevar a cabo investigaciones sobre la música contemporánea, sin temor de no 

tener esa perspectiva histórica que tradicionalmente se presumía imprescindible. 

Afortunadamente, en los últimos años se han incrementado notablemente las 

publicaciones realizadas sobre compositores españoles, como reflejaré en el estado de la 

cuestión. En último término, todo ello pretende poner en valor el gran patrimonio 

musical que existe actualmente en nuestro país. 

1.2. Estado de la cuestión 

Como expone Díaz Soto (2012, 7), a lo largo de los últimos años se ha 

incrementado el número de publicaciones monográficas sobre compositores españoles 

desde que naciera la serie Artistas Españoles Contemporáneos y el Servicio de 

Publicaciones de la Universidad de Oviedo comenzara a editar su colección de obras 

Ethos-Música, coordinada por Emilio Casares, cuya línea de compromiso se trasladó 

luego a las monografías publicadas en Madrid por el Instituto Complutense de Estudios 

Musicales. Algunos ejemplos son: Luis de Pablo (Marco 1971), Cristóbal Halffter 

(Marco 1972), Carmelo Bernaola (Marco 1976), Ramón Barce en la vanguardia 

musical española (Medina 1983), La música contemporánea a través de la obra de 

Josep Mª Mestres Quadreny (Gasser 1983), Agustín González Acilu. La estética de la 

tensión (Cureses 2001), Joaquín Homs. Trayectoria, pensamiento y reflexiones (Homs 

2007) o, más recientemente, Jesús Villa Rojo. La lógica del discurso (Ordiz 2008). 

En el ámbito de las tesis doctorales, su número es considerablemente menor. 

Destaca especialmente la investigación de Marta Cureses «González Acilu: en la 

frontera de la música y la fonética» de 1993, porque marcó un precedente para 

posteriores trabajos que, especialmente desde comienzos del siglo XXI, han seguido este 

camino. Algunos ejemplos son: «La obra de Cristóbal Halffter: creación musical y 

fundamentos estéticos» (Gan 2005), «La obra del compositor Joan Guinjoan» 

(Fernández García 2006) o «Antón García Abril: el camino singular de un humanista en 

la vanguardia, continuador de la cultura española de su tiempo» (Sestelo 2007). 

Las investigaciones realizadas sobre compositores más jóvenes son aún menores 

y, muchas veces, solo aparecen en estudios de conjunto como el dedicado al grupo 

Música Presente (Ford y Téllez 2006), con autores como José Manuel López López, 

Santiago Lanchares, Fabián Panisello, David del Puerto, Jesús Rueda y Polo Vallejo. 

No obstante, existen también interesantes aportaciones sobre autores jóvenes, como 
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Sánchez-Verdú (Gan Quesada 2006; Ordóñez Eslava 2011; Benavides 2013) o 

Mauricio Sotelo (Gan Quesada 2008; Ordóñez Eslava 2011). 

En el campo específico de las publicaciones destinadas a la guitarra, apenas 

existen estudios recientes sobre la música compuesta en las últimas décadas para este 

instrumento y, menos aún, de compositores españoles. No en vano, las principales 

historias relacionadas con la guitarra (Turnbull 1991; Gilardino 1992; Summerfield 

2002; Wade 2001) datan de hace más de diez años y, siendo todos autores extranjeros, 

tratan muy tangencialmente la composición en España, prestando mayor atención a la 

diversificación a nivel internacional de compositores que escriben para este 

instrumento.  

En el ámbito español existe un libro de Mario Alcaraz Iborra y Roberto Díaz 

Soto (2009) que sí presenta algunas de las piezas españolas más destacadas del siglo XX. 

Esta publicación la he consultado para la realización del primer capítulo, pues presenta 

una síntesis eficiente del vasto campo de la composición para guitarra en España en la 

actualidad, pese a tratarse de un libro más bien divulgativo destinado a estudiantes de 

guitarra. 

Relevante ha sido también un Trabajo Fin de Máster realizado recientemente en 

la Universidad de Oviedo (Sanz Badenas 2013), en el que se analiza un número 

representativo de obras para guitarra de Josep Maria Mestres Quadreny y, en ese 

sentido, ha supuesto un modelo orientativo para guiar la presente investigación. 

En lo referido a Eduardo Morales-Caso, la principal referencia bibliográfica es la 

entrada que se le dedica en el Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana 

(Eli Rodríguez 2002), lo cual es especialmente relevante si tenemos en cuenta que se 

trata de una edición de 2002, es decir, cuando el compositor apenas superaba la 

treintena y su obra casi no era conocida en España. En dicha voz, Victoria Eli 

Rodríguez nos aporta una primera aproximación a su biografía y a su trayectoria 

compositiva, destacando la producción vocal de sus primeros años y realizando una 

primera catalogación de su obra que abarca hasta el año 2000. 

No obstante, más allá de esta entrada, el compositor no es mencionado en ninguna 

de las principales historias de la música en España (González Lapuente 2012) o en Cuba 

(Giro 2007) más recientes. El hecho de que Morales-Caso llegara a España en 1996, 

fecha relativamente reciente si tenemos en cuenta el momento de edición de las 
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principales publicaciones sobre historia de la música en nuestro país (Marco 1989), es 

una razón de peso para que no figure en las mismas. 

Las musicólogas cubanas Marta Rodríguez Cuervo y la ya mencionada Victoria 

Eli, profesoras en la Universidad Complutense de Madrid, han realizado diversos 

comentarios sobre la obra del compositor, recogidos especialmente en los librillos de las 

distintas grabaciones de música. Aunque no existan escritos suyos acerca de las obras 

analizadas en este TFM, merece la pena reseñar alguna de las observaciones que Eli 

Rodríguez ha señalado acerca de las obras contenidas en el primer CD monográfico 

dedicado al compositor –con piezas escritas entre 1990 y 2006– sobre cómo esta música 

exhibe lirismo, expresividad, imaginación técnica y virtuosismo (Eli Rodríguez 2007, 5): 

[…] todas se caracterizan por un lirismo desbordante, en algunas ocasiones 

dramático y melancólico, en otras, por una fuerza expresiva de gran imaginación, 

interrelacionada, a su vez, con un virtuosismo musical pleno de inspiración creativa. 

Y todo ello plasmado en unas partituras que un elenco de intérpretes, incluido el 

propio compositor al piano, nos ofrecen en versiones magistrales, difícilmente 

superables. 

Ambas autoras mantienen una estrecha relación de amistad con Morales-Caso, y 

Victoria Eli ha sido la directora de la tesis doctoral realizada por el compositor 

(Morales-Caso 2013). En ella, se realiza un análisis compositivo sobre la obra para voz 

y piano de Gisela Hernández y Harold Gramatges, donde presta especial atención a los 

rasgos esenciales de la música cubana presentes en dichas piezas. Su lectura resulta 

obligada para conocer mejor al compositor ya que, para afrontar la investigación, parte 

del cúmulo de conocimientos y experiencias técnico-compositivas desarrolladas en su 

propia obra (Morales-Caso, e-mail 2015). 

Precisamente el complejo tema de la identidad musical cubana fue también objeto 

de la tesis doctoral de Rodríguez Cuervo (2005), en la que expone varios análisis de 

obras instrumentales de autores cubanos y establece, entre otras cuestiones, diversas 

características musicales que, provenientes del ámbito de la música popular cubana, son 

utilizadas como rasgos identitarios por parte de los autores contemporáneos. A mi 

juicio, sin embargo, algunas de ellas no tienen por qué hacer referencia exclusiva a este 

repertorio, sino que más bien son rasgos inherentes al proceso compositivo, como «el 

sentido de contraste rítmico y la repetición» (Rodríguez Cuervo 2005, 32), «el principio 

de alternancia entre secciones» (Rodríguez Cuervo 2005, 44) o «la alternancia copla-

estribillo» (Rodríguez Cuervo 2005, 50), por ejemplo.  
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En esta misma línea debo hacer referencia a una tesis doctoral que ha defendido 

este año Iván César Morales Flores en la Universidad de Oviedo, dirigida por Julio 

Ogas. El título de la misma es «Música, identidad y diáspora. Jóvenes compositores 

cubanos en el cambio de siglo (1990-2010)», en la que uno de los compositores tratados 

ha sido Eduardo Morales-Caso. Me consta, a través del compositor (Morales Caso 2015, 

comunciación personal), que en ella se ha realizado un análisis de la pieza para guitarra 

La fragua de Vulcano (2008), aunque hasta su futura publicación no se podrá tener 

acceso, ante la negativa del propio autor de facilitar información al respecto. 

El Trabajo Fin de Máster realizado por José Luis Fanjul Rivero (2014) aporta 

también interesantes conclusiones sobre la influencia de la música española en el Grupo 

de Renovación Musical de Cuba (1942-1948) y me ha ayudado a entender la estrecha 

relación musical entre ambos países, para contextualizar así a una figura como Morales-

Caso, cubano nacionalizado español. Según el autor (Fanjul 2014, 127): 

la influencia de la música hispana en el Grupo de Renovación Musical se manifestó 

en un proceso abierto de intercambios, recodificaciones, conceptos de interpretación, 

comparaciones estilísticas y elaboraciones con un grado de abstracción que remiten 

a paradigmas compositivos tanto de la contemporaneidad musical hispana como el 

pasado histórico de profundo carácter filosófico humanístico. 

Recientemente también, Susan Campos (2014) ha publicado el libro Herencias 

cervantinas en la música vocal iberoamericana: Poiésis de un imaginario cultural, en 

el que dedica un apartado al análisis de Coplas a Don Quijote (1987), una de las 

primeras obras para voz y piano que Morales-Caso compuso durante su etapa de 

formación en el Instituto Superior de Arte de Cuba. Aunque el estudio se centre 

especialmente en la letra, cuya autoría pertence al propio compositor, también hace un 

análisis de la música, señalando que «la obra se estructura sobre un único motivo, cuyo 

binomio es un acompañamiento en obstinato» (Campos Fonseca 2014, 226). La obra 

vocal es, como mostraré más adelante, de gran importancia en su producción, 

especialmente en la etapa anterior a su llegada a España. 

No obstante, el único estudio monográfico sobre la obra de Morales-Caso es el 

Trabajo Fin de Grado que realicé el curso pasado (Fernández 2014), que supuso un 

primer acercamiento analítico a su producción guitarrística y que es el germen del 

presente TFM. En él pude constatar, entre otras cuestiones, que la guitarra es 

representativa de su trabajo compositivo y que el éxito de su música reside, en buena 



6 
 

medida, en una escritura original (a la vez que con múltiples referencias e influencias) y 

una voluntad de establecer una comunicación directa con el público. Relevantes fueron 

los paralelismos que pude evidenciar con la música de uno de los maestros que más le 

han influido: Antón García Abril (1933). Finalmente, se apuntaban en aquella 

investigación algunos rasgos característicos de su lenguaje guitarrístico, dejando abierta 

la posibilidad de que pudieran considerarse «tópicos» en el sentido dictado por las 

teorías semióticas de Ratner (1980) y Agawu (1991, 2009), que comentaré 

posteriormente. 

Por otra parte, los comentarios que el propio compositor ha realizado sobre su 

obra han sido fundamentales a la hora de realizar este trabajo. Destaca especialmente el 

programa América mágica de Radio Clásica que se dedicó al autor, en el que, además 

de su música, se incluye una interesante entrevista con Mikaela Vergara (2011). En ella, 

Morales-Caso explica cuáles han sido sus principales influencias, cuál es su proceso 

compositivo, qué trascendencia tiene en su obra lo extramusical (esencialmente la pintura, 

de la que se considera un auténtico apasionado) y, finalmente, hace también un repaso de 

su propia evolución estilística. Se trata, pues, de un documento de gran relevancia. 

Imprescindible es también el texto El catalizador de luz, escrito por el propio 

compositor en el librillo del disco compacto Fuego de la luna. Se trata de una grabación 

de 2011 en la que se muestra una síntesis reveladora de la producción compositiva 

parala guitarra de Morales-Caso. En el texto, el autor explica cada una de las obras que 

forman parte del disco, centrándose especialmente en el contexto poético de las mismas. 

Tanto a los comentarios sobre El jinete azul (2007), como a los de Samskara (2010) 

haré referencia cuando analice dichas composiciones.  

En lo que concierne a la difusión de su obra, el músico goza de bastante 

popularidad y aceptación entre el público y la crítica especializada. Prueba de ello son 

los concursos, tanto nacionales como internacionales, en los que se le ha galardonado a 

lo largo de su carrera y a los que más tarde haré alusión. Hay que mencionar también 

que se trata de un compositor que cuenta con prácticamente toda su obra editada, la 

mayor parte de ella por editoriales del mayor prestigio en el ámbito de la música 

contemporánea en España: EMEC, Arte Tripharia o Periferia Music. En la actualidad, 

sin embargo, al igual que otros compositores ―García Abril en Bolamar, Rudesindo 

Soutelo en Arte Tripharia, Claudio Prieto en Arambol―, publica sus composiciones en 

su propia editorial (Morales-Caso Editions). 
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Gran parte de su música está grabada por diversos intérpretes en tres discos 

monográficos que el sello Verso publicó en 2007 (La nave de los locos), 2009 (Las 

sombras divinas) y 2011 (Fuego de la luna), evidencia que resulta reveladora del interés 

que despierta entre público e intérpretes. El Concierto de La Herradura, que analizaré en 

este trabajo, fue grabado en directo y aparece en un disco titulado Eduardo Morales-

Caso: Concierto de La Herradura de 2012. Por otra parte, diversos intérpretes han 

incluido alguna de sus piezas en sus propias grabaciones, entre las que cabe mencionar las 

siguientes: El jardín de Lindaraja (2010) de Agustín Maruri, Music from Out of Time 

(2010) de Adam Levin y Modern Spanish Guitar Music (2014) de Gabriel Estarellas. 

Existen breves alusiones a dos de las piezas objeto de estudio en este TFM (El 

jinete azul y Samskara) en las críticas de los discos que incluyen su música que, sin 

embargo, no aportan contenido especialmente relevante acerca de ellas, más allá de 

mostrar la admiración por dichas composiciones y sus respectivas interpretaciones: 

De entre todas las piezas de diversas combinaciones instrumentales, destaca la 

perenne participación del joven guitarrista Adam Levin, auténtico protagonista y 

hacedor de la maravilla poética y ensoñadora de tan agradable música, junto al 

Cuarteto Assai en la obra más impactante y que cierra el disco, El jinete azul, 

excepcional composición de 2007.  

(Montes 2011, 15) 

 

The reflective «Samskara» features intimate embellishments followed by powerful 

symphonic overtures. The album concludes with the defiant «El Jinete Azul» finding 

the guitarist flanked by a very talented string quartet.
1
  

(Scott 2011, 22) 

En conclusión, Morales-Caso es un compositor de «primera línea» (Ruíz 

Tarazona 2008, 31) y está considerado actualmente como una de las figuras más 

destacadas de la composición contemporánea en España, tanto por la crítica 

especializada como por la aceptación general del público. Miembro de la SGAE y 

perteneciente al grupo Talea ―una asociación de jóvenes compositores residentes en 

España dedicados a la promoción de la música contemporánea―, uno de los aspectos que 

más se le suele valorar es su estilo compositivo tan personal. Según Brad Conroy (2012): 

                                                             
1
 Traducción mía: «La reflexiva pieza “Samskara” cuenta con adornos intimistas seguidos por poderosas 

oberturas sinfónicas. El álbum concluye con la desafiante “El Jinete Azul”, en la que el guitarrista se 

encuentra flanqueado por un cuarteto de cuerdas con mucho talento.» 
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His music is contemplative, inventive, and stirs the imagination offering a new and 

exciting departure from the usual idiomatic repertoire. He is an expert at bringing 

out the dynamic and tonal possibilities of the guitar through his imaginative use of 

harmonics, colors and timbres, lush and extended harmonies, and exciting rhythms, 

proving he has a true gift for expressing his musical genius through the guitar.
2
 

Sin embargo, a mi juicio, quien mejor ha conseguido describir su música ha sido 

Javier Suárez-Pajares (2012, 36): 

La música de Morales-Caso es grande porque lo que tiene que decir lo dice por 

extenso, necesita el discurso, pero es un discurso ameno, fluido, fantasioso, 

inflamado, dramático. Un discurso abierto, coherente, visceral, espectacular, de una 

narratividad tan visual que resulta más cinematográfica o pictórica que literaria (en 

este sentido, le he escuchado hablar de cortes, en lugar de movimientos). 

Dramatismo, grande, visual y potente, lleno de oscuridades y penumbras habitadas 

por una infinidad de seres sensibles entre los que uno diría que ocurren cosas serias, 

transcendentes, altamente comunicativas, ballets imaginarios. 

 Coincido con él, especialmente, cuando se refiere a que es una música que 

resulta casi cinematográfica y de gran dramatismo. Además, se trata de una descripción 

casi poética de su música, en consonancia con la relevancia de este arte en la producción 

del compositor.  

1.3. Objetivos 

La tesis o hipótesis fundamental sobre la que se asienta este TFM consiste en 

que la producción guitarrística de Eduardo Morales-Caso es representativa de la 

composición actual para este instrumento en España. El número y calidad de sus obras, 

así como la repercusión que alguna de ellas ha tenido en el ámbito guitarrístico (como 

por ejemplo El jardín de Lindaraja, primer premio en el «XIV Concurso Internacional 

de Composición para Guitarra Clásica Andrés Segovia», en 2001), son las principales 

evidencias que sustentan esta afirmación. Los objetivos del trabajo se detallan como 

sigue a continuación: 

 Realizar una breve biografía intelectual del compositor. 

                                                             
2 Traducción mía: «Su música es contemplativa, inventiva, y despierta la imaginación ofreciendo una 

nueva y emocionante salida del repertorio idiomático habitual. Es un experto en llevar a cabo las 

posibilidades dinámicas y tonales de la guitarra a través de su uso imaginativo de los armónicos, colores y 

timbres, armonías exuberantes y extensas, y ritmos emocionantes, demostrando que tiene un verdadero 

don para la expresión de su genio musical a través de la guitarra». 
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 Analizar las obras El jinete azul (2007), Samskara (2010) y el Concierto de la 

Herradura (2012), incluyendo cuatro fases en el estudio: poiética, descriptiva, 

comparativa y crítica. 

  Establecer las principales características del lenguaje guitarrístico del 

compositor, así como, si existen, los tópicos más relevantes en su música. 

1.4. Marco teórico 

La literatura científica sobre el análisis musical ha proliferado notablemente 

durante el siglo XX y, especialmente, tras la Segunda Guerra Mundial, siendo constante 

la aparición de distintas publicaciones especializadas, desde las pioneras Journal of 

Music Theory (1957) y Perspectives of New Music hasta, más recientemente, otras 

digitales como Music Theory Online (1994) o Journal of Music and Meaning (2003), 

entre otras muchas (Villar-Taboada 2013, 1). No obstante, parece necesario dejar claro, 

en primer lugar, qué entendemos exactamente por análisis musical, para lo que sigo, 

primero, la definición de referencia (Bent y Pople 2005, 340): 

[...] that part of the study of music that takes as its starting-point the music itself, 

rather than external factors. More formaly, analysis may be said to include the 

interpretation of structures in music, toguether with their resolution into relatively 

simpler constituent elements, and the investigation of the relevant functions of those 

elements.
3
  

El punto de partida es el estudio de la música misma, más que los factores 

externos (como hechos biográficos, acontecimientos políticos, condiciones sociales, 

etc.). Es éste el medio para responder directamente a la pregunta «¿cómo funciona la 

música?» y, consecuentemente, su actividad principal es la comparación, a través de la 

cual determina los elementos estructurales y sus funciones. La comparación es, por 

tanto, una característica inherente a la propia disciplina y es común a todas las clases de 

análisis musical (formal, funcional, semiótico, schenkeriano...). 

Sin embargo, desde las últimas décadas predomina la visión de que la música es 

un fenómeno artístico íntimamente relacionado con su entorno, integrando, en cierto 

sentido, el formalismo con los procesos de comunicación de significados (Villar-

Taboada 2013, 6). Ya en los años setenta, Morgan (1977, 51) defendía que la música era 

                                                             
3
 Traducción mía: «La parte del estudio de la música que toma como punto de partida la música misma, 

más que factores externos. Más formalmente, el análisis debe  incluir la interpretación de las estructuras 

de la música, junto a su resolución en elementos constitutivos más simples, y la investigación de las 

funciones relevantes de tales elementos». 
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un testimonio de la cultura de su época y, unos años más tarde, Kerman (1980, 314) 

abogaba por la utilización de enfoques más flexibles en el análisis musical, es decir, 

yendo mas allá de lo estrictamente formal. En fechas más recientes, Alastair Williams 

(2003, 76) reclamaba también la superación del análisis estructural y el estudio de la 

música desde una óptica contextual. Finalmente, autores como Derek Scott (2003) y 

Giles Hooper (2006) inciden sobre esto mismo: que la música ha de estudiarse no 

encerrada en sí misma, sino como testimonio de su entorno cultural, dinámica en el 

tiempo. 

1.5. Metodología y estructura del trabajo 

A continuación, expondré sucintamente cómo he decidido articular el presente 

trabajo y, por otra parte, qué herramientas metodológicas he empleado para cumplir los 

objetivos fijados para la realización del mismo. 

Tras la introducción, en el capítulo segundo, trazo una breve panorámica de la 

música para guitarra en España, dando cuenta de la variedad compositiva existente. 

Dado que no es el objetivo principal de la investigación, se trata de una visión somera 

en la que únicamente citaré alguno de los autores y obras más destacadas. Para ello 

utilizaré una metodología historiográfica, haciendo una revisión bibliográfica que, 

partiendo de lo general (historias de la música en España del siglo XX y obras de 

carácter recopilatorio como enciclopedias, catálogos o diccionarios), pase a estudios 

más especializados relacionados con la historia de la guitarra. 

El tercer capítulo está íntegramente dedicado a la figura de Eduardo Morales-

Caso, realizando una pequeña biografía intelectual del mismo. Tras dividir su 

trayectoria artística en dos etapas, marcadas por su llegada a España en 1996, recorro 

los principales géneros musicales abarcados por el autor, así como la relación que ha 

mantenido con los diversos intérpretes de su obra. Para ello, además de la entrada 

dedicada a Eduardo Morales-Caso en el Diccionario de la Música Española e 

Hispanoamericana y el resto de escritos que he comentado en el estado de la cuestión, he 

mantenido una entrevista en profundidad con el propio compositor a través de diversos 

correos electrónicos, intercambiados durante el año 2015.  

En el capítulo cuarto, mucho más específico, me centro en el análisis de las tres 

composiciones para guitarra ya mencionadas, que abarcan distintas plantillas (música de 

cámara, concierto con solista y guitarra sola) y que me permite tener una visión de 
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conjunto de cómo es el lenguaje guitarrístico del compositor, para constatar o rechazar 

la presencia de tópicos o elementos recurrentes en su música. Este es, sin lugar a dudas, 

el apartado más importante de este TFM. 

El tipo de análisis que he utilizado para este trabajo ha tenido como base 

vertebradora la semiología musical y, más concretamente, lo expuesto en este terreno 

por el musicólogo Jean-Jacques Nattiez. La concepción semiológica del francés, 

asumida a partir del contacto directo con el semiólogo Jean Molino, queda reflejada en 

dos publicaciones fundamentales (Fondements d’une sémiologie de la musique y 

Musicologie génerale et sémiologie) y está basada en la distinción de una triple 

vertiente en el análisis musical (Nattiez 1990, 11-12), que constituye, aunque no 

estrictamente, el marco metodológico principal de este trabajo:  

a) The poietic dimension: even when it is empty of all intended meanings, as it is 

here, the symbolic form results from a process of creation that may be described or 

reconstituted. 

b) The esthesic dimension: ‘receivers’, when confronted by a symbolic form, assign 

one or many meanings to the form; the term ‘receiver’ is, however, a bit misleading. 

Clearly in our test case we do not ‘receive’ a ‘message’s’ meaning (since the 

producer intended none) but rather a construct meaning, in the course of an active 

perceptual process. 

c) The trace: the symbolic form is embodied physically and materially in the form of 

a trace accessible to the five senses. We employ the word trace because the poietic 

process cannot immediately be read within its lineaments, since the esthesic process 

is heavily dependent upon the lived experience of the ‘receiver’. Molino proposed 

the name niveau neutre [neutral level] or niveau materiel [material level] for this 

trace.
4
  

                                                             
4
 Traducción mía: «a) La dimensión poiética: incluso cuando está vacío de todos los significados 

pretendidos, como en este caso, la forma simbólica surge de un proceso de creación que se puede 

describir o reconstituir. b) La dimensión estésica: “receptores”, cuando se enfrentan a una forma 

simbólica, asignar uno o varios significados a la forma; el término "receptor" es, sin embargo, un poco 

engañoso. Es evidente que en el caso de nuestro estudio no “recibimos” el significado de un “mensaje” 

(puesto que el productor no pretendía ninguno), sino más bien un significado construido, en el curso de 

un proceso de percepción activo. c) La huella: la forma simbólica se materializa físicamente y 

materialmente en la forma de una huella accesible por los cinco sentidos. Empleamos la palabra huella 

porque el proceso poiético no puede inmediatamente entenderse dentro de sus rasgos, ya que el proceso 

estésico depende en gran medida de la experiencia vivida por el “receptor”. no puede inmediatamente ser 

leída dentro de sus lineamientos, ya que el proceso esthesic depende en gran medida de la experiencia 

vivida por el "receptor". Molino propuso el nombre de niveau neutre [nivel neutro] o niveau materiel 

[nivel material] para esta huella. 
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Para la realización del análisis neutro, he utilizado como fuentes principales las 

propias partituras, que he completado con las fuentes discográficas ya mencionadas, que 

pueden aportar detalles sonoros difíciles de apreciar a través de la escritura. Con el fin 

de entender las técnicas compositivas del autor aplicadas a la guitarra, he realizado un 

análisis paramétrico por apartados, excepto en la obra Samskara, como comentaré, y he 

tenido en cuenta los siguientes aspectos: 

 Análisis motívico: En el caso de las obras analizadas, los motivos suelen estar 

más estrechamente relacionados con el aspecto rítmico que con la melodía o la 

armonía, tal vez debido a la importancia que este tiene en la obra del compositor, 

como veremos más adelante. El lenguaje de Morales-Caso suele basarse en un 

continuo desarrollo motívico. Al igual que en el análisis sistemático que realiza 

Nattiez (1982, 243-340) de la obra Density 21.5 (1936, rev. 1946), para flauta 

sola de Edgar Varèse, he creído oportuno servirme, en algunos momentos, de lo 

que podemos denominar como partitura «explotada», esto es, comparando los 

elementos que están relacionados entre sí. Por otra parte, diferencio a veces los 

motivos, entendidos como pequeñas ideas musicales (melódicas, rítmicas, 

armónicas), de las células que, por su menor dimensión, no alcanzan la identidad 

requerida para ser un motivo. 

Aunque suele ser habitual que cuando se pasa a un nuevo movimiento el 

recuento, numérico o alfabético, de elementos vuelva a comenzar, en el caso 

concreto del Concierto de La Herradura no lo he empleado, con el objetivo de 

dejar claras las conexiones motívicas entre los diversos materiales del conjunto 

de la obra.   

 Melodía: El estudio de la melodía hace hincapié en su organización escalística, 

su perfil melódico y su estructura melódica, así como en la presencia o ausencia 

de elementos ornamentales. 

 Ritmo: En este apartado me centro especialmente en la estructura rítmico-

métrica y en el compás o compases utilizados a lo largo de la partitura. Además, 

presto atención a las diferencias, cuando existen, entre el compás escrito y el 

compás real; los cambios de acentuación y carácter; los crescendi y diminuendi 

rítmicos; la elección del tempo; etc. 
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 Armonía: Entendida como simultaneidad de los sonidos, es un parámetro que 

subyace en cualquier melodía, aunque no esté explicitada. En este apartado, 

reconozco el tipo de formación acordal empleada (tríadas, cuatríadas, acordes 

por segundas y cuartas, etc.), prestando también atención en otros elementos 

relevantes, como progresiones armónicas y cadencias. He utilizado elementos de 

la propuesta analítica difundida por Forte (1973), como la denominación de los 

conjuntos de clases de notas, las clases interválicas y los vectores interválicos, 

que se han demostrado útiles para el análisis paramétrico de las obras, tal como 

puede encontrarse a partir del dedicado a El jinete azul (4.1.3). El empleo de este 

sistema analítico, como su propio autor demostró, sirve, más allá de la música 

estrictamente atonal, para aclarar el funcionamiento armónico en obras de 

tonalidad expandida o, incluso, modales (Forte 1977).  

 Timbre: La importancia de este parámetro en la música a partir del siglo XX es 

capital y merece, por tanto, un apartado propio. Sin embargo, está íntimamente 

relacionado con la técnica de los instrumentos y es, fundamentalmente, a este 

aspecto, al que he prestado atención. 

 Dinámica y agógica: Se trata de dos elementos clave a nivel interpretativo y a 

los que, como mostraré, Morales-Caso presta especial relevancia, poblando la 

partitura de indicaciones al respecto. En este apartado también he comentado, 

cuando fue necesario, otros aspectos interpretativos como el cambio de carácter. 

 Forma y estructura: Es importante diferenciar estos dos conceptos que, aunque 

se parecen, no son lo mismo. El esquema constructivo sobre el que se 

fundamenta toda obra musical forma su estructura musical. Cuando este plan 

básico arquitectónico posee unas características específicas da lugar a una forma 

musical: binaria (A-A; A-A’; A-B…), ternaria (A-B-A; A-B-A’; A-A’-A…), 

etc. Dentro de esta estructura, encontramos otros elementos estructurales: 

introducción, temas principales, coda, puente, nexo o soldadura
5
, etc.  

Para dejar claro cada una de las partes de las obras analizadas, he 

decidido servirme de una tabla, de gran utilidad en los análisis, en la que queden 

perfectamente visibles cada una de las secciones, junto a los elementos más 

                                                             
5
 El término nexo o soldadura es equivalente y se refiere a un breve pasaje de unión, generalmente de 

unas pocas notas (escalas, trinos, secuencias…). El puente, por el contrario, es un pasaje más largo y 

elaborado y ejerce de conexión entre dos secciones. 
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relevantes que sirven para articularlas y que, por lo general en este caso, atañen 

al tempo y a los motivos. 

 En cuanto al nivel estésico, no es mi intención aquí analizar cómo es entendida 

la obra por parte de un oyente-tipo, ni realizar estudios entre el público, lo cual sería una 

aplicación ortodoxa de la orientación de Nattiez. Mi objetivo es dar a conocer, más bien, 

los datos más relevantes en cuanto a la «recepción de la obra»
6
, como cuándo, dónde y 

quién la estrenó y si se encuentra grabada o no, evidenciando la popularidad de la 

misma dentro del panorama de la música actual en España. A veces incluyo un pequeño 

comentario acerca de la propia interpretación de la pieza, basado exclusivamente en la 

propia escucha. Aunque por motivos de tiempo no me ha sido posible, creo relevante 

aplicar para futuros trabajos un análisis exhaustivo de las interpretaciones, en la línea de 

la musicología empírica aplicada al estudio de la performance y defendida por autores 

como Nicholas Cook o Eric Clarke (2004). Para ello, resultaría de gran ayuda el método 

computacional para el análisis musical desarrollado por los investigadores del Research 

Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM) de la Universidad de 

Londres, con programas informáticos de libre acceso como el Sonic Visualiser
7
. 

 Tras realizar los análisis poético, descriptivo y estésico, he comparado los datos 

obtenidos de las tres obras, junto al resto de su producción guitarrística, en parte ya 

analizada en el TFG, delimitando cuáles son los rasgos comunes de su lenguaje 

compositivo para este instrumento y prestando atención a la presencia de posibles 

tópicos en su música, que ya he sugerido con anterioridad. Todo ello, sumado a una 

valoración general sobre el trabajo, integra el capítulo de conclusiones. 

La teoría de los tópicos fue formulada inicialmente por Leonard Ratner (1980) y 

continuada por autores como Kofi Agawu (1991, 2009), Robert Hatten (1994, 2004) y 

Raymond Monelle (2006), entre otros. Trabaja sobre la base que en el repertorio 

musical existen elementos que se repiten, en cuanto a que tienen una carga semántica 

específica que definen el contexto del repertorio dentro del cual se encuentra y que es 

conocida también por el oyente. Aunque suele destinarse fundamentalmente al periodo 

                                                             
6

 La utilización de un concepto menos axiomático como «recepción de la obra», permite mayor 

flexibilidad y aparece en la línea editorial de una colección tan significativa de análisis como los de la 

«Cambridge Music Handbooks». 

7
 Este software, como su propio nombre indica, «proporciona diferentes visualizaciones de la música 

mientras ésta suena, y es capaz de extraer datos numéricos relacionados con el tempo y la dinámica» 

(Diéz Lecumberri 2014, 8). 
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clásico-romántico, también se han identificado tópicos en la música de autores del siglo 

pasado como Bartók (Gabrócz 2002). En mi caso me serviré, aunque no de una manera 

estricta, de la clasificación de los tópicos en tres ámbitos realizada por Agawu (2009, 

43-50): danzas estilizadas, elementos étnicos y diversidad estilística histórica. Esta 

categorización, tal como defiende Villar-Taboada (2015), puede ajustarse también a la 

música contemporánea de autores españoles ya que: 

[…] las tres categorías se corresponderían de una manera bastante ajustada a las tres 

vertientes que habitualmente han definido los nacionalismos musicales y que en el 

caso español halla su formulación arquetípica en el manifiesto Por nuestra música  

(1891) de Pedrell: la apelación al patrimonio musical histórico, el uso del folclore y 

la utilización de elementos técnicos universalizadores, tomados de lenguajes de la 

vanguardia internacional. 

Una vez expuestas las metodologías relativas a los capítulos centrales, analíticos, 

el trabajo se termina con la presentación de las conclusiones y la bibliografía (siguiendo, 

en la medida de lo posible, la decimosexta edición del manual Chicago), más un anexo 

que recoge el catálogo musical actualizado del compositor.  
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2. LA MÚSICA PARA GUITARRA EN ESPAÑA EN EL SIGLO XX 

 

A continuación realizaré una panorámica general de la música para guitarra 

compuesta en España a lo largo del siglo XX, haciendo al final una breve alusión al 

repertorio de autores latinoamericanos, cuya relevancia se hizo notar también en 

nuestro país.  

La historiografía moderna del instrumento se ha referido al siglo pasado como el 

tiempo histórico en el que se produjo un «renacimiento de la guitarra» debido, 

fundamentalmente, a su consolidación como instrumento de concierto y la renovación 

del repertorio por parte de compositores no guitarristas
8
. 

Pese a compartir esta opinión, algunos autores añaden que esto se debe, en 

parte, a la «unilateral, excluyente y elitista visión de la guitarra del siglo XIX» (Neri 

2014, 881), en la que se sobrevaloraba la figura de Francisco Tárrega como iniciador 

de este renacimiento (Suárez-Pajares 1995, 326). En palabras de Neri de Caso (Neri 

2014, 156-157): 

[…] Frente a la visión integrista de que el instrumento acababa de renacer gracias a 

la labor de Segovia, Pujol o Sainz de la Maza, más bien creemos que muchas facetas 

del instrumento ya estaban instauradas en el siglo XIX, como la organología, la 

edición musical, el concertismo o la pedagogía… La distorsión de la evolución de la 

guitarra en el período romántico pudo propiciarse en gran medida por el desinterés 

historiográfico del instrumento, lo que ocasionó un desconocimiento, conocimiento 

tópico de esa realidad o la interpretación sobredimensionada de los méritos 

musicales de Tárrega, quien fue visto como el iniciador del movimiento renovador. 

 Aunque la figura de Andrés Segovia se ha considerado tradicionalmente como 

protagonista de este renacimiento del instrumento, este planteamiento es 

excesivamente reduccionista y excluyente (Gilardino 1972, 10). Junto a él destacaron 

grandes guitarristas como Regino Sainz de la Maza, Miguel Llobet o Emilio Pujol, 

                                                             
8 Durante las primeras décadas del pasado siglo, proliferaron los conciertos de este instrumento en lugares 

apartados de los habituales salones privados decimonónicos, como la Sala Mozart en Barcelona o el 

Círculo de Bellas Artes, el Ateneo y la Sociedad Nacional de Música en Madrid. Los programas de 

concierto contenían cada vez menos las transcripciones de autores románticos, que gustaban tanto al 

público. Por su parte, comenzaron a incluirse repertorio histórico de piezas para guitarra, laúd y vihuela 

del Renacimiento y el Barroco, junto con obras escritas modernamente por compositores no guitarristas 

(Neri de Caso 2014, 143-147). 
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entre otros. El virtuosismo de todos ellos, su afán por la difusión del repertorio 

olvidado de música para vihuela y su colaboración con los compositores de la época 

son factores que nos permiten valorar la relevancia de un conjunto de intérpretes que 

posibilitaron este cambio. 

 Aunque en 1919 Federico Moreno-Torroba (1891-1982) compuso Danza y 

Jaume Pahissa (1880-1969) escribió Cançò en el mar, el Homenaje a Debussy de Falla 

(1876-1946), escrito entre el 27 de julio y el 8 de agosto de 1920, es considerada la 

«obra primera y cumbre de este período» (Suárez-Pajares 1997, 41). Esta pieza con aire 

de habanera y tintes impresionistas, marcó el comienzo de una época donde la guitarra, 

que en los años del cambio de siglo había simbolizado la España «decadente y 

deprimida» (Persia 2012, 48), se convierte ahora en emblema de la modernidad y de la 

identidad nacional, desligándose de lo popular y legitimándose como un instrumento 

más de la «música culta». 

 Seguidamente, explicaré los tres períodos fundamentales de esta renovación del 

repertorio desde un punto de vista cronológico, siguiendo la acotación temporal 

realizada por autores como Neri de Caso (2013, 152), Wade (1980, 152-159) o Turnbull 

(1974, 108-115). 

 Se suele considerar que se extiende entre 1920 y 1925 la etapa de arranque de 

este nuevo repertorio guitarrístico que, tras la estela de la obra de Falla, dará lugar a 

composiciones como Sonatina (1920-1922) de Moreno-Torroba, Romancillo (1923) de 

Adolfo Salazar (1890-1958), Peacock-pie (1923) de Ernesto Halffter (1905-1989), la 

Romanza (1920) de José María Franco (1894-1971) o Tempo di sonata (1920) de Óscar 

Esplá (1889-1976), todas ellas dedicadas a Segovia. La visión romántica de la música 

del linarense lo acercó únicamente a los autores que cultivaban estéticas más próximas a 

la tonalidad, como el neoclasicismo, el impresionismo o el nacionalismo español, 

dejando de lado aquellos con lenguajes más vanguardistas, como el dodecafonismo. 

Otros autores que escribieron para este instrumento en estos años fueron Salvador 

Bacarisse (1898-1963), Fernando Remacha (1898-1984), Eduardo Sainz de la Maza 

(1903-1982), Julián Bautista (1901-1961), Rosa García Ascot (1902-2002), Antonio 

José (1902-1936) o Joaquín Rodrigo (1901-1999).  

 En los años sucesivos, y hasta 1938, fue habitual el incremento del repertorio 

guitarrístico por parte de compositores españoles, con obras que ampliaban las 
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sonoridades y recursos técnicos del instrumento. En ocasiones, la dificultad técnica no 

permitía a los guitarristas tocarlas y condicionó que el estreno de las piezas no se 

produjese hasta años después. Es el caso, por ejemplo, de la Sonata
9
 de Antonio José o 

de la Toccata
10

 de Rodrigo, ambas de 1933.  

En este segundo período completó Joaquín Turina (1882-1949) toda la 

aportación al instrumento, que inició en 1923 con su Sevillana, op. 29. Además de las 

cinco piezas para guitarra sola que escribió (Sonata, 1932; Homenaje a Tárrega, 1932; 

Fandanguillo, 1926; Garrotín y Soleares, 1939), la referencia a la guitarra en el resto de 

su producción es especialmente evidente en su Cuarteto de arcos número 1, «de la 

guitarra» (París 1910), basado en la afinación de las cuerdas del instrumento (Persia 

2012, 50) Joaquín Rodrigo también comenzó su fructífera producción guitarrística en 

estos años, en la que destaca la Zarabanda lejana (1926). A estos autores se sumaron 

otros como el padre Donostia (1886-1956), Rodolfo Halffter (1900-1987), Gustavo 

Pittaluga (1906-1975), Agustín Grau (1893-1944) o Rafael Rodríguez Albert (1902-

1979), en los primeros años treinta, y con diversas aportaciones en líneas similares. 

 Solapándose con esta segunda etapa, podemos hablar del período «concertante» 

(Neri de Caso 2013, 153), desde finales de los años treinta, en el que se consolida la 

incorporación de la guitarra a la orquesta con obras como el Concierto en Re Mayor op. 

99 (1939) de Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) en el panorama internacional y, 

desde la óptica genuinamente española, aunque con repercusiones mundiales, el 

Concierto de Aranjuez (1939) de Joaquín Rodrigo. Aunque no fueron las primeras de 

este género
11

, «determinaron la entrada de la guitarra en el terreno de la música 

orquestal, alcanzando unos niveles de audiencia inusitados hasta el momento, y 

                                                             
9 Se trata de una pieza de grandes dimensiones, concebida en cuatro movimientos y con un marcado 

carácter cíclico, que contiene pasajes de muy difícil ejecución en una guitarra. Incluso desde una 

perspectiva internacional, la Sonata de Antonio José apenas tiene parangón. Según Gilardino (Gilardino y 

Saenz Gallego 1990, 7), las únicas sonatas de este período comparables a nivel técnico y compositivo son 

la Sonata, «Ommagio a Boccherini» (1935) de Mario Castelnuovo-Tedesco y la Fantasia-Sonata de Juan 

Manén (1930), con elementos programáticos sobre Fausto de Goethe y en la que utiliza acordes con 

posiciones poco habituales y que ayudan a dar una nueva sonoridad a la guitarra. 

10
 Descubierta por Leopoldo Neri de Caso, esta segunda obra escrita por Rodrigo para guitarra sola 

presenta un extenso abanico de acordes, escalas y arpegios, sin precedentes en la composición para este 

instrumento.  

11
 El primer concierto para guitarra del siglo XX fue escrito en 1930 por el guitarrista y violonchelista 

mejicano Rafael Adame Gómez (1905-1960), y se estrenó ese mismo año en el Anfiteatro de la Escuela 

Nacional Preparatoria de México DF. Fue compuesto para guitarra de siete cuerdas, un modelo habitual 

en el país, y precede en diez años el estreno del famoso Concierto de Aranjuez. 
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puntuales sobre los que se sustentó una parte esencial de la vigencia posterior de la 

guitarra» (Suárez-Pajares 2001, 110). 

El Concierto de Aranjuez es una de las obras españolas que más beneficios 

genera por derechos de autor en el extranjero, aunque no fue ampliamente conocido en 

España hasta principios de los años cincuenta y en Estados Unidos más tarde, gracias 

seguramente a la adaptación que realizó Gil Evans (Iglesias 2010, 308-310). El célebre 

adagio del segundo movimiento inmortalizó la figura del maestro de Sagunto y, pese a 

que compuso otros cuatro conciertos para este instrumento (Fantasía para un 

Gentilhombre, 1954; Concierto Madrigal, para dos guitarras y orquesta, 1966; 

Concierto Andaluz, para cuatro guitarras y orquesta, 1967; y Concierto para una Fiesta, 

1982) ninguno alcanzó la popularidad del primero. Desde entonces, al igual que había 

ocurrido con las sinfonías de Beethoven, todo compositor que escribió para este 

instrumento solista tuvo que posicionarse ante la notoriedad del modelo de Rodrigo.  

 Regino Sainz de la Maza fue quien pidió al de Sagunto que escribiera un 

concierto para su instrumento y su rotundo éxito propició que incitara a nuevos 

proyectos compositivos a otros autores, como Salvador Bacarisse (Concertino en la 

menor, op. 72, 1957), Ernesto Halffter (Concierto, 1969), Manuel Palau (1893-1967) 

(Concierto levantino, 1948), Fernando Remacha (Concierto para guitarra y orquesta, 

1956), Javier Alfonso (Suite en estilo antiguo, 1957) y Federico Moreno Torroba (la 

orquestación de su Sonatina, 1958), habitualmente afines al neoclasicismo (Neri de 

Caso 2013, 569): 

Todos ellos se enmarcan dentro de la estética neoclásica pero con un tratamiento 

diferenciado del instrumento. El planteamiento tradicional de que la orquesta 

acompañe al solista tomó una nueva orientación sobre todo con el Concierto de 

Remacha, el cual aporta desde un punto de vista armónico y melódico una sabia 

renovada, alejada de cualquier influencia del Concierto de Aranjuez. No obstante, la 

tiranía concertística ejercida por la obra magna del compositor saguntino relegó al 

resto del repertorio concertante promovido por Sainz de la Maza a un grado de 

difusión secundario. 
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En la siguiente tabla muestro, a modo de resumen, un esquema de las 

tipologías formales más utilizadas en las composiciones para guitarra de la 

primera mitad del siglo XX en España
12

: 

Tipologías formales Características Ejemplo 

 

 

Preludios y danzas 

 

 Pequeñas dimensiones 

 carácter improvisatorio 

 habitual el uso de melodías populares 

 

 Emilio Pujol: Tres piezas españolas 

(Preludio, Tango y Guajira), de 

1926. 

 

 

Piezas de tipo didáctico 

 

 Sin estructura fija 

 Gran variedad formal 

 

 

 

 Emilio Pujol: El abejorro (1935) 

 

Sonata 

 

 Interés por las obras cíclicas, con la 

utilización de varios materiales 

iguales en los distintos movimientos 

 

 

 Antonio José: Sonata para guitarra 

(1933) 

 

 

 

Suites  

 

 Diversas danzas agrupadas 

 

 Piezas enlazadas con frecuencia por 

un agente extramusical 

 

 Federico Mompou: Suite 

compostelana (1962) 

 Regino Sainz de la Maza: Platero y 

yo (1968) 

 

 

Conciertos para guitarra 

y orquesta 

 

 Estilo concertante 

 Diversidad de estéticas: 

nacionalismo, neoclasicismo, etc. 

 

 

 Joaquín Rodrigo: Concierto de 

Aranjuez (1939) 

 

Tabla 1: Tipologías formales utilizadas en la música para guitarra de la primera mitad del siglo XX en 

España 

La enorme variedad de lenguajes que encontramos en la música de la segunda 

mitad del siglo XX se presentan también en las composiciones para guitarra. Este será el 

momento en el que realmente el instrumento entre en la vanguardia europea y se 

distancie definitivamente del estancamiento pasado.  

Gran importancia tuvo el estreno de la composición serial Le marteau sans 

maître (1954) para contralto y seis instrumentos (flauta alto, xilófono, vibráfono, 

                                                             
12

 Pese a que aparecen dos ejemplos cuya composición data de la segunda mitad de siglo (Platero y yo, 

1968; Suite compostelana, 1962), se inscriben dentro de la estética musical de lenguajes predominantes 

en la primera mitad del siglo XX. 
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guitarra, percusión y viola) de Pierre Boulez (1925), una obra crucial para la evolución 

de la vanguardia. Desde entonces, se produce un incremento notable de composiciones 

camerísticas para guitarra, cuyas posibilidades a nivel tímbrico serán explotadas 

también por los compositores de nuestro país, con obras como Solo a Solo (1968), para 

flauta y guitarra, de Claudio Prieto (1935-2015), Miriada (1969-1970), para guitarra y 

percusión, de Tomás Marco (1942), o Vermelia (1976), para cuatro guitarras, de Xabier 

Berenguel (1931).  

El instrumento comienza también a ser utilizado a modo de percusión y los 

compositores prescriben en la partitura la realización de ritmos en distintas partes de la 

caja, como en Phrase (1979) de Joan Guinjoan (1931). Además, la paleta de sonoridades 

disponibles se amplía mediante la utilización de objetos no habituales (vasos, cucharillas, 

arcos de violín…) que permiten una mayor explotación de los recursos tímbricos. Carles 

Guinovart (1941), por ejemplo, hace uso en Dodaim (1991) de una especie de «guitarra 

preparada», donde es necesario colocar una goma elástica puesta entre los trastes IX y X. 

Resulta claro en este caso el intento de trasladar el planteamiento original del piano 

preparado al ámbito de la guitarra, lo que delata la plena aceptación del instrumento como 

un recurso organológico más por parte del compositor.  

La tecnología es otro de los elementos que se incorpora, como en Tres cànons en 

homenaje a Galileu (versión para guitarra eléctrica y tres magnetófonos) (1975) de 

Josep Maria Mestres Quadreny (1929). El guitarrista y compositor Francisco Otero 

(1940) hace uso también de la electrónica en su obra Mito, delirio y desmembración de 

una milonga (1980), utilizando unos micrófonos que controlados electrónicamente 

modifican el sonido del instrumento (Albaraz y Soto 2010, 162). 

Todo esto demandaba la aparición de nuevas grafías visibles, por ejemplo, en 

Temples (1978), de Jesús Villa Rojo
13

 (1940), o en Intento a dos (1970), para guitarra y 

percusión, de Xabier Berenguel (1931), que emplea la notación conocida como spatial 

notation
14

. En la amplia producción para guitarra de este último, especialmente 

fructífera en la década de los setenta, incorpora sonoridades no convencionales como 

cruzar las cuerdas o aplicar un vaso de cristal, indicadas también con grafías especiales. 

                                                             
13

 De hecho, Jesús Villa Rojo publicó un libro en 2003 titulado Notación y grafía musical en el siglo XX 

que trata, precisamente, este asunto. 

14
 A través de este sistema se intenta representar las duraciones mediante el espacio entre notas; utilizando 

para ello, en ocasiones, papel milimetrado. 
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Junto al notable incremento de las obras camerísticas que incluyen este 

instrumento, destaca en esta segunda mitad de siglo la proliferación de conciertos para 

guitarra y orquesta, con una gran variedad estilística entre ellos. El camino que se abrió 

con el Concierto de Aranjuez y que dio lugar a multitud de obras de este tipo en la 

primera mitad del siglo XX, se consolida aún más en este periodo. Además de los ya 

mencionados, encontramos otros como L’Estro Aleatorio II (2007) de Mestres Quadreny, 

en el que se utiliza una guitarra eléctrica y dos guitarras clásicas con las cuerdas y la 

afinación modificada, Persistencias (1972) para guitarra amplificada
15

 de Leonardo 

Balada (1933) o el Concierto para guitarra y orquesta (1990) de Joan Guinjoan.  

A grandes rasgos podemos constatar la existencia de dos estilos diferenciados de 

componer para guitarra en la segunda mitad del siglo pasado: uno más ligado a la 

tradición y otro más de vanguardia. En el primer caso, encontramos autores como 

Rodrigo o García Abril que, en mayor o menor medida, se encuentran apegados a un 

lenguaje tonal y mantienen los principios de melodía, forma o armonía. En el segundo 

caso, podemos encuadrar a compositores como Luis de Pablo (1930) o Cristóbal Halffter 

(1930), que rompen precisamente estos principios y utilizan lenguajes y técnicas más 

vanguardistas, como la aleatoriedad, la música concreta o el dodecafonismo. 

Estos lenguajes y técnicas más innovadores a veces utilizan formas musicales del 

pasado, como la forma sonata: Sonata del fuego (1990), de Tomás Marco; Sonata del 

Pórtico (1994), de Antón García Abril (1933); o Sonata Giocosa (1958), de Joaquín 

Rodrigo, por ejemplo. Son habituales también las fantasías, cuya esencia desde el punto 

de vista formal radica en la libertad que deja al compositor (Díaz Soto 2012, 343). 

Prueba de ello es la recopilación de ocho piezas con ese nombre que formaron Iberia 

1990, con autores como Tomás Marco, García Abril o Román Alís (1931-2006). En 

último lugar, llama la atención la composición de obras que están directa o 

indirectamente influidas por elementos extramusicales, como en Fábula (1991), para 

guitarra sola, de Luis de Pablo, inspirada en textos de Gerardo Diego. 

                                                             
15 La dificultad que entraña la composición de un concierto en el que el solista sea un instrumento con 

una limitada sonoridad como la guitarra, ha planteado la necesidad de los intérpretes de utilizar, a 

menudo, la amplificación. Resulta interesante observar como los propios compositores, como en este 

caso, demandan ya, directamente, el empleo del instrumento amplificado. 
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Para finalizar, aunque no sea el objeto de estudio en esta investigación, 

considero oportuno hacer una breve mención a la composición y a la influencia que tuvo 

la música para guitarra escrita por autores latinoamericanos a lo largo del pasado siglo.  

 En la primera mitad del siglo destacaron el brasileño Heitor Villa-Lobos (1887–

1959) y el mexicano Manuel María Ponce (1882–1948). El primero, además de su 

Concierto, para guitarra y pequeña orquesta (1951), escribió un conjunto de obras 

relevantes dentro del panorama de la composición para guitarra de aquellos años, como 

sus Cinco preludios (1940) o sus Doce estudios (1929). En cuanto al segundo, compuso 

sonatas, variaciones, preludios y el Concierto del Sur (1941), para guitarra y orquesta. 

Pese a la novedad del lenguaje, con un fuerte peso de la música popular de sus países 

(muy evidente, por ejemplo, en Chôro no.1 de Villa-Lobos, de 1920), las tipologías 

formales empleadas son las mismas que las utilizadas por los compositores españoles. 

Asimismo, trascendental fue también la figura del guitarrista y compositor 

paraguayo Agustín Barrios (1885-1944), cuya música estaba muy influenciada por el 

estilo romántico y por el uso del folklore, evidenciando siempre sus orígenes indígenas. 

Algunas de sus creaciones más llamativas son La Catedral, Un sueño en la Floresta o 

El último trémolo, reseñables por su virtuosismo y expresividad.  

En la segunda mitad de siglo destacaron el argentino Alberto Ginastera (1913–

83) y el cubano Leo Brouwer
16

 (1939). El primero escribió la Sonata (1976), una de las 

piezas para guitarra sola más interpretadas de este periodo, en la que aunó las raíces 

folklóricas de su país con los nuevos procedimientos compositivos. En cuanto al 

cubano, su influencia en la composición para guitarra ha sido trascendental. De la 

amplísima producción guitarrística, con una decena de conciertos, parece 

imprescindible citar La espiral eterna (1970), en la que introduce recursos poco 

habituales como el tapping
17

, y el Elogio de la danza (1964), originariamente 

compuesta para ballet y en donde alude a danzas primitivas y al misticismo. 

 

                                                             
16

 Leo Brouwer, además de compositor, es también guitarrista. Resulta curioso cómo, aproximadamente a 

partir de los años setenta, resurge nuevamente la figura tradicional del guitarrista-compositor, con figuras 

como el ruso Nikita Koshkin (1956), el francés Francis Kleynjans (1951), el tunecino Roland Dyens 

(1955) o, en el ámbito español, David del Puerto (1964). 

17
 Se trata de una técnica que proviene de la guitarra eléctrica y consiste en percutir con los dedos 

directamente sobre los trastes de la guitarra. 
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3. TRAYECTORIA ARTÍSTICA DE EDUARDO MORALES-CASO 

 

Eduardo Morales-Caso nació el 10 de marzo de 1969 en la capital cubana, La 

Habana. De ascendencia asturiana
18

, la cultura hispánica siempre estuvo presente en su 

entorno familiar, lo cual quedará patente posteriormente en su producción compositiva. 

A los seis años, comenzó sus estudios musicales de acordeón con la profesora 

Aurora León, compaginándolos en paralelo con los de piano y clarinete en los 

conservatorios de grado elemental y medio. Al mismo tiempo, recibía clases 

particulares de piano con los profesores César López Zarragoitia y Nidia Fournier y de 

clarinete con Alfredo Salvador y Alberto Rodríguez. Estos dos instrumentos tendrán 

posteriormente una reseñable presencia en su catálogo. 

Desde muy temprana edad manifestó una vocación clara hacia la composición 

(Morales-Caso, email 2015), que se plasmó en la creación de pequeñas piezas para 

piano: 

Compuse piezas para piano, muy breves, a las que adjudiqué títulos tan inocentes 

como Estudio nº 1, microestructuras generalmente vinculadas al proceso de 

aprendizaje y a mis posibilidades técnico-interpretativas reales de cada período. 

Recuerdo haber realizado algunas transcripciones para clarinete y piano de las 

contradanzas para piano de Manuel Saumell, dirigidas a mi amigo, el excepcional 

clarinetista José Gasulla que en aquel entonces necesitaba una obra cubana para el 

«Concurso Nacional Amadeo Roldán». 

En 1988 comenzó a estudiar composición en el Instituto Superior de Arte (ISA) 

con Carlos Fariñas, donde se graduó en 1994 y donde fue nombrado ese mismo año 

profesor de la institución. Durante sus años de estudio recibió también clases de otros 

maestros, como Joaquín Clerch, Ileana Pérez-Velázquez, Harold Gramatges, José Ángel 

Pérez-Puentes, Roberto Valera, Guido López-Gavilán, Iliana García o Ninón Lima. 

Según Morales-Caso (email 2015): 

Carlos Fariñas fue un extraordinario compositor y un pedagogo excepcional con 

soluciones explicativas precisas y convincentes para cada uno de los procedimientos 

                                                             
18

 Su bisabuelo Ángel Caso Mayor (al cual homenajea en Cantares del güelu, un ciclo de tres canciones 

para mezzo-soprano y guitarra, con textos procedentes de la lírica tradicional asturiana), era precisamente 

de esta región de España. 
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técnico-compositivos propuestos en cada obra. Comentaba que «el compositor tiene 

todo el tiempo del mundo para mostrar su mejor obra», y que «el resultado era 

siempre nuestra responsabilidad». Tuve la gran fortuna de ser discípulo de Joaquín 

Clerch, alumno asistente del maestro Fariñas, que en paralelo a él dedicó una 

especial y exhaustiva atención a mi formación como compositor. Joaquín era como 

el hermano mayor ejemplar, virtuoso, generoso, siempre protector, afectuoso e 

incondicional con el hermano pequeño al que mostraba con gran generosidad sus 

múltiples habilidades y talento. […] 

Otra marcada influencia en mi carrera es la obra de la excepcional compositora 

Ileana Pérez-Velázquez que me introdujo en el mundo del análisis, y a la que debo 

gran parte de mi rigor compositivo. […] 

La figura de Harold Gramatges siempre estuvo estrechamente vinculada a mi vida 

creativa desde las clases de contrapunto y fuga que recibí bajo su guía en el 

Conservatorio Amadeo Roldán, hasta mi graduación como compositor en el Instituto 

Superior de Arte (ISA), el 13 de octubre de 1994. Gramatges fue un intelectual de 

una amplísima cultura con la extraordinaria capacidad de comprender al ser humano 

en todos los sentidos, hasta en los inimaginables. Fue el orientador idóneo para 

revelar a los compositores ya formados ese camino imprescindible hacia la 

comunicación, fuera de las convenciones, protocolos y especificidad técnico-

compositiva, en el que sólo la libertad de uno mismo tiene la palabra. En mi 

incondicional agradecimiento al maestro Harold Gramatges, le dediqué una parte 

significativa del corpus de mi tesis doctoral: «Lo nacional en la obra para voz y 

piano de Harold Gramtges y Gisela Hernández. Análisis compositivo».    

 Se muestra en lo anterior el agradecimiento de Eduardo Morales-Caso hacia los 

que han sido sus maestros más directos, siendo quizá Carlos Fariñas y Harold 

Gramadges los más representativos, el primero desde un punto de vista más musical y, 

el segundo, tal vez, desde otro más filosófico. Por otra parte, el hecho de estudiar 

también con uno de los intérpretes más relevantes en el ámbito de la guitarra, como 

Joaquín Clerch, evidencia el contacto que el compositor tuvo con este instrumento ya 

desde sus años de formación. Resulta también llamativo que hable con tanta admiración 

de Ileana Pérez-Velázquez, que es prácticamente de su misma generación y que, 

actualmente, trabaja en Estados Unidos.  

 En la trayectoria artística de Eduardo Morales-Caso se pueden señalar dos etapas 

o periodos compositivos marcados por el año 1996, fecha a partir de la cual se traslada a 

España. A lo largo de todos estos años, su música ha ido evolucionando desde su inicial 
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afición por las microformas, al complejo desarrollo motívico que queda patente en sus 

obras más recientes, tal como desarrollo a continuación. 

3.1. Etapa en Cuba (1987-1996) 

En esta primera etapa, hago especial hincapié en sus primeros años de estudio en 

el ISA y en sus primeras composiciones. Además, repaso la relevancia que tiene la 

producción vocal en su catálogo, gran parte de ella estrenada por cantantes amigas 

suyas, y la influencia que ejerció su profesora Beatriz Briseida Rodríguez en el amor 

por la literatura que siente el autor. 

Como suele ocurrir con otros compositores, algunas de las obras compuestas 

durante la etapa de formación se hallan fuera de catálogo. Se trata de obras de juventud, 

donde comienza a experimentar con el lenguaje y que, tiempo después, el autor decide 

omitir por diversas razones. Es el caso de varias piezas del año 1993, cuando se 

encontraba en pleno estudio en el ISA, como Rítmicas I, II, III, para orquesta sinfónica, 

y dos canciones para voz y piano: Señor, haced de mí un instrumento de tu paz y 

Canción de amor de Iván el Terrible. La primera de ellas llama especialmente la 

atención por su carácter religioso, dentro del panorama de la Cuba castrista. También 

están fuera de catálogo Alba (1988), una pieza camerística para flauta, clarinete y piano 

que se alzó con el Primer Premio en el «I Concurso de Composición Amadeo Roldán» 

celebrado en La Habana ese mismo año, y Cinco escenas infantiles (1989), para piano 

solo. Aunque estén descatalogadas, en varias de estas piezas ya se anticipan algunas de 

las preferencias de Morales-Caso, como los títulos expresivos o que hacen referencia a 

elementos extramusicales y, por otra parte, su inicial predilección hacia la composición 

para voz y para piano. Respecto a la influencia de los aspectos extramusicales evidente 

en gran parte de su obra, el autor reconoce (Morales-Caso, email 2015) que: 

No concibo la creación sin nutrirme del legado cultural que nos refiere, 

ininterrumpidamente, la historia de la humanidad. La literatura, las artes plásticas, la 

danza, el teatro y la música son indispensables en mi vida. Las obras plásticas que 

coexisten en mi vida cotidiana, están vivas en todos mis espacios, son una 

prolongación de sus autores, de sus energías.   

Dentro ya de las obras que se encuentran en su catálogo, que se inicia cuando el 

compositor apenas tiene dieciocho años (en 1987), destaca la fructífera actividad 

compositiva dedicada a la voz de sus primeros años. Se muestra aquí el amor 
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incondicional por la literatura, cultivado en el entorno familiar e incentivado por su 

profesora Beatriz Briseida Rodríguez, que puede conectarse al hecho de que sea el autor 

de varios de los textos empleados en dichas canciones, junto con otros de José Martí, 

Nicolás Guillén o Sor Juana Inés de la Cruz, todos ellos de origen latinoamericano. 

Como él mismo expresa (Morales caso, email 2015), la conexión palabra-música es 

imprescindible en su actividad creativa: 

El mundo de los significados y la conexión «palabra-música» son determinantes en 

mi pensamiento compositivo. La síntesis en la lírica a través de imágenes, metáforas 

y lo que aparentemente se oculta en el subtexto, tiene una gran relación con los 

procedimientos a los que recurro para crear mi obra. Una palabra puede llegar a ser 

más elocuente que dilatados discursos y sentencias. Los múltiples significados y 

connotaciones que un compositor puede adjudicar a una palabra pueden llegar a ser 

extraordinarios.  

La extensa producción vocal de estos años abarca una obra para coro de voces 

mixtas (Vuela un cisne salvaje por el viento o Por tu corazón, 1993), otra para coro 

femenino (Y a mis fuentes les nace el agua para tu alma o Para tu alma, 1993), tres 

para voz y conjunto instrumental (Todos son inocentes y Verde mar de 1992, y Esta 

larga tarea de aprender a morir de 1994) y un total de veinticinco para voz y piano, 

incluyendo el ciclo de canciones El río ya no está (1991), con textos del propio 

Morales-Caso, que fue galardonado por la Unión de Escritores y Artistas de Cuba ese 

mismo año.  

Todas ellas muestran el dominio que el autor tiene para escribir para la voz, 

mezclando su lirismo innato con la adecuación del texto a la música. Sus canciones se 

insertan en lo mejor de una tradición compositiva que parte de los grandes autores del 

siglo XIX cubano y, según Julio Arce (2010), «la cuidadosa elaboración estructural, la 

fluidez lírica y el fuerte acento dramático, son rasgos de su música vocal con los que 

consigue expresar el contenido más íntimo de los textos». Este profundo conocimiento 

de la escritura vocal lo desarrolló, según cuenta el compositor
  
(Vergara, 2011, 13’40-

13’55’’), en su etapa de formación en el ISA y gracias a la amistad con cantantes 

como Eglise Gutiérrez o Iris Zemva, que se encargaron de realizar los estrenos de 

muchas de ellas.  

Además de la producción vocal, Morales-Caso realiza en 1995 su única 

contribución en el mundo de la música incidental con La noche, para la puesta en escena 
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de la obra homónima del dramaturgo cubano Abilio Estévez, escritor actualmente 

nacionalizado español y residente en Barcelona. Esta obra fue galardonada con el 

Premio Nacional de Covarrubias.  

Finalmente, en 1993, escribe El Saltamontes, un ciclo de cuatro piezas breves para 

clarinete piccolo y piano, que será revisado cuatro años después. Se trata de una obra 

cíclica, de carácter burlesco y con fuertes contrastes. 

Como he señalado, la composición para la voz centra la actividad compositiva de 

estos años y caracteriza a esta primera etapa cubana, más allá de la incursión casi 

anecdótica en otros géneros. Además, la relación con diversos intérpretes, amigos 

suyos, favorece tanto la composición para ciertos instrumentos como la posibilidad del 

estreno de un número considerable de las piezas de este primer periodo. 

Por otra parte, no existe una voluntad de representar la identidad musical cubana. 

Como el mismo expresa (Morales-Caso, email 2015), su principal objetivo es 

comunicar: 

[…] No me considero el compositor más representativo de la identidad musical 

cubana ya que no es, categóricamente, mi objetivo. Mi designio primero es la 

comunicación, sensibilizar, conectar con la esencia humana a través de mi discurso, 

más allá de aquellos rasgos o atributos distintivos que puedan asociarme a una 

situación geográfica o cultural determinada. 

3.2. Etapa española (desde 1996) 

Esta segunda etapa, que abarca hasta la actualidad, está marcada por su llegada a 

España y por el premio obtenido en el «XIV Concurso Internacional de Composición 

para Guitarra Clásica Andrés Segovia», que proyectará su carrera compositiva a nivel 

nacional e internacional. Desde entonces, la guitarra se convierte en un instrumento 

predominante en su catálogo y entabla amistad con intérpretes y compositores como 

Antón García Abril, María Esther Guzmán o Adam Levin, entre otros. 

En 1996 Eduardo Morales-Caso se traslada a España, tras recibir una beca de 

estudios para realizar un curso de perfeccionamiento en el Real Conservatorio 

Superior de Música de Madrid bajo la guía de Antón García Abril, con quien continuó 

trabajando varios años. En las palabras del compositor se evidencia la profunda 

admiración que siente por el músico aragonés (al cual dedicó las obras Los ojos del 

Guadiana para orquesta sinfónica; Especulaciones I, II y III, para flauta, clarinete y 
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fagot; y A orillas del mar, obra para soprano y piano inspirada en expresiones de Luis 

de Góngora) y la gran influencia que ha ejercido en su producción compositiva 

(Morales-Caso, email 2015): 

Me siento el compositor más afortunado del mundo por considerarme heredero de la 

humanidad y sabiduría de uno de los compositores más relevantes de la historia 

musical española de todos los tiempos: Antón García Abril. El haber presenciado el 

estreno mundial de sus Canciones Xacobeas para mezzosoprano y orquesta 

sinfónica en interpretación de Teresa Berganza, en el Auditorio Nacional de Música 

de Madrid, fue uno de los acontecimientos musicales más estremecedores en mi 

vida. Fue redescubrir que el comunicar y sensibilizar en esa unidad indivisible que 

instituye «la palabra y la música», es lo esencial en el discurso vocal-instrumental.  

Antón García Abril me transmitió sabios consejos técnico-compositivos 

concluyentes en mi proyección compositiva. Sus orientaciones sobre la orquestación 

y la naturaleza intrínseca de cada instrumento han sido determinantes en mi 

escritura. Mi profunda admiración a su obra, y mi gratitud a su humanidad son 

incondicionales. Su presencia creativa ha marcado significativamente mi proyección 

compositiva. 

 

Ilustración 1: Fragmento inédito de una carta de Antón García Abril a Eduardo Morales-Caso  

(20-4-2005) 
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Ambos autores muestran un deseo de comunicar y de transmitir mensajes a través 

de la música y, no parece casualidad, que los dos hayan dedicado una parte considerable 

de su producción a la composición de música vocal. De hecho, entre 1996 y 1998, 

Morales-Caso compuso otras seis canciones para voz y piano (A orillas del mar, 1996; 

La fonte que mana y corre, 1996; No hay nostalgias, 1996; Where I can’t find you, 

1997; La más breve nostalgia, 1998; Waiting for my Moon, 1998). Llama la atención 

que varias de las piezas utilizan ahora textos de autores españoles como Luis de 

Góngora o San Juan de la Cruz, lo cual muestra la identificación tan profunda con la 

cultura española que siente el autor (Morales-Caso, email 2015) y que se reflejará a 

partir de este momento en los títulos y temáticas de muchas de sus obras, que harán 

referencia a la cultura de nuestro país:  

El influjo del antecedente hispánico es una realidad marcadamente presente, de 

manera espontánea, en mi producción compositiva desde los inicios hasta la 

actualidad. Para mí es imposible desprenderme de una cultura tan entrañable, 

significativa y común a mis raíces culturales, como la española. También debo 

referir que mis veinte años de arraigo en España, mi formación e interacción con 

significativos creadores españoles como mi querido maestro Antón García Abril, 

han incentivado este influjo, evidentemente visible, en mi producción compositiva 

de estos años. 

En 1997 obtuvo la Beca Iberoamericana del Ministerio de Educación y Cultura de 

España para realizar un curso de música electroacústica en el Centro para la Difusión de 

la Música Contemporánea, bajo la dirección de Adolfo Núñez. Sin embargo, no será 

hasta 2006 cuando escriba su primera y única composición electroacústica (Fire burn 

and cauldron bubble, para violín, percusión y electrónica), lo que refleja su desinterés 

por este tipo de música. 

En los últimos años del siglo pasado comienza a observarse una madurez creativa 

en el compositor, cuyo catálogo se expande notablemente y abarca géneros diversos, 

siendo los más importantes la música de cámara y la producción para instrumentos a 

solo, especialmente la guitarra.  

El color se convierte cada vez más en un elemento cardinal en su producción y le 

lleva a escribir para instrumentos menos habituales como el clarinete bajo o el clarinete 

en mib, con obras como Tentative Wings (Fantasy for Clarinet in Eb Solo, 2006), 

Evolving Spheres (2008) para clarinete bajo y piano, y más recientemente, Elegguá 

(2013), para clarinete bajo solo. Partiendo del profundo conocimiento de este 
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instrumento, que estudió desde su infancia y al que ya en 1997 escribió El Saltamontes 

(para clarinete en mib y piano) y un año después la Sonata sola bien temperada, explota 

al máximo su tímbrica mediante la utilización de todos sus registros, incluyendo el 

registro grave del requinto o el medio y agudo en el clarinete bajo. 

El violín y el piano forman parte también de los instrumentos a los que ha dedicado 

alguna composición para solo. En el caso del violín, miembro habitual en varias de sus 

piezas camerísticas (p. ej.: La Zarina de la Montaña de Cobre, 2003; L´Oiseau du Lac, 

2008; o Hiranyagarbha, 2010), le ha dedicado en 2006 una Sonata para violín solo. En 

cuanto al piano, posee tres obras para solo: Las sombras divinas (2001), La nave de los 

locos (2002) y Colmena con hechiceras (2006). La primera de ellas fue galardonada ese 

mismo año en Londres con el Primer Premio en el «I Concurso Internacional de 

Composición Pianística ILAMS» y destaca por anticipar sonoridades que formaran desde 

entonces parte intrínseca en sus composiciones y en la que se aprecian influencias varias, 

con autores como Chopin, Debussy, Liszt o Prokoviev. 

Sin embargo, es la guitarra el instrumento al que más composiciones ha destinado 

en estos años y que caracteriza compositivamente a esta etapa. Esta relación con el 

instrumento comenzó en 1999 con la fantasía El jardín de Lindaraja, que le hizo 

merecedor del Primer Premio en el «XIV Concurso Internacional de Composición para 

Guitarra Clásica Andrés Segovia», en 2001, y que proyectó su carrera compositiva a 

nivel nacional e internacional. A raíz de obtener este galardón, compartió jurado en el 

certamen con el catedrático de musicología Antonio Martín Moreno, Manuel Martín 

(secretario del certamen), el compositor Leo Brouwer y con los guitarristas José Luis 

Rodrigo, Carmelo Martínez y María Esther Guzmán. Con esta última, entabló desde 

entonces una amistad y un fuerte vínculo artístico, dedicándole varias de sus 

composiciones, como «L’anima sola», perteneciente a la suite para guitarra Il sogno 

delle Streghe (2002), Introducción y Toccata (2003), para flauta y guitarra, o The 

domain of light (2004), su primer concierto para guitarra y orquesta La capacidad 

técnica de esta guitarrista, que además de estrenar estas obras ha interpretado varias más 

de Morales-Caso, ha influido directamente en la escritura del autor, como él mismo 

expresa (Morales-Caso, email 2015): 

El tener a una auténtica virtuosa de la guitarra como María Esther, a la que me une 

una profunda amistad y admiración profesional, me abrió el abanico de posibilidades 

técnico-expresivas a la hora de pensar y escribir para la guitarra. Quizás por esta 
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razón mis obras reclaman una amplia gama de recursos técnicos e interpretativos, 

propios de legítimos virtuosos de la guitarra.  

En el año 2008, el guitarrista estadounidense Adam Levin, le solicita a Eduardo 

Morales-Caso la colaboración en su proyecto dedicado a la creación compositiva para 

guitarra actual en España. De esta manera, escribe la fantasía para guitarra sola La 

Fragua de Vulcano, que el intérprete incorpora en el disco Las sombras divinas de 

2009. Desde entonces, han mantenido un fuerte vínculo profesional: Levin ha sido el 

guitarrista que más obras suyas ha grabado, dando a conocer internacionalmente sus 

composiciones. 

Otra de las relaciones con guitarristas más relevantes es la establecida, desde el 

año 2010, con Gabriel Estarellas. Fue en ese año cuando le encargó una obra para 

guitarra sola: Sasmkara, una de las piezas que analizo en este trabajo. Tras este primer 

encuentro, le solicita una nueva obra, que en 2012 dará lugar a Trois Sortilèges, ciclo de 

tres piezas breves para guitarra. Morales-Caso admira profundamente la interpretación 

que hace de sus creaciones (Morales-Caso, email 2015): 

[…] Para mi satisfacción, ambas obras fueron mágicamente interpretadas, elogiadas 

por el maestro y el público presente en el estreno. Su referencia es obligatoria para el 

entendimiento de mi universo tímbrico-sonoro, por su brillante percepción y 

conducción del discurso en función de la estructura y del “color”. […] Su 

insuperable criterio técnico-interpretativo sedujo mis sentidos como público y 

compositor. 

Sin lugar a dudas, la exploración de las conexiones de Morales-Caso con estos y 

otros guitarristas (como Edoardo Catemario, Iliana Matos, Román Viazovskiy, Anders 

Clemens o Eva Fampas), alumbra aspectos relevantes para comprender el pensamiento 

guitarrístico del compositor y ha dado como resultado un extenso catálogo de obras que 

abarcan desde piezas a solo, a piezas camerísticas o sinfónicas. Él mismo afirma que 

(Morales Caso, email 2015): 

Mi vínculo con guitarristas de primera línea en el ámbito internacional me ha 

conducido a redescubrir, explorar y expandir nuevas posibilidades técnico-

expresivas, en el reclamo urgente e individualizado del elevadísimo nivel que ha 

alcanzado la fabricación y ejecución de este instrumento por las nuevas generaciones 

de intérpretes y constructores. Los guitarristas con «visión de futuro» arriesgan, 

apuestan y reclaman nuevos retos en su afán de alcanzar el mismo grado de 

excelencia que le ha sido concedido, por derecho, a otros instrumentos de poderoso 

repertorio y larga tradición. Estas nuevas generaciones prefieren obras actuales a 
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manidas transcripciones del repertorio pianístico que más que acercarse, se alejan de 

su propia naturaleza evidenciando aún más las diferencias.  

En mi caso, como compositor «no guitarrista», no sólo he tenido en cuenta cómo ha 

sido el desarrollo del legado anterior, imprescindible en el proceso evolutivo, sino 

que he recurrido a la amplitud de otros ámbitos sonoros: camerístico, sinfónico, 

vocal, sólo para sugerir y proyectar nuevas sonoridades desde la distintiva esencia de 

la guitarra. 
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4. ESTUDIO ANALÍTICO 

 

4. 1. EL JINETE AZUL (2007) 

4.1.1. Introducción 

 El nacimiento en pintura de la abstracción y la creación de la música atonal 

siguieron caminos en paralelo, dentro de un mismo contexto cultural que encabezaron, 

respectivamente, Kandinsky y Schoenberg. Pese a que no se conocieron hasta 1911, 

cuando Kandisnky ya había pintado su primera acuarela abstracta y Schoenberg había 

iniciado su exploración de la armonía atonal, ambos compartían una misma forma de 

pensar y de sentir respecto al arte. Así se lo hizo saber el ruso al músico vienés, en una 

carta que le envió el 18 de enero de 1911 (Schoenberg y Kandinsky 1987, 17-18), tras 

salir profundamente impactado del concierto de cámara en el que estrenó su Cuarteto de 

cuerda en fa# menor, op. 10 y sus Tres piezas para piano, op. 11. Su cuadro Impresión 

III (Concierto) deja constancia del famoso concierto y «se erige hoy día como símbolo 

del encuentro» (Martínez Benito 2011, 67). Desde ese momento, se mantendrá una 

fructífera relación de amistad entre ambos artistas, hasta 1923, año en el que se produce 

su separación por un malentendido sobre el tema judío (Martínez Benito 2011, 67). 

 

Ilustración 2: Impresión III (Concierto), 1911, de Wassily Kandinsky 

El recorrido hacia este arte no figurativo o abstracto buscaba, en última instancia, 

proyectar las emociones y sentimientos del artista sin la interferencia del mundo 
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«exterior». De la misma manera, Schoenberg creía que la superación del sistema tonal 

le permitía ser más comunicativo, reflejando más directamente la vida interna del 

compositor. Todo esto se enmarca en un entorno tan particular como el vienés, donde 

Freud reconoce la relevancia del inconsciente y sienta las bases para la subsiguiente 

influencia que tendrá sobre toda la cultura europea. El resultado será una pintura donde 

el protagonismo lo detentan las formas y el color, y una música atonal, donde los temas 

se disipan en motivos en constante transformación en virtud de la prosa musical y la 

variación desarrollada. A continuación, en una tabla comparativa, expongo las 

similitudes existentes entre la pintura de Kandinsky y la música de Schoenberg. 

Música Pintura 

Desaparición del tema y de la tonalidad Desaparición del objeto, de la 

representación figurativa 

Revisión de la jerarquía entre voces y los 

planos (tema y su acompañamiento) 

Fondo del cuadro y primer plano 

Yuxtaposiciones cromáticas Colores 

Nueva importancia dada al silencio Nueva importancia dada al blanco 

Ritmo en la forma Manchas de colores en el espacio de la 

tela 

             Tratado de Armonía (1911)                          De lo espiritual en el arte (1910) 

En ambas obras podemos observar elementos comunes: arte y oficio, arte y naturaleza, 

forma y construcción. Teoría artística o inconsciente e intuición. Obras que pueden 

aparecer como las bases teóricas, estéticas y filosóficas de un arte nuevo. 

En sus primeros años de creación ambos artistas tienen relaciones con el simbolismo y 

tienen tendencias posrománticas en sus primeras obras. 

 

Tabla 2: Similitudes existentes entre la pintura de Kandinsky y la música de Schoenberg 

4.1.2. Análisis poético 

La obra musical de Eduardo Morales-Caso que voy a analizar es un homenaje que 

rinde precisamente a Wassily Kandinsky. Según el propio compositor (Morales-Caso 

2011, 7): 
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Esta fantasía para guitarra y cuarteto de cuerda, inspirada en la obra homónima del 

eminente artista moscovita, proyecta la magia de la obra pictórica a través de las 

oníricas texturas tímbricas, y la evidente claridad morfológica concertante que 

conforman «El jinete azul».  

 

Ilustración 3: Der blaue Reiter (1903), de Wassily Kandinsky 

La referencia al mundo pictórico es una constante en el catálogo de Morales-Caso, 

quien se confiesa un auténtico enamorado de este arte. Así, encontramos obras como La 

fragua de Vulcano (2008), o Volavérunt (2009), inspiradas en las obras homónimas de 

Diego de Velázquez (1630) y Francisco de Goya (1799), respectivamente, o Fuego de 

la luna (2011), fruto de la contemplación de una de las pinturas del escultor y pintor 

cubano Leo D’Lázaro (1965), gran amigo del compositor. Se trata de un artista 

polifacético (escultor, pintor, dibujante, diseñador y fotógrafo), nacido en La Habana y 

que se graduó en 1984 en la Academia de Arte San Alejandro. 

 Esta relación entre ambas disciplinas artísticas ha sido muy habitual a lo largo de 

la Historia, aunque se ha incrementado notablemente durante la llamada época de la 

posmodernidad. Así, si nos limitamos al ámbito de la música contemporánea en España, 

las amistades entre compositores y pintores han dado lugar a obras como Tiempo para 

espacios (1975), de Cristóbal Halffter sobre Chillida, o Mixturas (1964), de Carmelo 

Bernaola, en colaboración con el pintor Muñoz. De esta manera, parece natural que un 

compositor amante de las artes plásticas en general y de la pintura en particular, quiera 

rendir su personal homenaje a este artista. 
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4.1.3. Análisis descriptivo 

a) Análisis motívico 

A lo largo de la pieza se suceden diversos motivos, definidos no solo en el 

ámbito melódico, sino también en el terreno de lo rítmico.  

Uno de los recursos que más emplea el compositor a la hora de desarrollarlos 

son las variaciones desarrolladas. A continuación, muestro dos ejemplos de esto que 

aparecen en la parte del violín primero y, para ello, me sirvo de la tipología de análisis 

llevada a cabo por Nattiez (1982) sobre Density 21.5 (1936) de Varèse que permite 

comparar los elementos que están relacionados entre sí. En el primero, la variación 

consiste en añadir un prefijo musical al motivo inicial ejecutado por el violín, mientras 

que, en el segundo, varía rítmicamente el motivo y añade varias semicorcheas. 

 

 

Ejemplo 1: Variación desarrollada (cc. 157, 158) en El jinete azul (2007)  

 

 

Ejemplo 2: Variación rítmica (cc. 16-18, 54-56) en El jinete azul (2007)  

Además de la variación desarrollada, Morales-Caso también suele variar un 

motivo melódicamente (especialmente por movimiento contrario) o rítmicamente 

(fundamentalmente por aumentación y disminución), como se observa a continuación: 
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Ejemplo 3: Variación por movimiento directo (cc. 43-46,  48-51) en El jinete azul (2007)  

      

Ejemplo 4: Variación por movimiento directo (cc. 144, 145) en El jinete azul (2007)  

 En los cinco primeros compases ejecutados por el violín I (ejemplo 5) quedan 

establecidas cuatro células melódico-armónicas que formaran parte de muchos de los 

motivos principales de la composición. 

Ejemplo 5: Células a, b, c y d (cc. 1-5) en El jinete azul (2007) 

 La primera de ellas (célula a) se constituye exclusivamente de dos notas a 

distancia de semitono, siendo la más simple de todas. A continuación, aparece la célula 

b, que va a formar parte de la mayor parte de los motivos y que consta de un descenso 

melódico primero de semitono y después de tercera menor: se trata del tricordo 3-3 

(101100). La célula c, por su parte, se basa en un descenso melódico de tercera mayor. 

Finalmente, la célula d se identifica por emplear el conjunto 3-4 (100110), cuyo vector 

interválico es parecido al de la célula b (coinciden 4 categorías: /1/, /2/, /4/ y /6/.). 

Todos ellos, pese al fuerte cromatismo, se caracterizan por la estabilidad que generan al 

tener parecidos vectores interválicos. 

 En la siguiente tabla mostraré los motivos más relevantes de El jinete azul.  
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 Ejemplo musical Características 

 

 

motivo a 

 

 

 

 

 
 

 Trino con función de 

acompañamiento 

 Basado en  la célula a 

(semitono) 

 

 

 

motivo b 

  

 Escritura guitarrística 

 Figuración atresillada y 

grandes saltos interválicos 

 Basado en la célula b (3-3) 

 Uso de nota pedal re 

 

 

 

 

 

 

motivo c 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Acompañamiento de las 

cuerdas, mezclando notas 

reales con el uso de 

armónicos. 

 Armonía basada en la 

superposición de cuartas 

 Dinámica siempre de pp 

 Textura homofónica y 

homorrítmica 

 

 

 

motivo d 

 

 

 

 Figuración atresillada en 

compás de 3/4  

 Basado  en la célula b (3-

3) y en 3-4 

 Uso de apoyatura 

 Perfil melódico ondulado 

 

 

 

 

motivo e 

  

 Compás 2/4 y fuerte 

síncopa (fusa + negra) 

 Uso de la sordina 

 Dinámica f  y, a 

continuación fp 

 Iteración de una nota 
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motivo f 

  

 Trémolo del cuarteto de 

cuerda 

 Empleo de la célula c 

(tercera mayor 

descendente) ligada 

 Dinámica de p 

 

 

 

 

 

motivo g 

 

 

 

 

 Motivo de la guitarra, con 

función de puente 

 Compás de 12/8, uso de 

corcheas con acento y 

descenso melódico 

 Dos voces 

 Armonización por 

segundas y tercas 

 

 

 

 

 

motivo h 

 

 

 

 

 Motivo guitarrístico con 

fuerte carácter rítmico 

 Compás de 10/8 y 

figuración de corcheas 

 Dos voces: una melódica y 

la otra de acompañamiento 

basado en nota pedal 

 Dinámica forte 

 

 

Tabla 3: Motivos a a h de El jinete azul (2007) 

b) Melodía 

Pese a tratarse de música atonal, la hábil utilización por parte del autor de 

combinar intervalos conjuntos y disjuntos, así como el empleo de tesituras agudas, crea 

una sensación de cierta estabilidad tonal en el oyente, que percibe un discurso 

desgarrador caracterizado por un fuerte lirismo de tintes expresionistas, utilizando 

melodías con fuerte saturación cromática. 
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El perfil melódico general de la pieza es heterogéneo o mixto, ya que 

encontramos tanto saltos interválicos disjuntos, que dan continuidad y tensión al 

discurso musical, como saltos conjuntos, que lo relajan. El registro empleado es muy 

extenso en todos los instrumentos, haciendo hincapié en los registros extremos de los 

mismos. La guitarra usa scordatura de la sexta cuerda en re y llega hasta el la# del 

penúltimo traste, mientras que los instrumentos de cuerda amplían su ámbito sonoro 

mediante la utilización de armónicos artificiales. Este tipo de scordatura de la guitarra 

es constante en la producción guitarrística del compositor, como comentaré en las 

conclusiones, y le permite aprovechar mejor la resonancia de la guitarra, ya que, con las 

cuerdas más graves, se perciben mejor los armónicos y así le da mayor profundidad al 

discurso sonoro.  

Es también frecuente el uso de imitaciones, repitiendo un breve diseño melódico 

tomado como modelo por aumentación o disminución, principalmente. A veces, 

encontramos también pequeñas progresiones o secuencias melódicas, así como la 

utilización de notas de adorno (fundamentalmente son apoyaturas o floreos). 

c) Ritmo 

A lo largo de la pieza, se combinan distintos tipos de compases. El único 

patrón que encontramos es que, en la primera sección, tanto la unidad como el pulso 

rítmico principal es la negra (compases de 2/4, 3/4, 4/4) y, en la segunda, es la negra 

con puntillo, siendo el pulso rítmico la corchea (compases 7/8, 6/8, 10/8, etc.). Se trata 

de una obra polirrítmica, en la que los cambios de compás obedecen prácticamente 

siempre a los cambios de acentuación, exceptuando algún momento en que el 

compositor hace uso de la hemiolia y de distintas acentuaciones dentro del mismo 

compás, especialmente en la segunda sección. Además, los cambios de ritmo se 

presentan tanto en todas las voces simultáneamente (polirritmia) como en diferentes 

voces (polimetría). Todo ello, unido al frecuente uso de crescendi y diminuendi 

rítmicos, confiere a la música un carácter dinámico y otorga al ritmo un rol 

fundamental como eje vertebrador de la pieza. 

d) Armonía 

 Morales-Caso suele utilizar melodías que armoniza por terceras o sextas 

(ejemplo 6). Además, el tipo de acordes que aparece es muy variado, desde estructuras 
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acordales por quintas (ejemplo 10) características del sistema tonal, hasta acordes más 

propios de la música del siglo XX por segundas (ejemplo 7) y cuartas (ejemplo 8). Según 

las disposiciones abiertas o cerradas de los mismos, el grado de tensión o relajación 

variará notablemente, ofreciendo direccionalidad y expresividad a la música.  

 El uso que hace Morales-Caso de combinar armonías estables que sustentan 

líneas melódicas muy cromáticas, hace que el oyente perciba una extraña sensación de 

quietud general, lo cual viene favorecido también por el uso constante de notas pedales 

(ejemplos 9 y 10) y demuestra su habilidad técnica compositiva. 

 

Ejemplo 6: Armonización por sextas y tercera mayor como melodía (cc. 16-18) en El jinete azul (2007) 

Ejemplo 7: Armonización por segundas (c. 100) en El jinete azul (2007) 

 

Ejemplo 8: Armonización por cuartas (cc. 22-24) en El jinete azul (2007) 
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 Ejemplo 9: Uso de nota pedal en el violonchelo (cc. 5-8) en El jinete azul (2007) 

 

Ejemplo 10: Uso de notas pedales y armonización por quintas (cc. 131-132) en El jinete azul (2007) 

e) Timbre 

 El carácter concertante de la pieza, estableciendo un continuo diálogo entre la 

guitarra y el cuarteto de cuerda, marca ya una clara diferenciación tímbrica entre el 

instrumento de cuerda pulsada y los de cuerda frotada.  

 La guitarra hace gala de su paleta de colores gracias al uso de técnicas como el 

rasgueado, los armónicos (naturales y artificiales) o el glissando. El grado de 

especificidad hace que se indique, por ejemplo, cuándo hay que ejecutar un acorde 

arpegiado y cuándo es non arpeggiato. La dificultad técnica es alta, especialmente 

debido a los pasajes rápidos de escalas y arpegios. Además, el intérprete debe prestar 

atención a los diversos detalles escritos por el compositor y, por otra parte, mantener las 

líneas melódicas, lo cual no siempre resulta fácil. 

 En general, el cuarteto de cuerda explora los registros extremos de los 

instrumentos y utiliza diversos recursos técnicos, pese a que la dificultad es quizá menor 

que en el caso de la guitarra. En primer lugar, cabe destacar el empleo en varios 

momentos de la sordina, que suele coincidir con el uso de armónicos y dinámicas muy 

sutiles. Así mismo, Morales-Caso utiliza frecuentemente los pizzicati (p. ej.: c. 104), 
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tanto normales como el pizzicato Bartók (p. ej.: c. 123), y el trémolo entre dos notas, 

que constituye el motivo f. Finalmente, es reseñable también la variedad de 

articulaciones que se hallan en la partitura: tenuto, acento, staccato... 

f) Dinámica y agógica 

 Debido a la menor sonoridad de la guitarra respecto a los instrumentos de cuerda 

frotada, la dinámica utilizada suele ser f. No obstante, también encontramos algún p 

seguido habitualmente de un crescendo progresivo (p.ej.: cc. 16-18). El rango dinámico 

para la guitarra oscila, por tanto, entre el p y ff, siendo también bastante frecuente la 

utilización de reguladores dinámicos. En cuanto al cuarteto de cuerda, dada la propia 

naturaleza de estos instrumentos, la variedad es mucho mayor y el rango dinámico 

fluctúa entre el ppp y el ff, con la aparición constante de crescendi y diminuendi. 

 En lo referente a la agógica, más allá de las indicaciones metronómicas 

mencionadas anteriormente, el compositor realiza otras anotaciones como poco rit. (c. 

8), a tempo (c. 9) o poco allarg. (c. 11). Eduardo Morales-Caso se sirve especialmente 

de la capacidad expresiva de los instrumentos de cuerda frotada como el violín, 

explotando al máximo sus recursos.  

 A todo lo dicho, hay que sumar otras anotaciones referentes a la interpretación, 

que atañen sobre todo al carácter de la música y que ayudan también para articular los 

diferentes episodios. Así, en la primera sección encontramos indicaciones que demandan 

lirismo y expresividad (molto espressivo e lirico, c. 9; con intensità, c. 64), mientras que 

en la segunda hacen referencia al ritmo (molto più mosso e violento, c. 100). 

g) Forma 

El jinete azul está compuesto a modo de fantasía para guitarra. Se trata de un 

discurso musical coherente, articulado por elementos melódicos, motívicos, rítmicos y, 

fundamentalmente, por su tratamiento del color, derivado de su claro estilo concertante. 

Tiene una forma binaria simple (AB), con dos secciones contrastantes (la primera más 

lírica y la segunda más rítmica), a las que se suma una coda. 

La primera sección se desarrolla a partir de dos temas principales, Tema A1 y 

Tema A2, expuestos al comienzo por las cuerdas y la guitarra, respectivamente. Además 
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de variaciones de dichos temas, aparecen otros segmentos melódicos concatenados que 

ayudan a articular la sección. 

El primer tema (A1, cc. 1-8), llama la atención por tratarse de una frase clásica 

de 8 compases, que se pueden subdividir en tres partes: a1 (cc.1-3), a2 (cc. 3-5) y a3 (cc. 

5-8). Existe una clara direccionalidad de la música, incrementando la tensión (melódica, 

rítmica y dinámicamente) hacia el punto culminante (el la del compás 6), ubicado hacia 

la tercera parte de la misma, siguiendo el concepto clásico de proporción áurea. La 

melodía, de fuerte carga expresiva, la llevan los dos violines hasta el compás 5, donde el 

protagonismo lo tiene el primero, mientras que el segundo ejecuta un acompañamiento 

basado en una figuración de tresillo de corchea, que había interpretado primero la viola 

y que anticipa la característica rítmica de A2. El violonchelo, por su parte, hace uso de 

una nota pedal que sirve de sustento armónico.  

El segundo tema corre a cargo de la guitarra (Tema A2, cc. 9-15) y se 

caracteriza por su rítmica atresillada y su textura de melodía acompañada. A lo largo 

de esta sección aparecen variaciones de estas frases musicales (A1’, cc. 16-21; A2’, cc. 

35-42; A1’’, cc. 78-84), cuyas diferencias radican en las variaciones rítmicas y en la 

expansión motívica.  

En el compás 43 se produce un cambio de tempo y carácter (marziale con brio  

= 66), y el inicio de un nuevo segmento musical (A3, cc. 43-54), cuya característica más 

relevante es el fuerte ritmo puntillado, sincopado y el diálogo entre la guitarra y las 

cuerdas (con el uso de la sordina y una textura homofónica y homorrítmica), a modo de 

pregunta y respuesta.  

Ya en el compás 68, aparece el último segmento melódico de la sección (A4, cc. 

68-77) en la que las cuerdas realizan un tremolando basado en un descenso melódico de 

dos notas, mientras la guitarra lleva la voz principal nuevamente con un ritmo 

atresillado y con fuertes saltos interválicos. Posteriormente, aparece una variación de A4 

en la que se añade unos compases a modo de desarrollo motívico (cc. 89-92). 

La segunda sección (vivo con fuoco  . = 132 a 138) está precedida de un breve 

puente (c. 100) llevado a cabo por la guitarra y caracterizado por: carácter violento 

(molto più mosso e violento), dinámica de ff y crescendo, melodía con dirección 

descendente, ritmo atresillado, y, armonización alternada de terceras y segundas. A 
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continuación, comienza el primer tema de la guitarra (B1, cc. 101-112), cuyo eje 

vertebrador es el ritmo (con constante cambios de compases) y el desarrollo del 

motivo con el que se inicia la frase. Este se caracteriza por la marcada presencia del 

intervalo de semitono o clase interválica /1/, que aparece cinco veces en el vector del 

conjunto 7-4 (544332), mientras que el bajo realiza un ostinato sobre la nota re. A 

continuación, incrementando la tensión, se produce una variación de B1 que comienza 

con 7-4 transportado. 

Tras un pequeño nexo de unión ejecutado por la guitarra y basado en una escala 

punteada ascendente y en crescendo, comienza la frase B2 (cc. 125-140), a cargo de las 

cuerdas. Esta consta de tres semifrases claramente diferenciadas: la primera (b1), a 

modo de introducción, consiste en una variación desarrollada del motivo h y es más 

lírica, mientras que la segunda y la tercera (b2 y b3) son iguales y se caracterizan por el 

elemento rítmico, con sincopas y hemiolias constantes. En todo B2 la textura es 

polifónica imitativa. 

B3 (cc. 144-151) es una frase musical clásica de ocho compases, con textura de 

melodía acompañada, donde la guitarra ejecuta una melodía acompañándose con las 

notas re y sib. Los cuatro primeros compases se caracterizan porque la melodía es muy 

estable debido a que hace uso del vector omni-interválico (111111), de máxima 

neutralidad armónica, a través del conjunto 4-Z15.  

Después de una pequeña soldadura (c. 156), se repite literalmente B2, para dar 

paso, en el compás 173, a B4, donde aparece variado el motivo h. Tras la enunciación de 

B4 y la aparición del motivo g como nexo de unión, se repite B3 literalmente, finalizando 

con una pequeña codetta (cc. 203-205) a base de rasgueados guitarrísticos. 

La coda comienza en el compás 206 (tempo justo, deciso) y en ella vuelve 

aparecer citado literalmente B1', para concluir incrementando notablemente la tensión a 

través de una variación desarrollada y el empleo del rasgueado de la guitarra y del 

tremolo de las cuerdas. 

A continuación, expongo un esquema de todo lo comentado anteriormente 

(Tabla 4): 

 



50 
 

 

Tabla 4: Forma de El jinete azul (2007) 

4.1.4. Recepción de la obra 

Compuesta en 2007 y dedicada a Adam Levin y el Cuarteto Assai, la obra fue 

estrenada en la «Sala Manuel de Falla» el 17 de Marzo de 2010 por los mismos 

destinatarios.  

El estadounidense Adam Levin es uno de los guitarristas más prestigiosos en el 

ámbito internacional. Ha recibido numerosos galardones de gran prestigio y ha sido 

Sección Función  Compás Motivos Tempo y/o carácter 

 

 

 

 

A 

A1 1-8 a Larguetto con fantasia  = 46 

A2 9-15 b molto espressivo e lirico (pieno con intensità) 

A1’ 16-21 c  

A4 22-34 c, d Libero quasi improvisato 

A2’ 35-42 b, c molto espressivo e lirico (pieno con intensità) 

A3 43-54 e Marziale con brio  = 66 

nexo 54-59 e 

A1 60-67 a Larguetto con fantasia  = 46 

A4 68-77 f  

A1’’ 78-84 a 

A4’ 85-99 f 

puente 100 g Molto più mosso e violento 

 

 

 

 

B 

B1 101-112 h  

 

 

 

 

Vivo con fuoco  . = 132 a 138 

B1’ 113-122 h 

nexo 123-125  

B2 125-140 a 

nexo 141-143  

B3 144-151  

nexo 152-157 g 

B2 157-172 a 

B4 173-191 h 

nexo 192-193 g 

B3 194-202  

nexo 203-206 h 

Coda  206-225 a Tempo justo, Deciso 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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reconocido por la Society of American Musicians, la Lake Forest Concerto Competition, 

Schubert Competition de Minnesota, Boston GuitarFest, Concurso Internacional de les 

Corts para Jóvenes Intérpretes en Barcelona, Concurso Internazionale Di Gargnano, y 

Certámen Internacional Luys Milan de Guitarra en Valencia. En 2008 recibió una beca 

Fullbright para investigar el repertorio contemporáneo de guitarra española en Madrid. 

Su colaboración con diferentes compositores ha dado lugar a un gran número de páginas 

dedicadas a este instrumento, no sólo como solista sino también integrada en conjuntos 

camerísticos como en este caso. Amigo de Eduardo Morales-Caso desde hace años, es 

el guitarrista que más ha grabado y ejecutado las piezas del compositor, como ya 

comenté en el capítulo anterior.  

El Cuarteto Assai lo forman cuatro instrumentistas que han obtenido premios en 

prestigiosos centros y concursos internacionales. Pese a que su repertorio incluye obras 

clásicas y románticas, también realizan una gran labor en la difusión de la música 

contemporánea. Además de El jinete Azul, han estrenado composiciones de Ramón 

Barce y de José María Sánchez Verdú. 

La dificultad que entraña esta obra la ha convertido en pieza obligatoria (a elegir 

con El lenguaje del río de José Antonio Chic) en la fase final del XII Certamen 

Internacional de Guitarra «Miquel Llobet», celebrado en Barcelona del 5 al 9 de 

noviembre del 2015. 

Además, supone una aportación dentro del escaso repertorio de música de 

cámara para quinteto de guitarra y cuarteto de cuerda. En el ámbito español, algunos de 

los más relevantes de los últimos tiempos han sido el Quinteto con guitarra (1996) del 

guitarrista y compositor José Manuel Fernández (1956) y el de Manuel Castillo (1930-

2005) de 1975, con una estructura clásica en tres movimientos (el primero con forma 

sonata y el último a modo de tema con variaciones) y un lenguaje atonal con grandes 

cromatismos. Ya en el siglo XXI, cabe nombrar a Juan de Dios García (1959), 

catedrático de composición del Conservatorio Superior de Madrid, que compuso el 

Quinteto para cuarteto de cuerdas con guitarra en 2004. 
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4.2. SAMSKARA (2010) 

En este apartado realizaré un análisis de una de las obras para guitarra sola de 

Eduardo Morales-Caso. Al tratarse de una pieza de menor envergadura que las otras 

dos, he decidido presentar una visión selectiva y no sistemática de cada uno de los 

parámetros musicales, facilitando un discurso más fluido. 

4.2.1. Análisis poético 

 Según Eduardo Morales-Caso, la pieza está «inspirada en la textura onírica y a la 

vez real de los espacios infinitos de la memoria, condicionantes del ingenio y caudal 

inusitado de cada acto o pensamiento vivo» (Morales-Caso, email 2015). Además, es un 

«homenaje al excepcional guitarrista y querido Maestro: Gabriel Estarellas» (Morales-

Caso, email 2015). Nuevamente encontramos dos de los aspectos que dan lugar a las 

creaciones de este autor: la inspiración en un agente extramusical (un vocablo directo 

del Sánscrito) y la relación de amistad con diversos intérpretes (en este caso, Gabriel 

Estarellas). 

«Samskara» es un vocablo del Sánscrito, lengua clásica de la India, que tiene 

tres significados
19

: ceremonia sagrada o santificante, reforma o entrenamiento de la 

mente, o impresión en la mente de actos realizados en un estado o existencia anterior. 

En este caso, a través de las palabras del compositor, se observa cómo hace referencia a 

la tercera definición. 

 4.2.2. Análisis descriptivo 

Samskara es una fantasía para guitarra estructurada en un único movimiento y 

donde el compositor explota al máximo los recursos tímbricos del instrumento a través 

de técnicas guitarrísticas como el rasgueado, los armónicos naturales y artificiales o el 

uso de rápidos arpegios. En ella, Morales-Caso refleja la amplitud y proyección de las 

sonoridades abiertas de la guitarra, en un pensamiento casi sinfónico en ocasiones e 

intimista en otras.  

Pese a tratarse de una fantasía, cuya característica principal es la libertad formal, 

podemos articular la pieza en distintas secciones en base a los elementos temáticos y al 

carácter. De esta manera, se distingue una forma ABA’B’, con una introducción y una 

                                                             
19 http://glosariosanscrito.blogspot.com.es/2011/06/s.html#more  

http://glosariosanscrito.blogspot.com.es/2011/06/s.html#more
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coda. Se trata, por tanto, de una estructura binaria con dos secciones contrastantes, la 

primera más lírica y la segunda más rítmica.  

Tanto la introducción como la primera sección tienen una indicación 

metronómica de  = 50 y utilizan compases de 2/4, 3/4 y 4/4, donde la unidad de tiempo 

es la negra; la segunda sección, por su parte, marca  . = 116 (  . = 120 en B’) y emplea 

compases de 6/8 y 9/8, siendo la unidad de tiempo la corchea. Esta polimetría de la obra 

da cuenta de la relevancia del aspecto rítmico en la misma y el contraste entre ambas al 

que he ya he hecho referencia. 

 La introducción (cc. 1-6) comienza con un crescendo progresivo, desde un mp 

hasta un f, que otorga el carácter dramático señalado por el compositor (andante 

drammatico) y crea expectación en el oyente, estableciendo además el sustento 

armónico de la nota re de la sexta cuerda al aire que vertebra toda la pieza, actuando de 

nota pedal y ostinato. Además, quedan definidos varios de los motivos de la pieza 

(ejemplo 11). 

 

 

 

Ejemplo 11: Fragmento (cc. 4 y 6) de Samskara (2010) 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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El primero de ellos (motivo a) se caracteriza por la presencia de varias notas de 

adorno, unas en calidad de apoyaturas y otras como anticipaciones del acorde al que 

acompañan. El segundo (motivo b) se identifica por el empleo del armónico artificial, 

que aparecerá a lo largo de la obra o bien de manera aislada o, como en este caso, 

acompañando a otras notas. Los siguientes tres motivos (motivos c, d, e) atañen 

fundamentalmente al ritmo. Todos ellos comparten la presencia de una nota larga ligada 

a otra y, a continuación, varias notas rápidas. Aunque podrían ser considerados los tres 

como variaciones de un mismo motivo, su presencia independiente a lo largo de la 

partitura hace que sea necesario otorgarles una identificación propia. Así, el motivo c se 

caracteriza por el uso de tres semicorcheas, el motivo d por un quintillo de semicorcheas 

y el motivo d por un seisillo de esta misma figura.  

A continuación, comienza la primera sección (cc. 9-38), con una textura de 

melodía acompañada y un ritmo característico de tresillo de corchea. El 

acompañamiento se basa casi siempre en el uso de notas pedales, especialmente re, sol y 

la, que en un hipotético contexto tonal cumplirían las funciones de tónica, 

subdominante y dominante, respectivamente (ejemplo 12): 

 

 

Ejemplo 12: Notas pedales re, la y sol., ritmo de tresillo de corchea (cc. 8, 13, 15), en Samskara 

(2010) 

Esta primera sección consta, a su vez, de dos episodios musicales: A1 (cc. 7-18) 

y A2 (cc. 23-38), unidos por una pequeña soldadura (cc. 19-22) basada en los motivos c, 

d y e, a la que se suma un nuevo motivo f (ejemplo 11). Este se caracteriza por ser un 

gesto rápido ascendente, crescendo, a partir de un armónico en sffz y finalizando en un 

calderón en f. 
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Ejemplo 13: Motivo f de Samskara (2010) 

La organización de la melodía de esta sección se basa en la escala cromática y se 

caracteriza por el uso variado de intervalos conjuntos y disjuntos, siendo estos últimos 

mucho más frecuentes en A2. Mientras que en A1 se armoniza tímidamente ciertas notas 

de la melodía por terceras mayores, en A2 esta armonización es mucho más acusada. 

(ejemplo 14). Las indicaciones dinámicas son constantes y variadas (p, mf, f,), al igual 

que las referidas a la agógica (poco rit., c. 11; a tempo, c. 12; poco a poco cresc., c. 27; 

cresc., c. 37; a piacere, c. 87; poco allarg., c. 175; por ejemplo). En cuanto a recursos 

técnicos, encontramos el empleo de armónicos y rápidos arpegios. Mientras que algunos 

acordes tienen indicación de realizarlos arpegiados, en otros Morales-Caso especifica 

non arpegg. 

 

 Ejemplo 14: Fragmento (cc. 30-31) de Samskara (2010) 

 Tras el calderón con el que finaliza A2, da comienzo la sección B (Allegro 

brillante  . = 116), que consta de tres episodios: B1 (cc. 39-46), B2 (cc. 47-56) y B3 (cc. 

57-71). Todos ellos se caracterizan por utilizar en cada compás intervalos disjuntos en 

una especie de disposición extendida de acordes, cuya parte aguda origina la melodía 

(motivo g). El compositor, con la indicación de ligaduras, pretende aprovechar al 

máximo la resonancia de la guitarra como si de la utilización del pedal pianístico se 

tratara. La organización de la melodía se basa en una escala pentatónica, cuyas notas 

señalo a continuación (ejemplo 15). 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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Ejemplo 15: Fragmento (cc. 72-75) de Samskara (2010) 

Se aprecia aquí una de las constantes compositivas del compositor, el uso de la 

variación desarrollada. Así, tras presentar un primer motivo, lo varía a continuación 

expandiéndolo y añadiendo un sufijo musical 

 

 

Ejemplo 16: Variación desarrollada (cc. 39-41, 42-45) en Samskara (2010) 

A continuación, encontramos una especie de nexo de unión (cc. 72-84) que se 

puede subdividir en dos partes: la primera (cc. 72-80), caracterizada por el uso del re 

como nota pedal tanto en el registro grave como en el agudo, mientras que la melodía la 

lleva la voz intermedia; y, la segunda (Agitato con bravura  = 116; cc. 81-84), donde 

encontramos rasgueos en ff y la presencia de los motivos c y f. Finaliza la sección con la 

nota real más aguda de toda la obra (el sol#), que representa el punto culminante 

principal de la misma.  

 

Ejemplo 17: Fragmento (cc. 72-79) de Samskara (2010) 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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Ejemplo 18: Fragmento (cc. 81-82) de Samskara (2010) 

La sección A’ (cc. 85-140) se relaciona con A principalmente en dos aspectos: el 

tempo y la figuración atresillada, con el uso melódico de la escala cromática. No 

obstante, aparecen frases musicales que utilizan directamente motivos variados (g’) de 

B (ejemplo 19). 

 

Ejemplo 19: Motivo g’ (cc. 95-97) de Samskara (2010) 

Esta sección, al igual que la B, finaliza con la nota real más aguda de la 

composición y tras un carácter agitado (agitato con bravura), utilizando la técnica del 

rasgueado con acordes densos de seis notas (ejemplo 20) y los motivos c y d. 

 

Ejemplo 20: Motivos c y d (c. 138) de Samskara (2010) 

Acto seguido aparece B’ (cc. 143-174), que es una repetición casi literal de B y 

que da paso a una coda final (cc. 175-182), donde el intérprete hace gala de su 

virtuosismo a través de técnicas como el rasgueado o los arpegios a gran velocidad, 

finalizando con un pizzicato Bartók en sffz (ejemplo 21). 
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Ejemplo 21: Uso del rasgueado y arpegios (cc. 181-182) en Samskara (2010) 

 

En la tabla 5 que muestro a continuación expongo un esquema de la estructura 

de la pieza, atendiendo a los diferentes episodios, motivos y cambios de tempo y 

carácter existentes. 

 

Sección Episodio Compás Motivos Tempo y/o carácter 

Introducción I1 1-6 a, b, c, d, e  

 

Andante drammatico (  = 50) 

 

A 

A1 7-18 b 

soldadura 19-22 a, c, d, e, f 

A2 23-38 b 

 

 

B 

B1 39-46  

g 

 

Allegro brillante (  . = 116) B2 47-56 

B3 57-71 

 

puente 

 

72-84 

 

c, f 

Agitato con bravura (  = 116) 

Calmato quasi libero (  = 50) 

 

 

A’ 

A1’ 85-94  

a, b, g’ 

Andante con fantasia (  = 50) 

nexo 95-116 Raccolto con fantasia (  . = 50) 

A2’ 117-132 

A1’’ 133-137 

codetta 138-140 c, d, e Agitato con bravura (  = 60) 

 

puente 

 

141-142 

 

e 

Molto libero quasi senza tempo (  = 

50) 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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B 

B1 143-150  

 

g 

Allegro molto (  . = 120) 

B2 151-160 

B3 161-174 

codetta 175 

Coda C1 176-182 d Meno mosso 

 

Tabla 5: Forma de Samskara (2010) 

4.2.3. Recepción de la obra 

La partitura está dedicada a Gabriel Estarellas, quien la digitó y la estrenó el 10 

de noviembre de 2010, en el Auditorio 400 del Centro de Arte Reina Sofía (Madrid), y 

la grabó cuatro años después en su disco Modern Spanish Guitar Music.  

Se trata de uno de los guitarristas que más ha contribuido a acrecentar el número 

de obras contemporáneas para este instrumento, a través de sus composiciones y de las 

piezas que ha encargado a distintos autores. Cuenta con alrededor de 200 estrenos 

mundiales y más de una quincena de discos grabados con música de compositores de la 

talla de Tomás Marco, Antonio García Abril, Claudio Prieto, Luis de Pablo, Cristóbal 

Halffter o José Luis Turina.  

Adam Levin, alumno del propio Estarellas, grabó también la obra en su 

monográfico publicado por la discográfica Verso sobre Morales-Caso (Fuego de la 

luna). En su interpretación hay un mayor contraste a nivel dinámico y rítmico entre las 

diferentes partes de la pieza, especialmente entre las dos secciones de la obra. La 

duración es, sin embargo, mayor que en la de Estarellas (6’11’’), con un total de 6’59’’. 

Su interpretación es, a mi juicio, mucho más virtuosa y fiel a la partitura que la del 

músico español. 

  

 

 

 

 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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4. 3. EL CONCIERTO DE LA HERRADURA (2012) 

4.3.1. Introducción 

El concierto, cuyo término apareció alrededor del año 1600 asociado al concepto 

de música vocal sacra a varios coros (Clemens 1998, 131), es una de las formas 

musicales más importantes a lo largo de la historia de la música. Se trata de la 

manifestación más significativa del estilo concertado característico del barroco, época 

en la que imperaba la ley del contraste. Desde entonces, compositores de todas las 

épocas han seguido cultivándolo, alcanzando gran popularidad especialmente durante el 

romanticismo. 

El hecho de que este género siga presente en el siglo XX y llegue hasta nuestros 

días puede deberse, en opinión de Paul Griffiths (2001, 312), a varios factores: el deseo 

de los virtuosos de cada instrumento de interpretar obras nuevas, el entusiasmo que 

despierta este tipo de género en ciertas audiencias o, mismamente, el desafío que supone 

escribir una pieza de estas características. 

4.3.2. Análisis poético 

Este segundo y último concierto para guitarra y orquesta de Morales-Caso es un 

homenaje a la localidad de La Herradura (Granada) y al maestro Andrés Segovia. Así lo 

explica el propio compositor: 

Tras haber sido premiado en el XIV Concurso Internacional de Composición para 

Guitarra Clásica Andrés Segovia (La Herradura, Granada, 2001), con El jardín de 

Lindaraja (fantasía para guitarra, 2000), germinó un estrecho y entrañable vínculo 

con el prestigioso musicólogo y director del certamen, Antonio Martín Moreno, los 

destacados miembros del jurado y la representación más significativa del panorama 

guitarrístico internacional congregada para la ocasión. De esta integridad efectiva e 

incondicional fascinación personal por la guitarra clásica española, acontece mi 

segundo concierto para este instrumento singular en homenaje a La Herradura, 

ciudad que propulsó mi carrera compositiva a escala mundial, y a la memoria del 

célebre guitarrista español Andrés Segovia. 

Este certamen es uno de los encuentros guitarrísticos más importantes a nivel 

nacional e internacional. Desde que se inició en 1985, Año Europeo de la Música, su 

finalidad ha sido difundir el repertorio de este instrumento y orar la memoria del 
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maestro de Linares, nombrado el 6 de Junio de 1983 «Hijo Adoptivo del pueblo de La 

Herradura y de Almuñécar».  

Desde un principio, tal y como cuenta el musicólogo Antonio Martín Moreno 

(«Concierto de La Herradura» 2012), habitual jurado en el certamen, existía la intención 

de que se compusiese un concierto para el concurso. Tras un intento fallido con el 

maestro Leo Brouwer, Eduardo Morales-Caso se ofreció a realizarlo el 21 de noviembre 

de 2011, finalizándolo en octubre del siguiente año.  

 El cariz andaluz, evidente a lo largo de toda la obra, y consecuente con la 

tradición del instrumento en el repertorio de España, queda remarcado en las palabras 

del propio compositor (Morales-Caso, 2015): 

En este extraordinario trayecto creativo me planteé rememorar, por instantes, el 

profundo y delicado aroma siempre seductor e imperecedero del «Alhambrismo 

musical». Con un lenguaje marcadamente expresivo, con bravura, elaborado e 

inspirador a la vez, transito por el «color» para delinear con sutileza los contrastes 

tímbricos propuestos en la diversidad de combinaciones instrumentales que 

sobrevienen en la sonoridad sinfónica. Esta travesía concertante, en la que ambos 

protagonistas (la guitarra y la orquesta) se funden en una complicidad indivisible, 

revela la naturaleza de una guitarra renovada proyectada desde la tradición.   

 El alhambrismo, según Ramón García Avello (2002, 380), «es un término 

ambiguo y polivalente; carece, por tanto, de precisión y se asocia a diferentes realidades 

y campos artísticos». Así, continúa diciendo que el concepto de alhambrismo 

 no designa una técnica o un estilo concreto, sino una moda estética y un fenómeno 

psicológico colectivo de interpretación dispar: por una parte, la Alhambra se erige 

en símbolo de una cultura superior doblegada por la fuerza; por otra, el alhambrismo 

se verá como una entronización de lo cursi y lo kitsch sobre un escenario seudo-

oriental.  

Aparece a comienzos del siglo XIX como un movimiento cultural, impulsado por 

obras literarias como A very mournful ballad on the siege and conquest of Alhama 

(Lord Byron 1806), Les adventures du dernier Abencérage (François-René de 

Chateaubriand 1826), Orientales (Víctor Hugo 1829), Cuentos de la Alhambra 

(Washington Irving 1832), Leila or the siege of Granada (Edward Bulwer Lytton 1838) 

o Abén Humeya (Francisco Martínez de la Rosa 1836). Todas estas obras eran herederas 

de una tradición de novela iniciada por la obra de Ginés Pérez de Hita Historia de los 
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bandos de los zegríes y abencerrajes, caballeros moros de Granada, publicada en 

Zaragoza en 1595, que fue traducida a varias lenguas a principios del siglo XIX y, a 

partir de entonces, inspiró novelas, obras teatrales y óperas. El movimiento alhambrista 

se extendió también a la pintura y a la arquitectura, convirtiéndose la Alhambra en un 

símbolo inspirador. 

Tal como dice García Avello (2002, 380), «la aplicación de este término a la 

estética musical española es relativamente reciente». Hay que distinguir, además, entre 

el alhambrismo como temática, que está ligado al teatro musical (óperas, operetas, 

zarzuelas…), en tanto componente del exotismo de la música europea (color andaluz y 

morisco en obras de Saint-Säens, Chabrier o Bizet, entre otros) y el alhambrismo 

entendido como cualidad del nacionalismo musical español, que es lo que nos interesa 

en este momento. En este sentido, «los límites entre alhambrismo, orientalismo, color 

andaluz, e incluso alguna acepción de casticismo, no están claramente delimitados» 

(García Avello 2002, 380).  

Las características de esta estética, que veremos más adelante, se plasmaron 

como recursos utilizados en obras del siglo XIX, que se convertirán posteriormente en 

tópicos musicales. Granada y, más concretamente, «La Alhambra», se puso de moda 

como paisaje representativo de una esencia española todavía fuertemente andalucista, 

inspirando composiciones de todo tipo: obras instrumentales como Los gnomos de la 

Alhambra (1891), de Ruperto Chapí, o Adiós a la Alhambra (1855), de Jesús de 

Monasterio; zarzuelas como Boabdil, el último rey de Granada (Baltasar Saldoni, 1845) 

o la Conquista de Granada (Emilio Arrieta, 1850); canciones como Ecos del Harén de 

Isidoro Hernández hacia 1870; óperas como L'ultimo Abenzerraggio (1874), de Felipe 

Pedrell; así como en la obra para piano de autores como Isaac Albéniz (Suite morisca, 

ca. 1844). 

Algunas de las características fundamentales en este tipo de música, según Ramón 

Sobrino (1993, 24-25) son: la alternancia de la modalidad menor-mayor, con 

predominio de la tonalidad de La Mayor; la ornamentación melismática de la melodía, 

con giros de semitonos que sugieren el jipío flamenco; la utilización del intervalo de 

segunda aumentada, que le da un color oriental y arabizante; estructuras sencillas 

basadas en la repetición de secciones; frecuente empleo de tempos en rubato; y, 
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finalmente, la utilización sistemática de la cadencia andaluza o tetracordo menor natural 

descendente, por grados conjuntos, desde la tónica a la dominante.  

Aunque en nuestro caso, al tratarse de música atonal, es difícil que se cumplan 

algunas de estas características, sí que aparecen varias de ellas a lo largo de partitura. El 

resultado es, tal como comenta el propio compositor, evocar ese alhambrismo musical 

y, en última instancia, si quiera metafóricamente, a la Ciudad de La Herradura. 

4.3.3. Análisis descriptivo 

Siguiendo la tipología académica clásica para un concierto para solista y 

orquesta, el Concierto de La Herradura está estructurado en tres movimientos. A lo 

largo de la partitura, el compositor explora la técnica virtuosística de la guitarra 

mediante un lenguaje que evoca el alhambrismo decimonónico en el primer movimiento 

(I. Allegro brillante), el ambiente impresionista en el segundo (II. Larguetto 

malinconico), y el carácter y vitalidad de lo popular en el tercero (III. Vivo con fuoco).  

La cadencia del solista solía colocarse durante el siglo XIX justo antes de 

terminar el primer movimiento y, a veces también, en el último. En esta ocasión, 

Morales-Caso la escribe en la mitad de ambos movimientos. 

En cuanto a la plantilla, dado que la guitarra es un instrumento con poca 

sonoridad, es muy reducida y basada sobre todo en las cuerdas y los instrumentos de 

viento-madera, conformándose como una orquesta de cámara
20

: 

I. Allegro brillante 

a) Análisis motívico 

 Como ya he comentado en el resto de análisis, el desarrollo motívico es una 

constante en la producción de Eduardo Morales-Caso. En esta ocasión también, se hace 

evidente la variación desarrollada, como se observa en el ejemplo siguiente en el que, 

tras tomar un motivo principal, va añadiendo nuevas notas a modo de sufijos musicales. 

                                                             
20  1 flauta; 1 piccolo; 1 oboe; 2 clarinetes; 1 fagot; 2 cornos en fa; 1 trompa en do; timbales 

(29”/26”/23”); caja; guitarra solista; 10 violines I ; 8 violines II ; 6 violas ; 4 violonchelos; 3 contrabajos. 
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Ejemplo 22: Variación desarrollada (cc. 71-73) en «I. Allegro brillante» del Concierto… (2012) 

Por esta razón es difícil establecer motivos entendidos a la manera clásica. A 

continuación reflejo, en la Tabla 6, los más destacables a cargo de la guitarra: 

 Ejemplo musical Características 

 

 

motivo 

a 

  

 Seisillo de semicorcheas 

 Alternancia del intervalo de 

semitono descendente y 

ascendente respectivamente 

 Uso de nota pedal como sustento 

armónico 

 

 

motivo 

b 

 

 

 

 

 Arpegio de guitarra, con varias 

cuartas descendentes, en 

figuración de seisillos de 

semicorchea, precedido por un 

silencio  

 Carácter cadencial o conclusivo 

 Dinámica f 
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Tabla 6: Motivos a a e del «I. Allegro brillante» del Concierto de La Herradura (2012) 

Por otra parte, aunque no puede ser considerado propiamente un motivo, el tipo 

de escritura que muestro en el ejemplo 23, basado en una textura de melodía 

acompañada (con uso de notas pedales) y figuración atresillada, se repite continuamente 

en la escritura del autor para guitarra sola, especialmente como fórmula de inicio. 

 

Ejemplo 23: Fragmento (cc. 121-122)  del «I. Allegro brillante» del Concierto de La Herradura (2012) 

El motivo a, que podría calificarse como el más importante de este movimiento, 

también lo ejecuta la orquesta, al igual que el gesto rápido ascendente del motivo d, que 

interpreta el tutti nada más comenzar la composición (ejemplo 24). 

 

 

motivo 

c 

  

 Textura de melodía más 

acompañamiento en seisillos 

 Uso de nota pedal 

 Dinámica f 

 

 

 

motivo 

d 

 

 

 Escala rápida ascendente 

 Uso de nota pedal como armonía 

 

 

motivo 

e 

 

 

 Gesto descendente, basado en el 

descenso por cuartas 

 Figuración de tresillos 

 Dinámica f y la corchea final sffz y 

acentuada 
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Ejemplo 24: Motivo d (tutti orquestal) del «I. Allegro brillante» del Concierto de La Herradura (2012) 

Por otra parte, existen diversos motivos característicos del acompañamiento 

orquestal que muestro en la tabla 2. El primero de ellos, pese a no tener especial 

relevancia en este primer movimiento, aparecerá de manera recurrente en el tercero, 

aunque variado. 

 Ejemplo musical Características 

 

 

motivo f 

 

 

 

 

 

 Trino de semitono ejecutado por el 

violonchelo y con acento inicial 

 fp cresc. poco a poco 

 

 

 

 

motivo 

g 

 

 

 

 Figura de acompañamiento 

 Tres semicorcheas ligadas con 

acentuación en la primera, que se 

repiten después a intervalo de 

segunda menor. 

 pp cresc. poco a poco  

 

 

 

motivo 

h 

 

 

 Acompañamiento del tutti orquestal 

 Dinámica de f 

 Iteración de una nota 

 Carácter rítmico; polimetría 
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Tabla 7: Motivos f a i del «I. Allegro brillante» del Concierto de La Herradura (2012) 

b) Melodía 

Este movimiento consta de dos grupos temáticos (A y B), que se exponen al 

principio para luego variarlos y desarrollarlos y, finalmente, recapitularlos en la última 

sección. 

 El grupo temático A (cc. 11-30), a cargo de la guitarra, se basa principalmente 

en el motivo a y consta de tres frases: A1 (cc. 11-16), A2 (cc. 17-25) y A3 (cc. 26-30). 

Todas ellas se encuentran dentro del centro armónico de re que ejerce la función de 

estabilidad. Dinámicamente, se caracteriza por su constante crescendo, desde el p inicial 

hasta el f final, sirviendo para articular la frase musical. Hay una clara preponderancia 

de intervalos conjuntos, siendo la segunda el intervalo más significativo y repetido. El 

punto culminante o clímax en este caso no coincide con la nota más aguda, sino que se 

presenta justo en el último compás (el re). De alguna manera, toda la melodía tiene ese 

carácter ascendente para llegar a esa nota, incrementando la tensión mediante recursos 

como la dinámica, la ornamentación del motivo a o el uso de técnicas como el 

rasgueado y el arpegio del compás 25. Rítmicamente, excepto un pequeño cambio de 

compás, el grupo temático es estable siendo el pulso rítmico la semicorchea. 

 El grupo temático B, a cargo de la orquesta, consta de cuatro pequeñas frases: B1 

(cc. 31-34), B2 (cc. 35-38), B3 (cc. 39-45) y B4 (cc. 46-52). Todas ellas ejercen la 

función armónica de tensión, siendo el centro armónico el do# (sensible de re). La 

dinámica general es de forte, a pesar de que también encontramos varios piano y 

crescendi. Rítmicamente se caracteriza por el constante cambio de compases. De nuevo, 

el intervalo de segunda es el más importante, predominando los movimientos conjuntos. 

 

 

 

motivo i 

 

  

 Acompañamiento de los violines 

 Trémolo entre dos notas en intervalo 

de tercera (mayor o menor, 

indistintamente) 

 pp y crescendo 

 Sul tasto 
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El punto culminante aparece en el último compás y coincide con la nota más aguda de la 

melodía (lab). 

 Tanto las frases de los dos grupos temáticos como el resto de fragmentos 

melódicos de la partitura, son sometidos por el compositor a variaciones continuas. Por 

consiguiente, son habituales las imitaciones, es decir, la repetición de un breve diseño 

melódico que, tomado como modelo, siguen otras voces conforme a una estructura de 

pregunta y respuesta.  

c) Ritmo 

 El parámetro rítmico cobra especial protagonismo en este movimiento tan 

enérgico, principalmente en la primera y tercera sección, donde la polimetría es una 

constante. Además, como vimos en el ejemplo 24, la parte rítmica es muchas veces 

consustancial al material motívico.  

 El tempo general es rápido (  = ca. 168), pese a que va modificándose a lo largo 

del movimiento y sirve para articularlo. El contraste más fuerte se produce en la 

segunda sección, donde el papel rítmico queda supeditado al lirismo de la melodía. En 

ese momento, la unidad de tiempo pasa de ser la corchea a ser la negra, aunque ya en el 

compás 108 se había adelantado esto. En el compás 168 se vuelve a recuperar el tempo 

inicial, que se mantendrá estable hasta los cuatro últimos compases. 

d) Armonía 

 A pesar de que no aparezcan indicaciones de armadura, existe un centro tonal 

alrededor de la nota re. En torno a ella, el compositor juega a veces con otras hipotéticas 

tónicas móviles, a distancia de semitono, como do# (cc. 35-39) o mib (cc. 108-122), que 

refuerzan precisamente el re en calidad de sensibles inferior y superior (o de sensible y 

grado napolitano). 

 Las estructuras acordales que usa son muy variadas y, más allá del tipo de 

organización intérvalica que tengan, el objetivo es siempre la búsqueda de una 

sonoridad o color específico. Pongamos por caso los siguientes ejemplos, en lo que 

Morales-Caso elige un tipo de acorde y lo va transportando literalmente, creando una 

sonoridad etérea, que recuerda a autores como Debussy. Siguiendo la terminología de 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
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Forte, en el primer caso el acorde es un 3-10 y en el segundo un 4-19, identificados por 

la mayor presencia del intervalo de tercera menor y mayor, respectivamente. 

 

Ejemplo 25: Acorde 3-10 transportado (cc. 35-36) del  «I. Allegro brillante» del Concierto… (2012)  

 

 

Ejemplo 26: Acorde 4-19 transportado (cc. 161-163) de  «I. Allegro brillante» del Concierto… (2012)  

 Con bastante frecuencia encontramos también melodías armonizadas por 

terceras (mayores y menores), como se ilustra en el ejemplo 27. Esto es algo habitual en 

su música, como ya hemos observado en los análisis anteriores, que ayuda a dar un 

cierto aire tonal en un contexto eminentemente atonal. 
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Ejemplo 27: Armonización por terceras (cc. 180-184), en «I. Allegro brillante» del Concierto… (2012) 

e) Timbre 

 Los tutti orquestales aparecen prácticamente solo al comienzo y al final del 

movimiento. Salvo en esos momentos puntuales, la guitarra dialoga fundamentalmente 

con las cuerdas, las flautas, los clarinetes y el fagot. El acompañamiento, cuando toca la 

guitarra, está reservado casi exclusivamente a las cuerdas, mientras que los instrumentos 

de viento-madera rellenan el espacio sonoro sobre todo cuando no está el solista o para 

apoyar alguna de las ideas musicales del acompañamiento.  

 En los dúos que se producen en la segunda sección, la elección de los 

instrumentos (violín y flauta) resulta crucial, ya que son los que mejor empastan con la 

sonoridad de la guitarra. El violín aporta una gran expresividad y lirismo, mientras que 

las melodías arabescas y serpenteantes de la flauta le dan ese carácter andaluz que busca 

el compositor. 

 La consideración que tiene el timbre para Morales-Caso queda patente cuando 

detalla, por ejemplo, el uso en momentos puntuales de la sordina (cc. 64-81) o de 

utilizar el arco sul tasto (cc. 155-168), contrastando esa sonoridad a continuación con la 

posición natural (c. 169). 

 En cuanto a recursos de ataque llamativos, cabe destacar el empleo de los 

armónicos artificiales, tanto en la guitarra como en los instrumentos de cuerda frotada, 

así como el uso del pizzicati en las cuerdas. Al ser un movimiento rápido, rítmico y con 

frecuentes cambios de compás, la dificultad técnica de algunos pasajes se acentúa, 

especialmente en la guitarra (p. ej.: cc. 92-99). El uso continuo de la sexta cuerda al aire 

facilita, no obstante, fragmentos que de otra manera se multiplicaría su dificultad (p. ej.: 

cc. 78-86). 

f) Dinámica y agógica 

 La dinámica varía constantemente a lo largo del movimiento. Hay que tener en 

cuenta la limitada sonoridad de la guitarra, por la que el compositor se ve obligado a 
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rebajar el volumen sonoro de la orquesta cuando ésta realiza la melodía. De esta 

manera, aunque el rango dinámico oscile entre un ppp y un ff, todo ello hay que 

entenderlo dentro de ese contexto. De modo que el ppp se ciñe fundamentalmente al 

acompañamiento en momentos donde entra la guitarra (p. ej.: c. 11) y el ff en los 

períodos en lo que solo está la orquesta (p. ej.: c. 108).  

 La dinámica cumple también una función de articulación de la estructura del 

movimiento, ayudando a diferenciar las secciones. Así, mientras que en la primera y la 

última predominan rangos dinámicos más altos, la segunda contrasta por ser más baja, 

reforzada por el hecho de la drástica reducción de los instrumentos. 

 Por otra parte, son múltiples las anotaciones que el autor hace respecto a la 

agógica (p. ej.: cresc. poco a poco, c. 2; poco rit. e dim, c. 114; a tempo, c. 330; più 

mosso con bravura, c. 321) y dan cuenta de la gran variedad rítmica más allá de las 

también detalladas indicaciones metronómicas. De modo que coexisten momentos 

rítmicamente muy precisos con otros más libres, tanto en la parte orquestal como, 

obviamente, en el solista. Baste, como muestra, el compás 164 donde los violines tienen 

la instrucción de colla parte, es decir, que deben seguir el ritmo y el tempo del solista, 

que en este caso es la flauta. 

 Para terminar, me gustaría señalar que la partitura está poblada también de otras 

indicaciones más allá de la dinámica y agógica, y que atañen a la expresividad, como: 

ma cantabile, c. 35; lirico molto espressivo con intensità, c. 108; strepitoso con 

fantasia, c. 197; profondo, c. 197; o con giubilo, c. 204. 

g) Forma 

 Los diversos motivos, la plantilla de instrumentos y especialmente los cambios 

de tempo, articulan este primer movimiento en tres grandes secciones, siendo la última 

una recapitulación variada de la primera. En este sentido, parece evidente la alusión a la 

forma sonata utilizada tradicionalmente en el primer movimiento de un concierto, con la 

presencia de los dos grupos temáticos ya comentados que se recapitulan variados en la 

última sección. En la siguiente Tabla 8 muestro la forma, atendiendo a la plantilla de 

instrumentos utilizados y a los cambios de tempo. 
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Tabla 8: Forma del «I. Allegro brillante», del Concierto de La Herradura (2012) 

II. Larguetto malinconico 

a) Análisis motívico 

 Todo este segundo movimiento se articula en base a un motivo (j) que interpreta 

el violín I nada más comenzar y que encabeza prácticamente cada una de las frases 

musicales (ejemplo 28). Melódicamente se caracteriza por un descenso por segundas 

(mayores y menores) dentro de un ámbito de quinta justa, mientras que rítmicamente se 

identifica fundamentalmente por el uso del tresillo. La dinámica normalmente es mp, 

excepto cuando lo pronuncia la guitarra que tiene indicación de mf, pero dolce.  

Sección Frases Compás Plantilla Tempo 

Introducción  1-10 Tutti  

 

 

 

A 

 

 

 

 

 

A1 

 

10.4-30 

 

Guit.+ orquesta 

 

Allegro brillante   = ca. 168 

A2 31-52.1 Orquesta Allegro con giubilo   = ca. 168 

A3 52.4-90.1 Guit.+ orquesta  

A4 90.2-108.1 Tutto + guit. Lirico con intensità  = ca. 60 a 66 

A5 108-120 Cuerdas  

 

 

B 

 

 

 

B1 

 

121-154 

 

Guit + violín Larguetto fantasia  = ca. 46 a 52 

B2 155-173 Flauta + violines Quasi cadenza  = ca. 52 (flessibile) 

B3 174-200 Guitarra sola Cadenza fantasia  = ca. 46 a 52 

 

 

 

 

A’ 

 

 

 

 

 

A6 200-228 Guitarra sola  = ca. 168;  = ca. 46 a 52 

A’3 229-248.1 Guitarra sola  = ca. 168 

A’2 248-269 Orquesta Allegro con giubilo   = ca. 168 

A’’3 269-307.1 Guit.+ orquesta  

 

 

Più mosso con bravura  = ca. 100 

A’4 307-316.1 Guit. + tutti 

 

 
Coda 

 

 

C1 

 

 

 

316-324 

 

Guit. + tutti 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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Ejemplo 28: Motivo j del «II. Larguetto malinconico», del Concierto de La Herradura (2012) 

Aunque casi siempre aparezca en su versión original, también puede estar 

transportado (ejemplo 29), o variado e inmiscuido dentro de un entramado motívico 

más complejo (ejemplos 30 y 31). En el ejemplo 30, esta complejidad viene dada por 

la incursión de un mayor número de notas alrededor del motivo, además de variarlo 

rítmicamente y cambiar de octava el primer re. En el ejemplo 31 aún queda más 

difuminado el motivo, encontrando además de la evidente variación rítmica por 

aumentación, un notable cambio textural. Dentro de este pasaje polifónico-imitativo, 

el timbre adquiere un especial protagonismo. De esta manera, cada una de las notas 

del motivo aparece en un instrumento diferente
21

, dificultando aún más la 

apreciación sonora por parte del oyente. Además, el do# en esta ocasión es 

transformado por un do natural.  

 

Ejemplo 29: Motivo j transportado (cc. 70-71) en «II. Larguetto malinconico», del Concierto… (2012)  

 

Ejemplo 30: Motivo j dentro de un entramado motívico más grande (cc. 90-91), en «II. Larguetto 

malinconico» del Concierto de La Herradura (2012) 

                                                             
21

 Se trata este de un claro ejemplo de la relevancia que otorga el compositor al timbre y es un rasgo que 

podemos asociar con la influencia en el autor del concepto de Klangfarben melodie de Schoenberg. 
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Ejemplo 31: Motivo j (cc. 46-50) en «II. Larguetto malinconico», del Concierto de La Herradura (2012) 

Cuando las cuerdas desempeñan el acompañamiento, se pueden identificar tres 

motivos principales que describo en la siguiente tabla. El último de ellos, ya aparecía 

tímidamente en el primer movimiento (cc.150-153). 

 Ejemplo musical Características 

 

 

 

 

motivo k 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Acordes cuatríadas, en 

el que el primero actúa 

de apoyatura  (4-19 que 

resuelve en un 4-16).  

 Ritmo trocaico 

 Dinámica p 
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motivo l 

 

 

 

 

 

 

 Seisillo de 

semicorchea, ligadas 

cada tres notas 

 Sul tasto 

 Dirección opuesta entre 

violínes I y II 

 Dinámica de p 

 

 

 

 

motivo m 

 

 

 

 

 

 

 

 Acordes por cuartas 

 Uso de armónicos 

artificiales 

 Dinámica p 

 

Tabla 9: Motivos k a m en «II. Larguetto malinconico», del Concierto de La Herradura (2012)  

Respecto a la escritura de la guitarra, se vuelven a encontrar algunas de las 

características ya mencionadas en el primer movimiento, como el empleo de una textura 

de melodía acompañada con una figuración atresillada, el empleo de notas pedales o el 

uso de motivos cadenciales como el b.  

b) Melodía 

 Del motivo j deriva la mayor parte del material melódico del movimiento. 

Morales-Caso se sirve de elementos como la variación desarrollada o las imitaciones. 

En el siguiente ejemplo se observa cómo se produce una variación del motivo, 

transportándolo y realizando la primera parte (j1) por movimiento contrario y por 

disminución (ejemplo 32). 
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Ejemplo 32: Variación del motivo j (cc. 43-45 y 24-25) en «II. Larguetto malinconico», del Concierto de 

La Herradura (2012) 

Además de esto, es oportuno reseñar aquí que, grosso modo, podemos afirmar 

que hay un claro predominio de intervalos conjuntos que otorgan ese carácter cantábile 

que transcurre por toda la partitura, siendo el intervalo de segunda el que aparece más 

reiteradamente.  

c) Ritmo 

El tempo general es de Larghetto malinconico   = ca. 52, que se mantiene 

prácticamente estable a lo largo de todo el movimiento. La melodía y el timbre 

adquieren en esta ocasión el protagonismo, relegando el aspecto rítmico a un segundo 

plano. Aunque aparecen algunos cambios de compás (2/4, 3/4 y 4/4), el ritmo es ahora 

mucho más estable, siendo la negra siempre la unidad de tiempo. Lejos de encontrar 

figuraciones complejas, son habituales las células rítmicas sencillas que se expanden o 

contraen dependiendo del momento. 

c) Armonía 

 Volvemos a encontrar una gran variedad de acordes. Al igual que en el primer 

movimiento, Morales-Caso utiliza acordes paralelos tan característicos de la música de 

Debussy. En este caso, como muestro a continuación, basados en la superposición de 

terceras mayores: 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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Ejemplo 33: Acordes paralelos (cc. 70-72) en «II. Larguetto malinconico», del Concierto… (2012) 

También es habitual el uso de progresiones armónicas, lo que genera una cierta 

estabilidad pese a que la estructura interválica de los acordes sea disonante. En el caso 

del siguiente ejemplo y siguiendo la terminología de Forte, la progresión 4-19 (101310), 

4-16 (110121), 4-19, 4-16 y 3-10 (002001), se repite a continuación una cuarta justa 

ascendentemente. El primero de los tetracordes actúa de apoyatura del segundo y se 

repite igual en el siguiente compás, creando estabilidad dentro de un contexto en el que 

el contenido interválico de los tetracordes difiere bastante entre ellos y tienen, por tanto, 

un papel tensional. 

 

 

Ejemplo 34: Progresión armónica (cc. 78-85) en «II. Larguetto malinconico», del Concierto… (2012) 

Finalmente, destaca el uso de los acordes basados en la superposición de 

segundas y cuartas (ejemplo 35) y el empleo habitual de notas pedales (ejemplo 36). 
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Ejemplo 35: Superposición de segundas (cc. 34-37) en «II. Larguetto malinconico», del 

Concierto…(2012) 

 

Ejemplo 36: Nota pedal (cc. 18-20) en «II. Larguetto malinconico», del Concierto… (2012) 

e) Timbre 

. La orquestación queda reducida primordialmente a las cuerdas, que serán 

apoyadas por las flautas y los clarinetes en los finales de cada una de las secciones y con 

dinámicas siempre piano, reforzando la articulación del movimiento (cc. 52-54, 96-110 

y 128-131). Podemos hablar, casi, de un movimiento camerístico en estilo concertado, 

donde la guitarra dialoga con los instrumentos de cuerda en un discurso musical íntimo 

y melancólico. Tal es así que, en algunos pasajes Morales-Caso indica que cada voz sea 

ejecutada por un solo instrumentista, convirtiendo a la orquesta en un cuarteto de cuerda 

al uso (cc. 34-45).  

 En el compás 111, hay una indicación de que las cuerdas toquen con sordina, lo 

que favorece ese timbre casi místico que se alcanza en ciertos instantes.  
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 En cuanto a recursos técnicos empleados, destaca el uso de los armónicos 

artificiales en las cuerdas y la guitarra y el empleo de pizzicati.  

f) Dinámica y agógica 

La dinámica general de la orquesta se mueve en valores muy tenues: mp, p, pp, 

llegando a ppp. La guitarra, sin embargo, hace gala de rangos dinámicos mayores 

(generalmente mf y f), entendidos siempre dentro del contexto de las posibilidades 

sonoras del instrumento que ya comentamos. De hecho, cuando el autor anota f, 

especifica también que debe ser dolce (p. ej.: c. 24), para no romper esa sutileza 

dinámica que prima en toda la partitura.  

Los crescendi y diminuendi vuelven a ser una constante, al igual que las otras 

indicaciones respecto a la agógica (p. ej.: libero senza tempo, c. 17; rubato con fantasia, 

c. 31; a tempo, c. 32; poco rit. e dim, c. 56).  

g) Forma 

Este segundo movimiento posee una estructura tipo lied (A-B-A’), habitual en 

los movimientos lentos. En la siguiente Tabla 10 señalo cada uno de los segmentos en 

los que se dividen las secciones, atendiendo especialmente al carácter concertante de la 

música. 

Sección Segmentos Compás Plantilla 

 

 

 

A 

 

 

 

 

A1 

 

A2 

 

A3 

 

 

1-17 

 

18-34.1 

 

34-54.1 

 

 

Cuerdas 

 

Guitarra sola 

 

Cuerdas 

 

 

 

 

B 

 

 

 

 

B1 

 

B2 

 

B3 

 

 

54-69 

 

70-90 

 

90-110 

 

 

Guitarra + cuerdas 

 

Cuerdas 

 

Guitarra + orquesta 
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A’ 

 

 

 

 

A1’ 

 

A3’ 

 

 

 

111-118 

 

119-134 

 

 

Cuerdas 

 

Guitarra + orquesta 

 

Tabla 10: Forma del «II. Larguetto malinconico», del Concierto de La Herradura (2012) 

 

III. Vivo con fuoco quasi Rondo  

a) Análisis motívico 

Este tercer y último movimiento, aunque utiliza nuevos materiales temáticos 

(motivos n y ñ), hace uso también de algunos de los motivos ya aparecidos 

anteriormente (motivos a, d, f y m). Supone una síntesis de los dos movimientos 

anteriores, coexistiendo la relevancia del parámetro rítmico que tenía el primero con el 

melódico del segundo. 

Nada más empezar se puede observar una variación del motivo f, en las flautas, 

el fagot, violines y violonchelos: tres rápidas notas como apoyaturas del trino sobre la 

siguiente. En esta ocasión, tendrá una gran relevancia en este movimiento, mucho más 

de la simple anécdota que ejerció en el primero. Mientras tanto, como muestro en el 

ejemplo 37, el acompañamiento del resto de la orquesta se basa en un motivo melódico 

descendente con una textura polifónica imitativa, que contrasta precisamente con la 

homorritmia y homofonía del otro motivo. 

Cuando entra la guitarra en el compás 59, volvemos a vislumbrar algunos de los 

motivos del primer movimiento, como el motivo d (cc. 59 y 61) en su definición 

original. Lo mismo ocurre en el caso de la orquesta, en la que aparecen muchos de los 

motivos del primer movimiento, tanto literalmente como desarrollados. Al comenzar la 

sección B (cc. 71-125), el violonchelo anticipa una pequeña variación melódica del 

motivo a que, en el compás 112, la guitarra interpretará fielmente.  

Finalmente, en la sección B vuelve a aparecer el motivo m en el 

acompañamiento de las cuerdas. 
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Ejemplo 37: Motivo f’ (cc. 1-3), en «III. Vivo con fuoco» del Concierto de La Herradura (2012) 
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A continuación expongo una Tabla 11 con los motivos que aparecen nuevos en 

este movimiento. 

 Ejemplo musical Características 

 

 

 

motivo n 

 

  

 Acompañamiento de las 

cuerdas 

 Intervalo de semitono como 

armonía 

 stacatto 

 mf 

 

 

 

motivo ñ 

 

 

 

 carácter cadencial  

 ámbito de séptima 

 ritmo dáctilo 

 ff 

 

 

Tabla 11: Motivos n y ñ, en «III. Vivo con fuoco», del Concierto de La Herradura (2012)  

b) Melodía 

El tema principal (Tema A) de este movimiento es el eje vertebrador del mismo. 

En el compás 4 aparece por vez primera, aunque no será hasta el 20 cuando emerja en 

su forma primigenia (ejemplo 38).  

 

 

Ejemplo 38: Tema A, en «III. Vivo con fuoco», del Concierto de La Herradura (2012) 

Con un carácter popular debido al ámbito de octava, el uso de intervalos 

conjuntos y la estructura simétrica de su articulación (frases de 4+4), se caracteriza 

rítmicamente por una alternancia de compases que generan una polirritmia (7/8, 6/8, 
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9/8, 5/8, 3/8), siendo la unidad de pulso siempre la corchea. Aunque las numerosas 

alteraciones no nos permiten hablar de una melodía tonal al uso, si que encontramos un 

evidente centro tonal en torno a la nota re, reforzado fuertemente por su sensible do#. 

Siguiendo la terminología de Forte, las ocho notas utilizadas para la melodía conforman 

el conjunto 8-19, cuyo conjunto complementario es el 4-19 (101301), que carece de 

segunda mayor y de quinta justa, y en el que se destacan las terceras mayores. 

Posee una estructura clásica de 8 compases, que pueden subdividirse en dos 

semifrases de cuatro compases: A1, en el que predominan los movimientos conjuntos y 

la dirección ascendente, y con uso del tenuto en todas las notas; y A2, basado en 

movimientos disjuntos (especialmente de séptima) y su carácter conclusivo. La nota 

más aguda, en el compás 22, coincide con el punto culminante de un contorno melódico 

en forma de arco. 

En cuanto a la instrumentación, el hecho de escoger al fagot otorga aún más ese 

carácter popular de la melodía. Además, se apoya por los violonchelos y contrabajos, 

ayudando a dar una sonoridad más potente y llena. Cuando el tema lo ejecuta la 

guitarra, para no perder precisamente estas características, Morales-Caso refuerza el 

sonido mediante el uso de octavas.  

En lo que al resto de material melódico se refiere, lo más reseñable es comentar 

que el compositor suele servirse de elementos como las imitaciones (por movimiento 

directo y contrario, sobre todo), las secuencias, estructuras de pregunta-respuesta, y, 

especialmente, variaciones ornamentadas y rítmicas de fragmentos melódicos concretos, 

como se ilustra en el ejemplo 39. La variación, en este caso, afecta tanto a la melodía 

(con la incursión de una nueva nota) como al ritmo (dos semicorcheas que sustituyen a 

la corchea anterior) 

.   
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Ejemplo 39: Variación desarrollada (cc. 141, 144), en «III. Vivo con fuoco», del Concierto… (2012) 

c) Ritmo 

 El elemento rítmico, relegado a un segundo plano en el segundo movimiento, 

reaparece ahora nuevamente con fuerza. Aunque encontramos una cadenza quasi 

fantasia con un tempo lento (  = ca. 44), el resto del movimiento posee un ritmo rápido 

y enérgico (en torno a  . = ca. 116-120). Al igual que pasaba en el primero y el 

segundo, los cambios de tempo ayudan a diferenciar las diferentes frases musicales y 

secciones, siendo frecuentes los cambios de compás. 

d) Armonía  

 Si bien al comienzo y hasta el compás 17 el centro armónico es mib, a partir de 

ese momento vuelve a ser re. Precisamente ese mib, al estar a distancia de semitono, 

refuerza el re, al igual que ocurría en el primer movimiento, actuando como una 

hipotética tónica. Esto queda especialmente de manifiesto en los compases 159 al 168, 

donde los contrabajos parecen describir una cadencia perfecta, con la utilización 

también de la dominante de la dominante (V/V) en segunda inversión. En otros 

momentos, se observa cómo Morales-Caso utiliza pasajes donde el centro armónico 

pasa a do# (cc. 71-79), reb (c. 261) o mi (cc. 65-68). 

 La organización acordal por segundas es la más utilizada en esta ocasión, 

apareciendo de manera constante tanto en la orquesta, a modo de clusters en violines y 

violas (ejemplo 40), como en la guitarra (ejemplo 41).  

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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Ejemplo 40: Organización acordal por segundas (cc. 4-8) en «III. Vivo con fuoco», del Concierto de La 

Herradura (2012) 

 

Ejemplo 41: Organización acordal por segundas (cc. 45-46) en «III. Vivo con fuoco», del 

Concierto de La Herradura (2012) 

Volvemos a ver también ahora cómo el compositor armoniza ciertas melodías a 

través de terceras mayores (ejemplo 42).  

 

Ejemplo 42: Armonización por terceras (cc. 71-74) en «III. Vivo con fuoco», del Concierto de 

La Herradura (2012) 

Destaca el recurso de Morales-Caso de dejar una nota a modo de pedal u 

ostinato, mientras la otra voz se aleja por movimiento contrario, creando sonoridades 
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muy diversas con disímiles interválicas. A continuación expongo un ejemplo en el que 

se evidencia esto, a partir de la partitura reducida para piano (ejemplo 43): 

 

Ejemplo 43: Nota pedal (c. 60) en «III. Vivo con fuoco», del Concierto de La Herradura (2012) 

e) Timbre 

 Este tercer movimiento cuenta con la orquestación inicial al completo, aunque 

con mayor presencia de los instrumentos de viento y la percusión que anteriormente. 

Destaca el protagonismo del fagot, a quien el compositor otorga la melodía principal, y 

que estará reforzado por violonchelos y contrabajos. Como ya he comentado al inicio, 

este instrumento es idóneo para otorgar el carácter popular de la melodía, además de ser 

muy efectivo para ejecutar notas cortas y picadas, como se observa a lo largo de la 

partitura (p. ej.: cc. 50-53). Precisamente las indicaciones sobre la articulación del 

ataque son constantes, tanto en los instrumentos de cuerda como los de viento, siendo 

habitual el uso del stacatto, el acento, el tenuto y el legato, fundamentalmente. 

 Además de las técnicas guitarrísticas ya empleadas en el resto del concierto 

(escalas, arpegios rápidos, rasgueados…), hay que mencionar el empleo del pizzicato 

Bartók al final de la obra (c. 264). En los instrumentos de cuerda frotada, si bien no se 

utiliza en ningún momento esta técnica, sí que es habitual el uso del pizzicato normal, 

que sirve para suavizar el acompañamiento. También es frecuente que Morales-Caso 

indique que determinados pasajes sean interpretados alla corda (p. ej.: c. 70), con el fin 

de conseguir una sonoridad más oscura y dulce. Finalmente, si hay un recurso técnico 

característico de este último movimiento, es el empleo del trino, que aparece a lo largo 

de toda la partitura (p.ej.: cc. 1-2) 

La parte guitarrística demanda un alto virtuosismo por parte del intérprete, 

debido, por ejemplo, a las rápidas escalas (p.ej.: c. 59). Sin embargo, al ser un concierto 

en estilo concertado, permite al solista descansar en bastantes momentos, mientras la 

orquesta toca. 
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f) Dinámica y agógica 

 Este último movimiento la dinámica se mueve en general en unos valores altos, 

culminando la obra con el único fff que se alcanza en todo el concierto. Aunque también 

encontramos p, incluso pp, estos a menudo preceden a un gran crescendo que culmina 

en f o ff (p.ej.: cc. 50-54, cc. 162-165). Precisamente, los crescendi y decrescendi son 

una constante. 

 Las indicaciones respecto a la agógica, al igual que en el resto de movimientos, 

están presentes en todo momento e incluyen expresiones como deciso con bravura (c. 

27), molto cresc (c. 65), con fuoco (c. 115) o poco rit. (c. 178), por ejemplo.  

g) Forma 

  El propio compositor indica al comienzo Vivo con fuoco quasi Rondo. En efecto, 

se trata de una especie de forma rondó un poco desvanecida, dado que el estribillo no se 

repite literalmente. La articulación viene dada, además del claro tema principal que ya 

he analizado antes, a partir de los cambios de tempo y contrastes. A continuación 

presento la Tabla 12 con las partes más importantes. 

Sección Segmentos Compases Plantilla Tempo 

 

 

A 

 

A1 

A2 

A3 

 

 

1-26 

27-50 

50-70 

 

Orquesta 

Guitarra 

Orquesta + guitarra 

 

 

Vivo con fuoco  . = ca. 116-120 

 

 

B 

 

B1 

B2 

B3 

 

 

71-93 

93-114 

115-125 

 

Orquesta 

Guitarra + cuerdas 

Orquesta 

 

Energico con bravura  = 76-84 

 

 

 

Con fuoco  . = ca. 116-120 

 

 

 

A’ 

 

 

A1 

A2 

 

 

126-134 

135-158 

 

 

 

 

Orquesta 

Guitarra 

  

C1 

 

159-167 

 

Orquesta 

 

Deciso vigoroso  = ca. 96 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
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C 

C2 

C3 

168-199 

200-207 

 

Guitarra  + cuerdas 

Orquesta 

Cadenza quasi fantasia  = ca. 44 

Deciso vigoroso  = ca. 96 

 

A’’ 

 

A1’’ 

A2’’ 

 

208-214 

215-253 

 

Orquesta 

Guitarra + cuerdas 

 

 

Deciso con bravura  . = ca. 116-

120 

 

 

Coda 

 

 

C1’ 

 

254-265 

 

Guitarra 

 

Deciso vigoroso  = ca. 96 

 

Tabla 12: Forma del «III. Vivo con fuoco», del Concierto de La Herradura (2012) 

4.3.4. Recepción de la obra 

 El Concierto de La Herradura fue editado el 15 de enero de 2013 en Morales-

Caso Editions y la parte de la guitarra y la reducción para piano de la orquesta está 

accesible de manera gratuita desde la página web del compositor
22

. De esta manera, 

parece evidente que el autor prima la difusión de su música más allá del aspecto 

económico que supone la venta de partituras.  

 El estreno se produjo el 25 de Noviembre de 2012, en el Auditorio de La 

Herradura (Granada), a cargo de la solista María Esther Guzmán y la Orquesta de la 

Universidad de Granada, bajo la dirección de Gabriel Delgado Morán.  

Esta orquesta fue fundada en el año 2007 y sus programas de concierto presentan 

tanto obras del repertorio orquestal tradicional como proyectos más audaces como este, 

fruto de su compromiso con la filosofía de la Universidad de aunar tradición y 

modernidad. Su director es titulado en los Conservatorios Superiores de Córdoba y 

Granada, y realizó estudios de postgrado en la Louisiana State University (EEUU) con 

Dennis Parker (violonchelo) y Michael Butterman (dirección de orquesta), obteniendo 

el Master of Music (1996) y el Doctorate in Musical Arts (2002). En cuanto a la solista 

Maria Esther Guzmán, amiga desde hace tiempo de Morales-Caso, realizó la carrera de 

guitarra en el Conservatorio Superior de Música de Sevilla, bajo la dirección de 

América Martínez, finalizando en 1985 con el Premio Extraordinario. A lo largo de su 

                                                             
22 http://www.eduardomoralescaso.com/concierto-de-la-herradura.html  

http://www.eduardomoralescaso.com/concierto-de-la-herradura.html
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_noire_hampe_haut.svg


90 
 

dilatada trayectoria artística ha obtenido seis primeros premios nacionales y trece 

internacionales, consolidándose como una de las más importantes guitarristas de la 

actualidad. 

El video de la interpretación del estreno puede encontrarse fácilmente en la red 

(«Concierto de La Herradura» 2012) y el audio forma parte de un disco que se puede 

escuchar también en línea a través de la web del compositor. Destacó por la solidez 

musical de la solista y por la ejecución aceptable por parte de una orquesta que no es 

estrictamente profesional. Por esa razón, la precisión en cuanto a tempi, el empaste y 

color de los instrumentos (especialmente en las cuerdas) y la afinación, son aspectos que 

fallaron en varios momentos y que deberían solventarse para futuras interpretaciones. 

 Al tratarse de un homenaje a la localidad de La Herradura y al concurso en el 

que años atrás (1999) fue galardonado el compositor (por la obra El jardín de 

Lindaraja, para guitarra sola), se ha convertido en una obra obligada en dicho certamen. 

Se trata de una manera muy buena de dar difusión a la música ya que, de no ser así, es 

posible que el concierto no se hubiera vuelto a interpretar. Hay que recordar la 

dificultad que entraña en nuestro país escuchar música de autores contemporáneos más 

allá, en los mejores casos, de los estrenos.  
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5. CONCLUSIONES 

 

 La extensa producción guitarrística de Eduardo Morales-Caso, con una 

veintena
23

 de obras que abarcan diversos géneros le convierten en uno de los 

compositores más relevantes en el ámbito de la composición actual para este 

instrumento en nuestro país, junto a autores como Antón García Abril, David del 

Puerto, Carlos Cruz de Castro o Jesús Torres. 

 Aunque a partir de los años setenta del siglo pasado se observó en el panorama 

internacional la reaparición de la figura tradicional del compositor-guitarrista (Leo 

Brouwer, Roland Dyens o Carlos Domeniconi, entre otros), en España se ha mantenido 

un número considerable de compositores no guitarristas, siguiendo la tradición iniciada 

por Falla con su Homenaje a Debussy (1920). El hecho de que se trate de un 

instrumento históricamente asociado a la cultura musical española se erige como un 

posible motivo de la continua expansión del repertorio para guitarra por parte de 

compositores españoles. En el caso de Eduardo Morales-Caso, de origen cubano, se 

observa una clara integración en la cultura hispánica, tanto por el hecho de ser la 

guitarra uno de los instrumentos más importantes en su catálogo como por la aparición 

de algunos tópicos asociados a la música de nuestro país, que mostraré posteriormente. 

 Discípulo del maestro García Abril, uno de los compositores de la llamada 

Generación del 51 que más ha escrito para guitarra, la música de Morales-Caso es capaz 

de aunar, al igual que en el músico aragonés, tradición y modernidad en un discurso 

original «donde influencias y referencias no son otra cosa que la capacidad de recepción 

y selección del artista del paisaje sonoro circundante que alimentan su excepcional 

invención compositiva» (Eli Rodríguez 2007, 51).  

 A mi juicio, su éxito reside, en gran medida, en la voluntad que tiene de 

establecer una comunicación directa con el público. Su música, especialmente en la 

última década, participa de esa parte del panorama de la música española 

contemporánea (junto con otros compositores como Santiago Lanchares, Jesús 

                                                             
23

 Incluyo Yemanjá Sonata, una obra para guitarra sola que acaba de terminar el autor, encargada por 

Adam Levin, que será publicada próximamente y que aparecerá en el IV volumen de 21st Century 

Spanish Guitar, disco producido por Naxos. 
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Rueda o Jesús Torres, entre otros) que evidencia una conciliación con el público, 

constatable a través del éxito en las salas de conciertos, la recepción discográfica o 

la respuesta de la crítica. Utilizando técnicas compositivas complejas, pero cuyo fin 

último es buscar la mayor expresividad posible, Morales-Caso crea un discurso 

sonoro ameno y flexible, en el que convive el lirismo más profundo con frases 

musicales enérgicas y extremadamente rítmicas. Todo ello ha hecho que obtenga 

como resultado una aceptación generalizada, no sólo por parte de la crítica 

especializada, sino también del público. 

 Dentro de la música de cámara para guitarra, cuenta con cinco composiciones 

que utilizan cada una de ellas, un tipo distinto de agrupación, poniendo de manifiesto la 

voluntad del compositor de no ceñirse a un formato fijo. De esta manera, ha escrito para 

plantillas más tradicionales, como dúos de guitarra y flauta (Introducción y Toccata, 

2002) o de guitarra y violín (Volavérunt, 2009), hasta piezas menos habituales como la 

analizada El jinete azul. 

 La guitarra posee un papel con una relevancia comparable al resto de 

instrumentos, no limitándose a actuar como simple acompañamiento. Se establece 

siempre un diálogo entre todos ellos y, al utilizar con frecuencia el recuso del estilo 

concertado, permite que pueda escucharse al tocar con un grupo de cámara más amplio, 

como en su Allegro Concertante (2000), para mandolina, guitarra, arpa, flauta, clarinete, 

violín, viola, violonchelo y contrabajo. 

 La música para guitarra sola es el apartado más extenso dentro de las piezas 

dedicadas a este instrumento, con un total de once composiciones que incluye, además 

de Samskara, los siguientes títulos: El jardín del Lindaraja (1999), la suite Il sogno dell 

stregue (2002), O pássaro triste do mar (2003), Diabolical Rumours (2003), El Kalasha 

de Avalokitesvara (2005), Andromeda’s Spiral (2008), La fragua de Vulcano (2008), 

Fuego de la luna (2011), Trois sortilèges (2012) y, Fleeting reminiscences, que es la 

más reciente. 

 Por último, en lo referente a las obras para guitarra y orquesta, además del 

Concierto de La Herradura que he analizado, posee otro titulado The Domain of Light 

(2003). 



93 
 

 Como resultado de esta investigación eminentemente analítica y de acuerdo  a 

los objetivos inicialmente propuestos, he podido establecer las características 

principales del lenguaje guitarrístico del compositor y la presencia de tópicos en su 

música que explico a continuación. 

5.1. Características de su lenguaje guitarrístico 

Contexto poético 

 En la música de Morales-Caso los agentes extramusicales son una constante y 

son el germen de gran parte de sus obras, a las que alude en los propios títulos. Pese a 

que no escribe piezas musicales estrictamente programáticas, sí que se deja influir por 

un amplio abanico de elementos que pueblan su imaginario poético.  

 Su interés por la literatura no sólo se refleja en la elección de los textos de 

grandes poetas y escritores que utiliza en su amplia producción vocal, sino que él 

mismo es autor de varios de ellos. Como ya comenté en el tercer capítulo, la conexión 

«palabra-música» son determinantes en su pensamiento compositivo. En cuanto a la 

fascinación que el autor siente por la pintura, aparte de la referencia directa en El jinete 

azul, se manifiesta en la cuidadosa elección que realiza de los cuados que aparecen en 

las portadas de sus discos monográficos (La ola, de Luis Cabrera, 2002; un fragmento 

de la serie Intacto, 2006; y Atracciones, 2010, de Leo D’Lázaro) y en las partituras que 

él mismo edita (p. ej.: O pássaro triste do mar, de Ayax Paris Rivera, de 2015, o Argos, 

de Liliana Lima de Lázaro, de 2013), que casi siempre forman parte de su propia 

colección particular y son obras de artistas amigos suyos, como es el caso del propio 

Leo D’Lázaro. 

 Todos estos agentes extramusicales le sirven de imágenes como base para crear 

un discurso musical abierto y de una libertad expresiva ilimitada.  

Análisis paramétrico 

a) Análisis motívico 

El autor presenta en sus obras un desarrollo motívico constante, utilizando para 

ello la variación desarrollada. Es frecuente que parta de pequeñas células que son el 

origen de frases largas gracias, por ejemplo, a la variación mediante la adición de 

distintos prefijos o sufijos musicales. El ritmo, elemento fundamental en sus 
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composiciones, se convierte habitualmente en el parámetro más relevante de dichos 

motivos.  

b) Melodía 

La guitarra es utilizada en todas sus obras abarcando prácticamente la totalidad 

de la tesitura del instrumento, explotando especialmente los registros extremos. A las 

notas naturales que produce, Morales-Caso suma otras sobreagudas mediante el hábil 

uso que hace de los armónicos artificiales. Siempre emplea la scordatura (excepto en 

Volaverúnt, en la que se modifican dos cuerdas, el cambio de afinación afecta sólo a la 

sexta cuerda, que en lugar del mi es un re) lo que le permite aprovechar mejor la 

resonancia de la guitarra y dar mayor profundidad al discurso sonoro. Se trata de un 

recurso frecuente en el repertorio para este instrumento a lo largo de su historia. En el 

siglo XX, estas afinaciones abiertas alternativas han sido empleadas abundantemente por 

diversos autores, como Leo Brouwer o Antón García Abril
24

, permitiendo una 

versatilidad mayor al instrumento al modificarse, por ejemplo, la relación interválica de 

las cuerdas al aire y la vibración simpática entre ellas. 

Su afán por establecer una conexión y comunicación con el oyente queda 

también patente en el empleo habitual de preguntas y respuestas, imitaciones, o 

progresiones, que otorgan cohesión a las piezas. El lirismo de las melodías muestra 

también, a mi juicio, esa voluntad de establecer contacto con el público. La 

direccionalidad de las frases musicales suele ser ascendente, estableciendo un clímax 

que coincide con la nota más aguda. La ornamentación melódica es frecuente, a través 

de melismas rápidos con la reiteración especialmente de los intervalos de segunda 

menor y aumentada. 

c) Ritmo 

La relevancia citada anteriormente del parámetro rítmico se observa en la gran 

variedad de tipos de compás que generan una polimetría subsidiaria, casi siempre, de la 

propia polirritmia. Esta riqueza rítmica se acentúa con la simultaneidad, en ciertas 

ocasiones, de diferentes rítmicas y las acentuaciones y pulsos ejecutados a 

contratiempo. Además, el ritmo, y más concretamente los cambios de tempo, es un 

aspecto esencial para estructurar sus composiciones. 

                                                             
24

 Reconozco que la elección de estos autores para ejemplificar este recurso, de entre los muchos que 

podrían citarse, no es inocente, ya que su influencia queda patente en su música para este instrumento. 
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d) Armonía  

 La música de Morales-Caso emplea el concepto de tonalidad ampliada (que 

admite recursos como el cromatismo, la modalidad o la politonalidad) y la centralidad 

tonal, que en su caso casi siempre es la sexta cuerda al aire (el re). El recuso armónico 

más recurrente en su música es el empleo de notas pedales y el papel que cumple la 

armonía en su producción va directamente asociada con el timbre. A la manera de los 

impresionistas franceses, el compositor utiliza diferentes texturas acordales dependiendo 

del color que busque en ese momento, desde tríadas (mayores, menores, aumentadas o 

disminuídas) hasta acordes basados en la superposición de segundas y de cuartas. 

e) Técnica guitarrística 

En su música para guitarra se evidencia un profundo conocimiento sobre el 

instrumento que le permite captar su esencia y escribir páginas de gran virtuosismo 

explotando al máximo sus posibilidades tímbricas. Además, emplea frecuentemente 

recursos como el rasgueado o el pizzicato Bartók, pero evita técnicas extendidas más 

novedosas como, por ejemplo, el tapping, el bending
25

 o efectos como rasgar con la uña 

el bordón o tocar directamente sobre las barritas metálicas de los trastes para obtener un 

timbre especial, por ejemplo.  

Las tres composiciones analizadas y la mayor parte de su producción demandan al 

intérprete una gran técnica, aunque, a diferencia de otros compositores no guitarristas, el 

conocimiento sobre el instrumento y la estrecha relación que mantiene con los intérpretes 

a los que dedica las obras hace que, pese a la dificultad técnica de las mismas, todos los 

pasajes sean posibles ejecutarlos. La escritura detallada que utiliza el autor va siempre de 

la mano de las posibilidades realistas que puede ofrecer el instrumento.  

f) Agógica y dinámica 

Las indicaciones que atañen tanto a la agógica, el tempo y la dinámica pueblan 

todas sus partituras. El objetivo es, como él mismo reconoce (Morales-Caso, email 

2015), mostrar claramente cuáles son sus intenciones creativas: 

                                                             
25

 Técnica de «vibrato vertical» que se produce tirando de la cuerda pisada hacia abajo y empujándola 

hacia arriba. 
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 Como a todo compositor responsable y serio «no me gusta que me quiten ni una 

nota de la partitura». Trato de ofrecer a los intérpretes la mayor información posible 

a través de indicaciones de tempo, carácter y articulaciones para adentrarlos en mi 

pensamiento compositivo y orientarlos en la organización estructural del discurso. 

g) Estructura o forma 

Sus obras se caracterizan por una gran libertad formal en la que, sin embargo, 

existe siempre una organización interna clara fruto del rigor científico que posee el 

autor a la hora de componer. Los fuertes cambios de tempo, agógica y dinámica son los 

que van configurando los diferentes espacios sonoros identificados por un sentido lineal 

del discurso, dirigido siempre hacia un momento climático ascendente.  

5.2. Presencia de tópicos o elementos recurrentes  

Especialmente en la música para guitarra sola, escrita a modo de fantasía, 

Morales-Caso comienza frecuentemente, en la introducción de la pieza, con una fórmula 

basada en un arpegio rápido, que deja resonar el acorde. Por otra parte, al inicio de 

muchas de las secciones con fuerte carácter lírico, el lenguaje que utiliza es de una 

melodía acompañada con notas desplegadas que crean una sonoridad amplia. Ambos 

elementos se pueden considerar como tópicos en su música y parece razonable 

emparentarlos con el estilo vihuelista característico del renacimiento español. En este 

sentido, se encuadran dentro del primer apartado de tópicos señalado por Agawu: la 

reinterpretación del pasado histórico, en este caso mediante la alusión estilística.  
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Ejemplo 44: Alusión al estilo vihuelista del renacimiento español en: a) Samskara (c.1); b) Fuego de la 

luna (c.1); c) Fleeting reminiscences (c.1); d) Fuego de la luna (cc. 22-24); y e) «I. Allegro brillante» del 

Concierto de La Herradura (cc. 121-123)  

La apelación al patrimonio español se evidencia, en ocasiones, desde los propios 

títulos, como en su primer ciclo de canciones para voz y guitarra del autor: Homenajes 

(2004), para mezzo y guitarra («Homenaje a Joaquín Rodrigo», «Homenaje a Frederic 

Mompou» y «Homenaje a Manuel de Falla»). En estas piezas el compositor describe de 

manera casi onírica el lenguaje estético de estas tres grandes figuras de la historia de la 

música española: desde el lenguaje medieval y renacentista de Rodrigo, pasando por el 

mundo impresionista de Mompou, hasta la vitalidad rítmica y el entorno popular y 

flamenco del imaginario de Falla. A esto hay que añadir, la elección de los textos 

empleados en gran parte de su producción vocal, procedente de autores españoles y 

latinoamericanos como José Martí, Nicolás Guillen, Rafael Alberti, Sor Juana Inés de la 

Cruz o Luis de Góngora. 

En su música encontramos también referencias a la gran tradición de la música 

occidental, como la elaboración tímbrica y la importancia del color de los 

impresionistas franceses, especialmente de Debussy; la ruptura de los moldes de la 

regularidad rítmica y métrica stravinskyana; la expresividad desgarradora conseguida a 

través de la «emancipación de la disonancia» característica de Schoenberg, y ampliada 

por Berg y Webern; o el carácter pentatónico y las originalidades armónicas de Bartók. 

La apelación al folclore español se manifiesta en Morales-Caso con un gusto 

especial por lo andaluz, como se observa en el concierto que he analizado. 

Concretamente, las referencias las encontramos en el empleo habiual de la cadencia 

frigia, los constantes melismas a modo de «jipíos» flamencos y la técnica del rasgueado. 

Precisamente este último, es utilizado por el autor en su música como fórmula cadencial 

o conclusiva (ejemplo 45), al igual que una figura larga (negra o corchea en su defecto) 

ligada a un seisillo de semicorcheas en dirección descendente. En ocasiones, ambos 

elementos pueden presentarse de manera consecutiva (ejemplo 46). 
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Ejemplo 45: Apelación al folclore español mediante el uso del rasgueado en: a)  Fuego de la luna (cc. 

135-137); y b) O passaro do triste mar (cc. 50-51) 

 

 

Ejemplo 46: Fragmento de: a) El jardín de Lindaraja (c. 1); b)  «I.- Ninnananna» (c.1) de Il sogno delle 

streghe; y c) La fragua de Vulcano (c. 16) 

 

También se evidencia en su obra referencia al folclore de otras regiones, como 

Asturias, con su ciclo de canciones titulado Cantares del Güelu (2014), con textos en 

lengua asturiana.  

Finalmente, respecto al lenguaje guitarrístico, hay tres recursos que aparecen 

constantemente en la música de Morales-Caso y que, fundamentalmente, le sirven como 

elemento de enlace entre secciones o distintas frases musicales: rápidos arpegios 

descendentes y ascendentes (ejemplo 47), pequeñas melodías armonizadas por segundas 

mayores y menores (ejemplo 48) y el uso de rápidos pasajes escalísticos (ejemplo 50). 

Estos recursos generan movimiento y direccionalidad hacia un espacio sonoro distinto, 

actuando por tanto a modo de conexión. 
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Ejemplo 47: Fragmentos de: a) Samskara (c. 174); b) «I. Allegro brillante» del Concierto de La 

Herradura (cc. 29-30); y c) Diabolical rumours (c. 240) 

 

Ejemplo 48: Fragmento (c. 100) de El jinete azul (2007) 

 

Ejemplo 49: Fragmento (cc. 45-46) del «II. Larguetto malinconico» del Concierto de La Herradura 

(2012)  

 

 

Ejemplo 50: Fragmento (cc. 97-98) en Volavérunt (2009) 
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Ejemplo 51: Fragmento (cc. 73-74) O pássaro triste do mar (2003) 

 

 

Ejemplo 52: Fragmentos de: a) Samskara (c. 142); b) «I. Allegro brillante», del Concierto de La 

Herradura (c. 247); Fleeting Reminiscences (cc. 148-149); y d) «III. Le vol du soleis» (cc. 68-69) de De 

trois sortileges  

En conclusión, el análisis parámetrico que he realizado de las tres composiciones 

me ha permitido, en mi opinión, definir claramente el lenguaje compositivo que utiliza 

en la música para guitarra. Así pues, he podido detectar la presencia de algunos 

elementos recurrentes en sus obras, e incluso algunos de ellos pueden considerarse 

como auténticos tópicos, y muestran la originalidad del lenguaje del compositor dentro 

del panorama de la composición actual para guitarra en España, que era la hipótesis de 

esta investigación. En la siguiente tabla resumo lo expuesto anteriormente: 
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 Referentes 

Puramente musicales (tópicos) Carácter extramusical 

 

 

 

 

Reinterpretación de la tradición 

histórica 

 

 

 Alusión al estilo 

vihuelista del 

renacimiento español 

 referencias a la gran 

tradición de la música 

occidental  

 

 

 Títulos, como 

Homenajes (2004) 

 

 elección de los textos 

 ilustraciones en las 

portadas de sus 

partituras 

 

 

Apelación a elementos del 

folclore 

 

 Empleo de la cadencia 

frigia 

 Ornamentos y melismas 

frecuentes («jipíos») 

 Uso del rasgueado 

 

 

 Cantares del Güelu 

(2014), con textos en 

lengua asturiana. 

 

 

 

Elementos musicales recurrentes 

 

 rápidos arpegios 

 melodías armonizadas 

por segundas mayores y 

menores 

 pasajes escalísticos 

 

 

 

Tabla 13: Referentes en la música para guitarra de Eduardo Morales-Caso 

Se evidencia en él un profundo conocimiento sobre el instrumento, que le 

permite captar su esencia y escribir páginas de gran virtuosismo explotando al máximo 

sus posibilidades tímbricas. El autor no participa de la corriente que siguen muchos 

compositores post-webernianos que asumen la guitarra simplemente como instrumento 

idiófono o de percusión y que, según Gilardino (2004, 28), «desde el punto de vista de 

los valores musicales no han aportado nada o casi nada». 

 Su escritura, a diferencia de autores como Albert Llanas (1957) o Eduardo 

Polonio (1941) que emplean sistemas gráficos más novedosos, utiliza el esquema 

tradicional de una partitura en la que, eso sí, anota multitud de indicaciones referentes a 

la agógica, el tempo, el timbre o la acentuación. Además, emplea frecuentemente 

recursos como el rasgueado o el pizzicato Bartók, pero evita técnicas extendidas más 
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novedosas como, por ejemplo, el tapping, el bending o efectos como rasgar con la uña 

el bordón o tocar directamente sobre las barritas metálicas de los trastes para obtener un 

timbre especial.  

La realización de este trabajo me ha servido no sólo para profundizar mucho más 

en la obra para guitarra de este compositor, sino también para conocer y disfrutar de una 

enorme variedad de creaciones para este instrumento que desconocía hasta ese 

momento. Sin lugar a dudas, existe un vasto repertorio desconocido para guitarra que, 

en mi opinión, sigue esperando la necesaria atención tanto por parte de la musicología 

como de los propios intérpretes. 

Quizá el primero de los objetivos propuestos no haya sido alcanzado como 

debiera ya que, más que realizar una verdadera biografía intelectual, he llevado a cabo 

un breve repaso de su trayectoria artística. Si bien he tenido la oportunidad de contactar 

en persona con el propio autor, que gustosamente se ofreció desde el principio, para 

ayudar en todo lo que fuese necesario, la falta de tiempo de ambos ha provocado que no 

haya podido profundizar lo suficiente y que este sea un aspecto que deba tener en cuenta 

para futuras investigaciones. 

Para finalizar, además de la necesidad de realizar estudios analíticos formalistas 

del resto de la producción de este compositor, creo interesante para próximos trabajos 

estudiar su música desde un punto de vista más amplio, mediante teorías como la de la 

mediación de Antoine Hennion (2003), que estudia la obra artística como conjunto de 

condiciones materiales y categorías de las que forma parte y sobre la que se asienta, o la 

postulada por Lisa McCormick (2006), que defiende que la música es un proceso que 

comprende al menos seis factores o elementos (los sistemas de representación 

colectivas, los actores, el público, los medios y recursos de producción simbólica, la 

puesta en escena y el poder social). Desde esta postura se comprende mejor la 

relevancia, por ejemplo, del estudio de las propias interpretaciones que ya comenté en la 

introducción de este TFM.  
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6. ANEXO: CATÁLOGO DE OBRAS POR GÉNEROS MUSICALES 

 

 

1. OBRAS ORQUESTALES 

 
1.1. Orquesta sinfónica  

 Rítmicas I, II, III (1993) [Bocetos - Fuera de catálogo] 

 Homenaje Guaraní o Los ojos del Guadiana (1997-1999). Primer Premio en el «I Concurso 

Internacional de Música Sinfónica JOSÉ ASUNCIÓN FLORES», UNESCO-Paraguay, 2000.  

Estreno: «Ciclo de Conciertos de la Orquesta Sinfónica Nacional de Paraguay», Gran Teatro del 

Banco Central de Paraguay, 18 de Noviembre de 2008. 

1. 2. Solista y orquesta sinfónica 

 El príncipe feliz, Poema Sinfónico (1999) 

 

Para violín y orquesta 

[Sin estrenar]  

 

 The domain of light (2004) 

 

Concierto para guitarra y orquesta 

[Sin estrenar].  

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

 

 Concierto de La Herradura (2012) 

 

Para guitarra y orquesta  

Estreno: «Auditorio - Centro Cívico de La Herradura». 25 de Noviembre, 2012 (La Herradura, 

Granada). ––––– María Esther Guzmán (guitarra) y la Orquesta de la Universidad de Granada. 

Director: Gabriel Delgado Morán. 

Editorial: MORALES-CASO Editions, Madrid, España. 

1.3. Solista y octeto de cuerda 

 

 The unhidden spac (2005) 

Concierto de Cámara, para trombón y octeto de cuerda. 

Estreno: «Ciclo de Cámara de la OSM», Teatro Real de Madrid, Temporada 2005-2006, 19 de 

Febrero de 2006. ––––– Simeón Galduf (trombón) y ensemble de la OSM.  
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1.4. Solista y orquesta de cuerda 

 Monólogo de la muerte (1996) 

 

Texto: Eduardo Morales-Caso. 

 [Sin estrenar] 

1.5. Orquesta de cuerda 

 Bulerías (1998) 

 [Sin estrenar] 

1.6. Octeto de cuerda 

 El Vellocino de Oro (2003) 

Estreno: «Música de Cámara de la Orquesta Sinfónica y Coro de RTVE (VIII)», 18 de Octubre 

de 2003, Teatro Monumental, Madrid. –––––Ensemble de la Orquesta Sinfónica de RTVE. 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

2. OBRAS VOCALES 

2.1.  Coro mixto 

 Vuela un cisne salvaje por el viento o Por tu corazón (1993) 

 Estreno: «II Festival Internacional de Música Contemporánea de TRES CANTOS», Auditorio 

de Tres Cantos, Madrid, 28 de Abril de 2002. Intérpretes: 

Coral Siglo XXI. 

Grabación: «X ANIVERSARIO FESTIVAL MÚSICA CONTEMPORÁNEA DE TRES 

CANTOS» (Madrid, 2010), VERSO LABEL. Coral Siglo XXI 

2.2. Coro femenino 

 Y a mis fuentes les nace el agua para tu alma o Para tu alma (1993) 

Texto: Eduardo Morales-Caso 

Estreno: La Habana, 1993 [Versión, S, pf]. Intérpretes: Iris Lima (soprano), Eduardo Morales-

Caso (piano). 

2.3. Voz y conjunto instrumental 

http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
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 Todos son inocentes (1992) 

Esc lir, S., Mez., T., Bar., 4 sets perc. 

Texto: Manuel Gutiérrez Nájera. 

 [Sin estrenar] 

 Verde mar (1992) 

S, vln, pf 

Texto: Eduardo Morales-Caso.  

Estreno: Sala Lecuona, «Gran Teatro de La Habana GARCÍA LORCA», La Habana 1992. 

Intérpretes: Eglise Gutiérrez (soprano), Ina Paris (violín), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Esta larga tarea de aprender a morir (1994) 

Esc lir, S., T., Bar., perc, orq-cds.  

Texto: Félix Pita Rodríguez. PREMIO UNEAC 1994.  

[Sin estrenar] 

 Waiting for my moon, Ciclo de cuatro canciones (2002) 

S., qnt-cds, 

Textos en Inglés: Retta Elizabeth Dawson y Eduardo Morales-Caso. [I. Waiting for my moon, II. 

Speak to your heart, III. Secrets of the wind, IV. Galloping princess] 

Estreno: «Música de Cámara de la Orquesta Sinfónica y Coro de RTVE (VII)», Teatro 

Monumental, Madrid, 9 de Noviembre de 2002. ––––– Claudia Yepes (soprano), Ensemble de la 

Orquesta Sinfónica de RTVE. 

Editorial: Arte Tripharia, Madrid, España. 

 La ciudad del espejo (2004) 

Mez., qrt-cds, pf, 2004.  

Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: «FUNDACIÓN CANAL», 2 de Enero de 2005. [Obra encargo de la FUNDACIÓN 

CANAL]. –––––Marta Knörr (mezzosoprano), Cuarteto Bretón. 

http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
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 Cinco cantos breves a Ochún (2009) 

S., S., Mez., A., perc,.  

Textos: Anónimos en Yoruba. 

Estreno: «Música de Cámara de la Orquesta Sinfónica y Coro de RTVE (XIII)», Teatro 

Monumental, Madrid, 7 de Marzo de 2009. Intérpretes:Cuatro voces femeninas del Coro de la 

Orquesta Sinfónica de RTVE. 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

2.4. Voz y piano 

 Coplas a Don Quijote (1987) 

Texto: Eduardo Morales-Caso.  

[Sin estrenar]  

 Mi corza blanca (1989)  

Texto: Rafael Alberti. PREMIO UNEAC 1991, La Habana, Cuba. 

Estreno: La Habana, 1989. Intérpretes: Eglise Gutiérrez (soprano), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

 Un milagro (1989)  

Texto: José Martí.  

Estreno: La Habana, 1989. Intérpretes: Eglise Gutiérrez (soprano), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

 ¡Ay del río! (1990) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. PREMIO UNEAC 1991, La Habana, Cuba. 

Estreno: La Habana, 1990. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Cómo andar tus aguas (1990) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso.  

Estreno: La Habana, 1990. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 
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 Dime dónde está (1990) 

Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1990. Intérpretes: Fernando Marcoleta (tenor), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

 El río ya no está (1990) 

Texto: Eduardo Morales-Caso. PREMIO UNEAC 1991, La Habana, Cuba. 

Estreno: La Habana, 1990. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

Grabación: [«LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Nuria Orbea 

(soprano), Eduardo Morales-Caso (piano)] 

 ¡Oh, qué es la tristeza! (1990) 

Texto: Eduardo Morales-Caso. PREMIO UNEAC 1991, La Habana, Cuba. 

Estreno: La Habana, 1990. Intérpretes: Eglise Gutiérrez (soprano), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

Grabación: [«LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Nuria Orbea 

(soprano), Eduardo Morales-Caso (piano)] 

 Te traigo el ancho mar (1990) 

 

Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1990. Intérpretes: Eglise Gutiérrez (soprano), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

Grabación: [«LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Nuria Orbea 

(soprano), Eduardo Morales-Caso (piano)] 

 Ancho es mi corazón (1991) 

Texto: José Martí. 

Estreno: La Habana, 1991. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Ave María (1993) 

Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1993. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 
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 Dos venaditos (1993) 

 Texto: Nicolás Guillén. 

Estreno: La Habana, 1993. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 El vacío (1993)  

Texto: Eduardo Morales-Caso.  

Estreno: La Habana, 1993. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

Grabación: [«LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Nuria Orbea 

(soprano), Eduardo Morales-Caso (piano)] 

 En los álamos del monte (1993) 

 Texto: José Martí. 

Estreno: La Habana, 1993. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 La flor del aire (1993) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1993. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Oración (1993) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1993. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 

 Cómo no llorar (1994) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1994. Intérpretes: Fernando Marcoleta (tenor), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

 Dónde ocultas tu corazón (1994) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 
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Estreno: La Habana, 1994. Intérpretes: Fernando Marcoleta (tenor), Eduardo Morales-Caso 

(piano) 

 La noche (1994) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso.  

Estreno: La Habana, 1994. Intérpretes: Fernando Marcoleta (tenor), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

 Para tu alma (1994) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1994. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Si se deshoja a dónde irá (1994) 

 Texto: Rabindranath Tagore. 

Estreno: La Habana, 1994. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Y cuentan que... (1994) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1994. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Canción triste y última (1995)  

Texto: Sor Juana Inés de la Cruz. 

Estreno: La Habana, 1995. Intérpretes: Fernando Marcoleta (tenor), Eduardo Morales-Caso 

(piano). 

 Y en las sombras lo profundo (1995) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

Estreno: La Habana, 1995. Intérpretes: Iris Zemva (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 A orillas del mar (1996)  

Texto: Luis de Góngora.  
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[Sin estrenar]  

 La fonte que mana y corre (1996)  

Texto: San Juan de la Cruz. 

 [Sin estrenar] 

 No hay nostalgias (1996) 

Texto: Eduardo Morales-Caso. 

[Sin estrenar] 

 Where I can’t find you (1997) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

 [Sin estrenar] 

 La más breve nostalgia (1998) 

 Texto: Eduardo Morales-Caso. 

 [Sin estrenar] 

 Waiting for my Moon, version (1998) 

 Textos en inglés: Retta Elizabeth Dawson y Eduardo Morales-Caso. [I.Waiting for my 

moon, II. Speak to your heart, III. Secrets of the wind, IV. Galloping princess] 

 

Estreno: «Casa do Brasil», Madrid, 23 de Junio de 2000 [Versión, V., pf]. Intérpretes: Conchita 

Franqui (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano) 

 

Editorial: Arte Tripharia, Madrid, España. Versión S., qnt-cds, 2002. 

 La Rosa Enferma (2001) 

 Texto: William Blake [Traducción al Castellano: Mitchell Sven Andersson]   

Estreno: «II Festival Internacional de Música Contemporánea de TRES CANTOS», Auditorio 

de Tres Cantos, Madrid, 7 de Abril de 2002. Intérpretes: Claudia Yepes (soprano), Eduardo 

Morales-Caso (piano) 
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Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Claudia Yepes 

(soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 Schmerzen, Ciclo de tres canciones en Alemán, Mez., pf, (2006)  

 

[I. Um Mitternacht, Texto: Friedrich Rückert; II. Das irdische Leben, Texto: Tradicional 

Alemán; III. Befreit, Texto: Richard Dehmel]  

 

Estreno: «Música de Cámara de la Orquesta Sinfónica y Coro de RTVE (XIV)», 6 de Marzo de 

2010, Teatro Monumental, Madrid.  

Intérpretes: Claudia Yepes (Soprano), Duncan Gifford (Piano). 

 Prólogo de la Rosa Enferma, S., pf, (2009) 

 Texto: Luis de Góngora. [Première discográfica] 

 

Intérpretes: Claudia Yepes (soprano), Eduardo Morales-Caso (piano). 

 

Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Claudia Yepes 

(soprano), Eduardo Morales-Caso (piano)] 

2.5. Voz a capella  

 Awake, S.lir-lig, (2001)  

Texto: Segundo Libro de Nephi. 

Estreno: «FESTIVAL COMA´2005», Auditorio Conde Duque, Madrid, 23 de Noviembre de 

2005. [Sello discográfico VERSO]. Intérprete: Pilar Jurado (soprano). 

 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

 

Grabación: «LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Pilar Jurado 

(soprano) 

2.6. Voz y guitarra 

 Homenajes, Mez., gt, (2004). [I. Homenaje a Joaquín Rodrigo, II. Homenaje a Frederic 

Mompou, III. Homenaje a Manuel de Falla]  

Textos: Eduardo Morales-Caso. [También disponible la versión para violín y guitarra realizada 

por el propio compositor] 

http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
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Estreno: «FUNDACIÓN CANAL», 27 de Junio de 2004. [Obra encargo de la FUNDACIÓN 

CANAL]. Intérpretes: Marta Knörr (mezzosoprano) y René Mora (guitarra). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Lorna Windsor 

(soprano), Adam Levin (guitarra)] 

3. MÚSICA DE CÁMARA 

 Alba, fl, cl, pf. (1988)  

Primer Premio en el «I Concurso de Composición Amadeo Roldán», La Habana, 1988. [Fuera de 

catálogo – obra de juventud] 

Estreno: La Habana, 1988. 

 El Saltamontes, Ciclo de cuatro piezas breves, cl-pic, pf. (1993) (Revisión 1997). 

Estreno: «MUSICARTE MONTALBANO», Lamporecchio, Italia, 4 de Agosto de 2008. 

Intérpretes: Davide Bandieri (clarinete piccolo), Luca Torrigiani (piano) 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España.  

 

Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Davide Bandieri 

(clarinete piccolo), Eduardo Morales-Caso (piano). 

  Especulaciones, I, II, III, fl, cl, fg. (1997)  

Estreno: «Xé Cicle», Sala Cultural de CAJA MADRID, Barcelona, 8 de Abril de 

1997.Intérpretes: Trío Cervantes. 

 En lo oscuro del alma, habanera de concierto, vln, pf. (1996) [Versión cl., pf, 1997] 

Estreno: «CASA DE AMÉRICA», Diciembre de 1996. Intérpretes: Gersia Sánchez (violín), 

Eduardo Morales-Caso (piano). 

Grabación: PICAP, Barcelona, 1997. José Gasulla (clarinete), Eduardo Morales-Caso (piano)] 

 Nunca habéis visto la mar, habanera de concierto, vln, pf. (1997) 

Estreno: «A Ritmo de Habaneras», Escuela Técnica Superior de Ingenieros Industriales, 

Madrid, 26 de Noviembre de 1998. Intérpretes: Mitchell Sven Andersson (violin), Eduardo 

Morales-Caso (piano). 

 El corazón delator, Ciclo de siete piezas para trío, fl, cl, fg. (1997). [I. El Canto de la Alondra, 

II. Prokofiev en la milicia, III. Primavera no bien temperada, IV. Soñaba que estaba enamorado, 

http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
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V. Autorretrato de Prokofiev cuando era niño, VI. La muerte buena, VII. Toccata con fuoco]  

 

Estreno: «47 Festival Internacional de Música y Danza de Granada», Palacio de Daralhorra, 29 

de Junio de 1997.Intérpretes: Trío Cervantes. 

Editorial: MORALES-CASO Editions, Madrid, España. 

Grabación: «TRIO CERVANTES» (Madrid, 2010), FUNDACIÓN AUTOR. 

 Rítmicas I, II, III, IV, qnt-mad, fl, ob, cl, fg, cor. (1994). PREMIO UNEAC 1994, La Habana, 

Cuba. 

Estreno: «IV Festival Internacional de Música Contemporánea de TRES CANTOS», 

Auditorium de Tres Cantos, Madrid, 25 de Abril de 2004. Intérpretes: Quinteto Ibert. 

  Allegro Concertante, mand, gt, hp, fl, cl, vln, vla, vc, cb. (2000) 

Estreno: «Sala Ijsbreker», Ámsterdam, Holanda, 27 de Mayo de 2001. 

 Variante Concertante, gt, fl, vln, vc, (2000)  

Estreno: «IV CICLO DE MÚSICA AMERICANA», Museo de América, Madrid, 9 de Marzo de 

2003. Intérpretes: Eco Ensemble. 

 Introducción y Toccata, fl, gt, (2002)  

Estreno: «Festival Internacional de Música y Danza CIUDAD DE ÚBEDA», Archivo Histórico, 

26 de Mayo de 2002. Intérpretes: María Esther Guzmán (guitarra) y Luis Orden (flauta). 

Editorial: Artetripharia, Madrid, España.  

Grabaciones: 

 «MÚSICA PARA FLAUTA Y GUITARRA» (Sevilla, 2004), LINDORO LABEL. 

Intérpretes: María Esther Guzmán (guitarra), Luis Orden (flauta) 

 «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Aniela Frey (flauta), 

Adam Levin (guitarra) 

 Memorias sobre un hombre colérico, qnt-cds, vln1, vln2, vla, vc, cb, (2001) 

Estreno: «Música de Cámara de la Orquesta Sinfónica y Coro de RTVE (VI)», Teatro 

Monumental, Madrid, 15 de Diciembre de 2001. Intérpretes: Ensemble de la Orquesta Sinfónica 

de RTVE. 

Editorial: Arte Tripharia, Madrid, España. [En preparación] 

 La Zarina de la Montaña de Cobre, Piano Trio: vln, vc, pf, (2003)  
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Estreno: «4ª Mostra Sonora 2008», Sueca, Valencia, 8 de Junio de 2008. Intérpretes: B3: 

Brouwer Trio. 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. B3: BROUWER 

TRIO 

 Le rouge et le noir, vla, hp, (2004)  

Estreno: «Del Impresionismo al Siglo XX», Auditorio de Tres Cantos, Madrid, 30 de Mayo de 

2004. Intérpretes: Julia Malkova (viola), Mickaële Granados (arpa). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Julia Malkova 

(viola), Mickaële Granados (arpa) 

 El Jinete Azul, gt, y qnt-cds: vln1, vln2, vla, vc, (2007) 

Estreno: «Sala Manuel de Falla» (SGAE, Madrid), 17 de Marzo de 2010. Intérpretes: Adam 

Levin (Guitarra), Cuarteto Assai. 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabaciones: 

 «MUSIC FROM OUT OF TIME» (Madrid, 2010), GOBER LABEL. Adam Levin 

(guitarra), Cuarteto Assai. 

  «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra), 

Cuarteto Assai. 

 L´Oiseau du Lac, vln, vla, vc, (2008) 

Estreno: «Música de Cámara de la Orquesta y Coro de RTVE (XV)», 5 de Marzo de 2011, 

Teatro Monumental, Madrid. Intérpretes: Emilio Robles (violín), Sergio Sola (viola) y Antón 

Gakkel (violoncello).  

 

 Evolving Spheres, cl. Bass. Y pn, (2008) 

Estreno: 4 de Agosto, 2008, Villa Rospiglioso, Lamporecchio, Italia. Intérprete: Lorenzo Iosco 

(clarinete bajo). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Lorenzo Iosco 

(clarinete bajo), Duncan Gifford (piano) 

 Volavérunt, vln, gt, (2009)  
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Estreno: 6 de Junio de 2010, «Música para los peregrinos», Iglesia de San Pedro, Frómista, 

Palencia, España. Intérpretes: William Knuth (violín), Adam Levin (guitarra). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabaciones: 

 «DUO SONIDOS» (2010), DUO SONIDOS LABEL. William Knuth (violín), Adam 

Levin (guitarra) 

  «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. William Knuth (violín), 

Adam Levin (guitarra) 

 Hiranyagarbha, vl, cl picc. y pn, (2010) 

Estreno: «71 Quincena Musical de San Sebastián» (Donostia), 7 de Agosto de 2010, Sala Club 

del Teatro Victoria Eugenia. Intérpretes: Jenny Guerra (violín), Davide Bandieri (clarinete 

piccolo) y Carlos Apellániz (piano). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: [VERSO LABEL, 2013] 

4. OBRAS PARA INSTRUMENTO A SOLO 

4.1. Violín 

 Sonata para violín solo (2006) 

Estreno: Escuela Superior de Arte Dramático, Madrid. Intérprete: Vera Paskaleva (violín). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Vera Paskaleva 

(violín) 

4.2. Piano solo 

 Las sombras divinas (2001). Primer Premio en el «I Concurso Internacional de Composición 

Pianística ILAMS», Londres 2001.  

Estreno: «II Festival Internacional de Música Contemporánea de TRES CANTOS», Auditorio 

de Tres Cantos, Madrid, 14 de Abril de 2002. Intérprete: Duncan Gofford (piano). 

Editorial: Arte Tripharia, Madrid, España. 

Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Duncan Gifford 

(piano) 

  La nave de los locos (Fantasía) (2002).  
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Estreno: «III Festival Internacional de Música Contemporánea de TRES CANTOS», Auditorio 

de Tres Cantos, Madrid, 13 de Abril de 2003. Intérprete: Duncan Gofford (piano). 

Editorial: Arte Tripharia, Madrid, España. [En preparación] 

Grabación: «LA NAVE DE LOS LOCOS» (Madrid, 2007), VERSO LABEL. Duncan Gifford 

(piano) 

 Colmena con hechiceras (2006) 

Estreno: «AULA DE (RE) ESTRENOS», Fundación JUAN MARCH, Madrid, 13 de Diciembre 

de 2006. Intérprete: Karina Azizova (piano). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

4.3. Clarinete solo 

 Sonata sola bien temperada, cl-A, (1998) 

Estreno: «V CICLO DE MÚSICA AMERICANA», Museo de América, Madrid, 9 de 

Noviembre de 2003. Intérprete: José Gasulla (clarinete). 

 Tentative Wings, cl-pic, (2006) 

Estreno: «XXVI Estate Musicale di Gressoney», Italia, 19 de Agosto de 2006. Intérprete: 

Davide Bandieri (clarinete piccolo). 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Davide Bandieri 

(clarinete piccolo) 

 Elegguá, bass-cl, (2013) 

Estreno: BARBICAN CENTRE, Londres, 10th of June, 2013. Intérprete: Lorenzo Iosco, 

Principal Bass Clarinet of the London Symphony Orchestra. 

Editorial: MORALES-CASO Editions, Madrid, España.  

4.4. Guitarra sola 

 El Jardín de Lindaraja (1999). Primer Premio en el «XIV Concurso Internacional de 

Composición para Guitarra Clásica ANDRÉS SEGOVIA», Almuñecar, La Herradura, Granada, 

2001. 

Estreno: «Okurayama Kinen Hall», Tokyo, Japón, 12 de Agosto de 2001. Intérprete: Yong Tae-

Kim (guitarra). 
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Editorial: EMEC, Madrid, España. 

Grabaciones: 

 «CERTAMEN LUYS MILÁN» (Valencia, 2004), GADIRAIFA LABEL. Iliana Matos 

(guitarra) 

 «EL JARDÍN DE LINDARAJA» (Madrid, 2010), EMEC LABEL. Agustín Maruri 

(guitarra) 

 «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

 Il sogno dell streghe, Suite  (2002) [I. Ninnananna, II. Toccata Diavolesca, III. L´anima sola, 

VI. Streghe] 

Estreno: «Concierto Extraordinario de Guitarra», Amigos de la Guitarra de Valencia, Salón de 

Actos del Conservatorio profesional de Música, Valencia, 18 de Enero de 2003. Intérprete: 

María Esther Guzmán (guitarra). 

Editorial: Artetripharia, Madrid, España. 

Grabación: «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

  O pássaro triste do mar (2003)  

Estreno: Galicia 2004. Intérprete: Isabel Rei (guitarra) 

Editorial: Artetripharia, Madrid, España. [En preparación] 

Grabación: «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

  Diabolical Rumours (2003) 

Editorial: Artetripharia, Madrid, España. 

Estreno: «Festival de la Guitarra de Córdoba (30 Edición)», 10 de Julio de 2010, Teatro Cómico 

Principal, Córdoba. Intérprete: Iliana Matos-Vega (guitarra) 

Editorial: Arte Tripharia, Madrid, España. [En preparación] 

Grabación: «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

 El Kalasha de Avalokitesvara (2005) 

Estreno: «St. John´s Smith Square», Londres, 26 de Noviembre de 2006. Intérprete: Edoardo 

Catemario (guitarra) 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

 Andromeda´s Spiral (2008)  

http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html
http://www.eduardomoralescaso.com/catalogue-of-works--cataacutelogo-de-obras.html


128 
 

Estreno: 25 de Noviembre de 2009, Teatro Parnassos, Atenas, Grecia. Intérprete: Eva Fampas 

(guitarra). 

Editorial: Balkanota, Sofía, Bulgaria.  

 La Fragua de Vulcano (2008)  

Estreno: «Fulbright Seminar 2009», Berlín, 17 de Marzo de 2009. Intérprete: Adam Levin 

(guitarra) 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabaciones:  

 «LAS SOMBRAS DIVINAS» (Madrid, 2009), VERSO LABEL. Adam Levin 

(guitarra) 

  «MUSIC FROM OUT OF TIME» (Madrid, 2010), GOBER LABEL. Adam Levin 

(guitarra) 

  «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

 «21st Century Spanish Guitar Vol. 1» - Adam Levin, NAXOS LABEL 

 Samskara (2010) 

Estreno: Auditorio 400 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (Madrid); Temporada de 

Otoño CDMC, 15 de Noviembre de 2010.  

Intérprete: Gabriel Estarellas (guitarra) 

Editorial: PERIFERIA Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

 Fuego de la luna (2011)  

Estreno: «X SEMINÁRIO INTERNACIONAL DE VIOLÃO VITAL MEDEIROS» (Suzano, 

Sao Pablo, Brasil, Abril 2011). Intérprete: Rubén Parejo Codina (guitarra) 

Editorial: PERIFERIA, Sheet Music, Barcelona, España. 

Grabación: «FUEGO DE LA LUNA» (Madrid, 2011), VERSO LABEL. Adam Levin (guitarra) 

 Trois Sortilèges: I. L`oiseau sur le lune, II. Les cloches du miroir, III. Le vol du soleil (2012) 

(tres piezas breves para guitarra dedicadas al Maestro Gabriel Estarellas). 

Estreno: 22 de octubre de 2012. Museo Nacional de Arte REINA SOFÍA-Auditorio 400. 

Intérprete: Gabriel Estarellas (guitarra). 

Editorial: MORALES-CASO Editions, Madrid, España. 

 Fleeting reminiscences (2013) 
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Editorial: MORALES-CASO Editions, Madrid, España. 

5. MÚSICA INCIDENTAL 

 La noche, música incidental para la puesta en escena de la obra homónima del dramaturgo 

cubano Abilio Estévez, electrónica, (1995). Premio UNEAC 1995, La Habana, Cuba. [Archivos 

del GRUPO TEATRAL IRRUMPE, La Habana, Cuba] 

6. MÚSICA ELECTROACÚSTICA: 

 Fire burn and cauldron bubble, vln, perc, y electrónica, (2006) 

Estreno: «FUNDACIÓN CANAL», 26 de Febrero de 2006. Intérprete: Rafael Gálvez 

(percusión). 

Grabación: «19º FESTIVAL DE MÚSICA ESPAÑOLA DE LEÓN» (León, 2006), FESTIVAL 

DE MÚSICA ESPAÑOLA DE LEÓN, LABEL. Rafael Gálvez (percusión), Serguei Teslia 

(violín) 
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