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Carta Editorial

Susana Moya Rocher
Vicedirectora del Conservatorio Profesional de Musica Manuel Carra de Malaga.

Es un placer para mi abrir, un afio mds, la revista —ya como una tradicion— con la carta editorial del nOmero
73 de Intermezzo.

Seguro que, en estas pdginas, podrdn disfrutar de una lectura enriquecedora con los articulos que nos regala
la revista cada trimestre.

En el Manuel Carra seguimos ilusionados y emocionados con las actividades, conciertos, proyectos eTwinning,
Erasmus, concursos... y, cdmo no, con nuestra ya VIl Semana Cultural, que promete superar las expectativas de
ediciones anteriores, manteniendo la calidad que las ha caracterizado.

Este afio hemos arrancado con gran energia: en noviembre vivimos dos eventos destacados. Primero, celebra-
mos el Dia Internacional del Flamenco con un dia repleto de actividades: talleres de baile flamenco, confe-
rencias y la presentacién del cuento Fosforito, un emotivo homenaje en un mes marcado por su pérdida, un
grande y maestro del cante flamenco. La jornada culminé con la impactante actuacién de Nifio Ruven al fagot
flamenco y el bailaor Victor Mayol con el espectdculo INHERENCIA.

También, celebramos nuestro tradicio-
nal Concierto de Santa Cecilia, a car-
go del profesorado del centro y la Co-
ral S. Cecilia, dirigidos por el maestro
Victor de la Cruz, antiguo profesor del
conservatorio. En esta ocasion, tuvimos
el honor de entregar los Premios Ex-
traordinarios de Ensefianzas Profe-
sionales de MUsica relativos al curso
2024/2025 al siguiente alumnado:

- Cecilia Pérez Trani, especialidad
de Guitarra.

- Marta Raso Olmedo, especialidad
de Piano.

- Francisco Jesus Sdez Miranda, es-
pecialidad de Saxofén.

- Ciro Alcantara Oncina, especiali-
dad de Trombon.

- Cristébal Aragén Aragon, espe-
cialidad de Trompeta.

- Caoimhe Marina Mc Dermott-Roe
Coello, especialidad de Violin.

iEnhorabuena a todas y todos los pre-
miados!




ROYAL PIANOS

Me encanta anunciaros que el préximo 6 de mayo tendremos nuestro tradicional concierto en el Teatro Cervan-
tes de Malaga, con la participacién del alumnado de coro y orquesta y la colaboracién, un afio mds, del Con-
servatorio Profesional de Danza Pepa Flores, titulado: Rock & Musical Masterpieces- Symphonic Edition.

Antes de terminar, agradezco a toda la comunidad educativa su participacién y entusiasmo en cada actividad
que se realiza en el conservatorio, y un especial reconocimiento a la AMPA Julia Parody por su inestimable
colaboracién e implicacién con nuestro centro.

Para concluir, os deseo un curso 2025 /26 espléndido, lleno de misica y momentos inolvidables. Aprovecho este
espacio para desearles unas Felices Fiestas Navidefias en nombre de todo el claustro de profesorado y del
equipo directivo del que formo parte.
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Lenguaje musical o
lenguaje de la musica

Un paralelismo entre cualquier lengua hablada y el idioma de la mUsica

Pilar Martin. Profesora de piano y pianista.

Estamos muy acostumbrados a escuchar afirmaciones
como “la musica es un lenguaje universal” o “la muisica
habla sin palabras”. Que la misica es un lenguaije es algo
incuestionable, tanto para aquellos que no poseen forma-
cién musical académica como para musicos formados o
en formacién de cualquier especialidad (Levitin, 2006).
Sin embargo, a pesar de no contemplar duda alguna al
respecto de esta afirmacién, no somos plenamente cons-
cientes de lo que implica “hablar” correctamente un idio-
ma - refiriéndome mds concretamente al dmbito de la
interpretacién de un instrumento.

Por supuesto, en el caso de la musica aparece un elemento
ausente en cualquier otro lenguaie, que es el factor mecd-
nico de la ejecucién, cuyas dificultades opacan a menudo
la pureza del propio lenguaje (Neuhaus, 1958). Es decir,
el intérprete no solo debe traducir y entender qué debe
“decir” - es decir, tocar - sino, ademds, ser capaz de eje-
cutarlo y aportar el contenido emocional que subyace en
el texto que estd reproduciendo (Brendel, 1995).

La figura del intérprete

En el caso de la lengua hablada, el intérprete tiene la
funcién de facilitar la comunicacién entre dos partes que
no emplean el mismo idioma. Pongamos como ejemplo
una conversacion entre un individuo de habla espanola
y otro de habla inglesqa, los cuales sélo conocen su len-
gua materna. En este caso, el intérprete se encarga de
reproducir de manera instantdnea el mensaje de cada in-
terlocutor de un idioma a otro. Sin embargo, para que la
comunicacion sea completa, no es suficiente con encontrar
las palabras equivalentes en significado. Diversos tedricos
de la traduccién han sefialado que la tarea del intérpre-
te no consiste Unicamente en buscar equivalencias léxi-
cas, sino en reproducir el efecto comunicativo del mensaije
original, preservando sus matices y connotaciones (Nida,
1964), ya que, el intérprete no es el emisor del mensaje,
sino un canal que hace posible la comunicaciéon entre los
interlocutores (Nord, 1991).

En cualquier proceso comunicativo, el significado completo
del mensaje emitido no sélo se conforma por su contenido
informativo, sino también de su tono, intencién y estructura
(Gile, 1995). El mismo mensaje puede cambiar radical-
mente de significado segin el tono elegido por el emisor,
asi como la recepciéon de dicho mensaje puede tener un
impacto muy distinto en el receptor segin la estructura y
vocabulario elegido por el emisor.

La interpretacion musical se comporta exactamente de la
misma manera que cualquier lenguaje. La “entonacién” y
fluidez del “speech”, las connotaciones arménicas y agoé-
gicas, asi como la intencién musical de la estructura, son
factores que subyacen en la partitura y que forman parte
del mensaje que debe traducir (Séndor, 1976).

AfRadido a las dificultades intrinsecas de la tarea de tra-
duccién simultdnea del intérprete - dominio de los idiomas
en los que estd mediando, capacidad de gestiéon y velo-
cidad cognitiva, etc., en lo referido a la interpretacion
musical observamos dos cuestiones afiadidas que hacen
de la tarea una accién casi mistica. Por un lado, la difi-
cultad mecdnica y habilidad técnica que requiere de por
si tocar cualquier instrumento musical o vocal, ya que no
solo se trata de leer una partitura sino de poseer la ca-
pacidad fisica y mental de ejecutarla correctamente - sin
ser este fin alguno de la interpretacion musical. Por otro
lado, el intérprete traduce un discurso de un emisor ausen-
te en la mayoria de los casos (Goehr, 1972), un mensaije
cifrado que permanece dormido, transgrede el espacio
y el tiempo y cobra vida de manera efimera y a la vez
permanente (Small, 1998). Incluso en la misica contem-
pordneaq, no siempre es posible apelar directamente al
emisor - compositor.

Escritura y simbologia

Desde sus inicios, la finalidad de la escritura ha sido la de
preservar el conocimiento a través del tiempo y traspasar
las limitaciones del espacio. Plasmar ideas, pensamientos,
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emociones y todo tipo de informaciédn, superando las ba-
rreras de la memoria oral (Godoy, 1986). Por supuesto,
la escritura musical no es un caso distinto. Al igual que
los alfabetos existentes para representar la palabra ha-
blada, la mésica ha sido inmortalizada a lo largo de la
historia, cifrada mediante diversos sistemas de notacién.

El alfabeto latino espaiiol consta de 27 letras, cada una
de ellas con una fonética concreta. Si combinas letras del
alfabeto de una manera y orden determinados, forma-
mos palabras con significado propio, muchas de ellas con
significados diversos en funcién del contexto en el que
aparezcan. Ademds, una tilde puede cambiar por com-
pleto una palabra, asi como la alteracién de una letra.
Para un empleo adecuado del lenguaje y favorecer una
comunicacion efectiva - en este caso a través de la es-
critura, resulta vital conocer y dominar la simbologia del
lenguaje, tanto el emisor, como el receptor que lo lee y lo
interpreta.

De igual manera, esto ocurre en la interpretaciéon musi-
cal. Los sonidos se representan con notas, que a su vez
definen una altura determinada. Las combinaciones de
estas forman motivos, acordes, etc. - palabras. Ademas,
cada nota suele aparecer con una duracién y articulacion
determinadas, cuya variacién - al igual que una letra del
alfabeto cambia el significado de la palabra - puede
variar completamente la intencién del mensaje musical.

Afnadido a lo anterior, el discurso musical puede llegar
a ser extremadamente preciso en cuanto al mensaje que
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pretende transmitir, incluyendo indicaciones de dindmicas,
agdgicas, tempo, incluso connotaciones emocionales ex-
presadas directamente por el autor.

Segun John Rink (1995) “El intérprete actéa como media-
dor entre el texto musical y la experiencia del oyente,
transformando signos en significados sonoros”. Por tanto,
el dominio del lenguaije escrito musical y el respeto en su
ejecucién se convierte en uno de los pilares fundamenta-
les del intérprete instrumental. Esto no siempre es tarea
sencilla, ya que en numerosas ocasiones, las dificultades
técnicas pueden resultar un obstdculo a este respecto. Por
ejemplo, posiciones abiertas que dificultan mantener las
figuras en la duracién que aparecen escritas, densidad
de voces que opacan la articulacién independiente de
las mismas, alta exigencia mecdnica que afectan a la fi-
guracién descrita en la partitura, etc. No obstante, como
intérpretes debemos procurar trascender las dificultades
técnicas, pues no es mds que un medio para comunicar un
mensaje emocional mds profundo (Neuhaus, 1958).

Fonética

Inseparable al concepto de escritura, se halla la pronun-
ciacion de la misma. Al igual que cada letra se pronuncia
con un fonema caracteristico, cada nota posee una altura
determinada (Lerdahl & Jackendoff, 1983). La combina-
cién de las mismas, asi como de las figuras, forman mo-
tivos - palabras (Ruwet, 1972). Asi mismo, suelen estar
organizadas en compases, que nos indican una acentua-
cién determinada para las mismas. En un compds de 2/4,
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hallaremos un primer tiempo de acentuacién fuerte y un
segundo tiempo de acentuacién débil - lo que podriamos
asemejar a una palabra llana (Cooper & Meyer, 1960),
mientras que en un 3 /4, encontramos un primer tiempo de
acentuacién fuerte seguido de dos tiempos de acentua-
cién débil.

En primer lugar, el intérprete debe conocer el significado
de la escritura como comentdbamos anteriormente - que
equivaldria a conocer las caracteristicas de cada tipo
de compds a nivel tedrico. A continuacién, se asegura-
ra de reproducirlo, garantizando estas caracteristicas. Es
decir, un ataque para el primer tiempo - generalmente
mds intenso, continuar con dos ataques mds suaves para
el segundo y tercer tiempo en el caso del 3/4. De otra
manerda, el oyente nunca podria identificar el compdés al
escuchar la interpretacion (Rink, 1995). A este respecto,
es necesario aclarar la diferencia entre la acentuacién
intrinseca del compds y la realidad sonora de cada pa-
saje, que debe buscar la naturalidad de forma general.
Ambos aspectos, a pesar de parecer contradictorios en
algunos casos, deben coexistir en el discurso sin perjuicio
mutuo. Es decir, sea cual sea la direccién o caracteristica
del pasaije, siempre debe entenderse la naturaleza del
compds sin alterar el desarrollo melédico del mismo.

4

3
4 Fuerte - Débil - Débil

Este ejemplo, que puede resultar incluso anodino, podria
complicarse. En el caso de un intérprete de piano: en lu-
gar de tres negras, el texto nos indica que en la mano de-
recha debemos ejecutar una escala ascendente en la cual
debemos pasar el pulgar, siendo que este dedo se apoya
demasiado al tocar, provocando un desplazamiento de la
acentuacién original.

A esta dificultad ocasional que hemos empleado como
mero ejemplo, se le debe sumar la gestion del texto de
la mano izquierda con su correspondiente acentuacién, la
regularidad ritmica, la sincronizacién entre las dos manos,
la resistencia motora de la mano izquierda para ejecutar

el ostinato ritmico, etc. Por tanto, llega a ser compren-
sible que se pase por alto la correcta declamacién del
discurso musical ante otros “problemas” aparentemente
mds urgentes de solucionar (Palmer, 1997). No obstante,
debe permanecer siempre presente en el oido interno del
intérprete, ya que la finalidad ¢ltima de su ejercicio es
transmitir un discurso coherente y entendible (Lépez-Cas-
tillo, 2007).

Gramatica

Hasta este punto, hemos revisado y comparado las es-
tructuras a pequefia escala, como pueden ser las notas
- letras - o las palabras - motivos. Pero no podemos olvi-
dar que, para que un discurso sea considerado como tal,
debe tener una estructura general: un principio, un desa-
rrollo y un desenlace. Para ello, se organizan las palabras
y letras estableciendo normas que regulan el espectro
para su uso, con el fin de comunicar cualquier concepto,
idea o emocion.

De nuevo, en lo referido al discurso musical, no encontra-
mos diferencia alguna (Lerdahl & Jackendoff, 1983). Las
notas, los motivos, las cadencias, se agrupan y forman
frases musicales, las frases conforman secciones y las sec-
ciones, formas musicales. Todo ello regulado por conven-
ciones o sistemas arménicos - misica tonal, modal, atonal,
etc. (Schoenberg, 1967).

En afadido a todo lo anterior, por tanto, el intérprete no
solo conoce el alfabeto musical y lo traduce a una accién
mecdnica, sino que conoce cdmo declamarlo a pequeiia
y a gran escala (Cook, 2013). Es decir, debe conocer la
estructura general del discurso para poder presentarlo
de manera ordenada y coherente, sin “desvelar la trama”
antes de tiempo o pasar por el climax de la historia de
manera demasiado discreta (Almén, 2008).

Intencién y Connotacion

Por ¢ltimo y, sin embargo, probablemente mds importante,
debemos hacer mencién a lo que subyace a todo discur-
so. Cada palabra, cada texto, cada conversacién, cada
obra musical, posee una connotacién emocional, algo que
no te deja indiferente tras conocer dicho mensaje, algo
que evoluciona y nos transforma - o a ello deberiamos
aspirar. Una connotacién que no siempre coincide con la
intencion expresiva del autor - emisor, ya que cada ob-
servador - receptor lo percibe desde una mirada perso-
nal y aportando su propia historia (Cook, 201 3).

Para el intérprete, tocar el texto sin connotaciéon equival-
dria a leer una poesia sin un dpice de entonacion, con
un ritmo tedioso, sin fluidez y un tono constante carente
de matiz o color (Neuhaus, 1958). Por tanto, la finalidad
Ultima serd siempre dominar la partitura y poder decla-
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marla, expresar el trasfondo que ocultan las notas en el
papel, todo ello sin deformar su lenguaije, su estructura o
incluso las propias indicaciones del autor (Taruskin, 1995).

Hablar el idioma de la mésica no es tarea sencilla o su-
pérflua. Interpretarla, en el sentido més puro de la pala-
bra, resulta una accién herdica a nivel cognitivo y meca-
nico, pero sobretodo, resulta enormemente satisfactoria.

Bibliografia:

* Almén, B. (2008). A theory of musical narrative. Indiana Univer-

sity Press.

* Bach, C. P. E. (1753). Versuch iber die wahre Art das Clavier zu
spielen. Breitkopf.

* Brendel, A. (1995). Reflections on music. Robson Books.

* Cook, N. (2013). Beyond the score: Music as performance.
Oxford University Press.

* Cooke, D. (1959). The language of music. Oxford University
Press.

* Cooper, G., & Meyer, L. B. (1960). The rhythmic structure of mu-
sic. University of Chicago Press.

* Flesch, C. (1923). The art of violin playing (Vols. 1-2). Carl Fis-
cher.

* Gieseking, W., & Leimer, K. (1932). Piano technique. Dover Pu-
blications. (Reedicién moderna)

* Gile, D. (1995). Basic concepts and models for interpreter and

translator training. John Benjamins.

* Goody, J. (1986). The logic of writing and the organization of
society. Cambridge University Press.

* Goehr, L. (1992). The imaginary museum of musical works: An

essay in the philosophy of music. Oxford University Press.

* Huron, D. (2006). Sweet anticipation: Music and the psychology
of expectation. MIT Press.

* Juslin, P. N., & Sloboda, J. A. (Eds.). (2001). Music and emotion:

Theory and research. Oxford University Press.

* Langer, S. K. (1942). Philosophy in a new key: A study in the sym-

bolism of reason, rite, and art. Harvard University Press.

* Langer, S. K. (1953). Feeling and form: A theory of art developed
from Philosophy in a New Key. Charles Scribner’s Sons.

10

Afrontar cada obra desde el respeto a cada pequefio

detalle de su lenguaje, escuchando lo que el autor dejé
plasmado en el cédigo que es la partitura, dejdndonos
invadir por su mensaje, nos proporciona una via de co-
municacién sin barreras de tiempo, espacio, fronteras o
culturas. Un lenguaije universal que apela a lo que nos
hace humanos, nuestras emociones.

* Lerdahl, F, & Jackendoff, R. (1983). A generative theory of tonal
music. MIT Press.

* Levitin, D. (2006). This is your brain on music: The science of a

human obsession. Dutton.

* Lépez-Castillo, E. (2007). Interpretacién musical: Entre texto y
significado. Alianza Musica.

* Meyer, L. B. (1956). Emotion and meaning in music. University of
Chicago Press.

* Neuhaus, H. (1958). The art of piano playing. Barrie & Jenkins.
(Traduccién inglesa)

* Nida, E. (1964). Toward a science of translating: With special re-
ference to principles and procedures involved in Bible translating.
E. J. Brill.

* Nord, C. (1991). Text analysis in translation: Theory, methodolo-
gy and didactic application. Rodopi.

* Palmer, C. (1997). Music performance. Annual Review of Psycho-
logy, 48, 115-138.

* Rink, J. (Ed.). (1995). The practice of performance: Studies in mu-
sical interpretation. Cambridge University Press.

* Ruwet, N. (1972). Langage, musique, poésie. Le Seuil.

* Sdndor, G. (1976). On piano playing: Motion, sound, and ex-
pression. Schirmer.

* Schoenberg, A. (1967). Fundamentals of musical composition.
Faber & Faber.

* Small, C. (1998). Musicking: The meanings of performing and
listening. Wesleyan University Press.

* Taruskin, R. (1995). Text and act: Essays on music and performan-
ce. Oxford University Press.

10



Intermezzd

La huella E+ del CPM Manuvel Carra
sigue creciendo internacionalmente

“Las redes sociales facilitan una comunicacién sin limites. Gracias a la digitalizacién, estamos interconectados,

pero nos hemos quedado sin relaciones ni vinculos genuinos” Byung-Chul Han.

(Premio Principe de Asturias de Comunicacién y Humanidades 2025)

Estefania Guerra

Profesora de Viola, Introducciéon a eTwinning y Coordinadora del Plan de Internacionalizaciéon del CPM

Manvel Carra

El CPM Manuel Carra ha comenzado el curso con la mejor
noticia. Contamos con la mayor subvencién concedida has-
ta ahora en el marco de nuestra Acreditacion Erasmus
VET (2021-2027). 93377 euros se van a emplear para
realizar las multiples actividades que desde la Comision
Erasmus se gestionardn con ilusion y entrega. Las movili-
dades de personal, de alumnado y de expertos invitados
serdn las principales acciones que se desarrollardn en estos
meses.

Asi mismo nos notificaron en septiembre de 2025 que el
Proyecto eTwinning “Sounds Good: ECHOES (eTwinning
Community Holistic eStrategy) for wellbeing™ en el que
hemos participado junto a otros 5 centros europeos durante
el curso 2024-2025 habia obtenido el Sello Nacional de
Calidad eTwinning en Espafia. Los centros espafioles par-
ticipantes fueron el Instituto de Educaciéon Secundaria “José
Martinez Ruiz Azorin” de Yecla, Murcia y el Conservato-
rio Profesional de musica “Manuel Carra” de Malaga. Los
centros de otros paises europeos participantes fueron: el
Istituto onmicomprensivo “F. de Sanctis” de Cervinara (lta-
lia), el Liceo delle scienze umane e musicale “S. Satta” de

S0unds goo
Haiisi,

EStrns 1T

Alumnado de Viola (Rodrigo Frias y Fernando Frias)
galardonado con el Sello de Calidad Nacional eTwinning 2025

Nuoro (ltalia), el Istituto Tecnico tecnolégico “E. Scalfaro”
de Catanzaro (ltalia) y el Vilkaviskio “Ausros” gimnazija
de Vilkaviskis (Lituania). Ya tenemos 2 sellos de calidad
Nacional eTwinning en el CPM Manuel Carra y nos llena
de orgullo seguir siendo un referente Erasmus y eTwinning
para los Conservatorios de musica de nuestro pais.

La participacién presencial en las Jornadas de formacion
organizadas por la Agencia Nacional Erasmus SEPIE nos ha
ayudado a compartir sinergias y experiencias con cen-
tros, asi como a inspirarnos y a resolver dudas sobre el
Programa Erasmus y la gestion de sus proyectos.

En el verano (1, 2 y 3 de julio de 2025) pudimos ver cémo
nuestro director, Enrique Bazaga, miembro del National
Vet Team participé activamente en las Jornadas “Eras-
mus+: formando profesionales, construyendo ciudada-
nia europea”. Estas Jornadas para Consejerias de edu-
cacidén y miembros de equipos directivos de Centros de FP
y de ensefianzas de régimen especial. celebradas en San
Javier, Murcia; reunieron a expertos y profesionales del
dmbito de la FP para debatir sobre el futuro de la forma-
cién profesional, el impacto del programa Erasmus+ de la

VET TEAM

El director del CPM Manuel Carra, Enrique Bazaga,
acompaiiando musicalmente con el piano a Luis Toral,
trompetista y director del Conservatorio de misica “Cristébal
Halffter” de Ponferrada en las Jornadas de San Javier.
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UE y la importancia de la construccion de una ciudadania
europea activa a través de la FP. Ademds, el eje transver-
sal de las jornadas fue la prioridad horizontal en Erasmus+
de participaciéon en la vida democrdtica, valores comunes
europeos y compromiso civico, subrayando el papel de la
FP no solo en la capacitacién laboral, sino también en la
formacién de ciudadanos responsables y activos.

Recientemente (del 29 al 1 de octubre de 2025) parte de
la Comisién Erasmus ha acudido a las Jornadas celebradas
en Carmona (Sevilla) para proyectos acreditados de mo-
vilidad de estudiantes y personal de Formacién Profesional
(KA121 VET) donde han podido coincidir y compartir co-
nocimientos con coordinadores Erasmus+ de otros Conser-
vatorios Profesionales de musica y danza de toda Espaiia,
también Acreditados como nosotros.

En lao web del SEPIE/Comunicacién/Jornadas ferias y
eventos pueden verse los materiales enriquecedores de
todas las jornadas ordenados por meses.

Los Erasmus Days se han celebrado en nuestro centro del
13 al 18 de octubre de 2025 con el evento “EMOCIO-
NA2”, registrado entre los 10324 que se han dado en
toda Europa este afio. Este evento ha permitido que toda
la Comunidad Educativa celebrase con pegatinas visto-
sas, nuestros dos sellos de calidad nacional eTwinning asi
como que conociera el nuevo proyecto (ver video LISTEN2
US en el Canal youtube ErasmusCarra @erasmuscpm-
manvuelcarra9462) que estd comenzando a desarrollarse
de nuevo con el Istituto Tecnico tecnolégico “E. Scalfaro”
de Catanzaro (ltalia) y con la Escuela Secundaria “Dimitar
Talev” de Dobrich (Bulgaria) en el marco de la asigna-
tura optativa “Introducciéon a eTwinning”. Este proyecto
titulado “LISTEN 2 US” se centra en dar valor a nuestros
mayores y a nuestro planeta.
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Por Ultimo, destacamos la reciente participacion del centro
en la TCA “Skills for Democracy: participation and civic
engagement in VET” en la preciosa ciudad de Viena. Estas
actividades de formacién y cooperacién permiten el inter-
cambio de buenas prdcticas, asi como establecer nuevos
contactos para futuras colaboraciones y proyectos Erasmus
y eTwinning.

A través de seminarios, grupos de trabajo y actividades
culturales, los casi 60 participantes de distintos paises eu-
ropeos, hemos mejorado nuestras competencias linguisticas,
nuestro pensamiento critico y nuestras “soft skills” al tiempo
que hemos aprendido, de un modo muy ameno, conocimien-
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tos sobre cultura general, geografia. historia de Austria
y de su Parlamento, vida democrdtica, valores comunes y
compromiso civico. Los expertos de las Agencias Naciona-
les Erasmus de varios paises y de diferentes dreas rela-
cionadas con la democracia activa no sélo impartian sus
charlas, sino que participaban con nosotros en los juegos
y dindmicas divertidas para conocernos y exponer nues-
tros perfiles y las necesidades internacionales de nuestros
centros. Asimismo, todos juntos realizdbamos las visitas a
diferentes lugares culturales de Viena.

Estamos seguros de que la TCA va a marcar un antes y un
después en nuestro centro gracias a los contactos estable-
cidos, los lazos de amistad creados; y a todos los cono-
cimientos adquiridos. La creacién de vinculos sélidos con
instituciones de diferentes perfiles y que a su vez nos han
proporcionado informacién de Escuelas de musica e Institu-
ciones musicales ha sido una gran oportunidad para cono-
cer cémo funcionan los estudios de musica en los distintos
paises de Europa. La visita a un centro de secundaria con
musica integrada en el centro de Viena, aprovechando sus
jornadas de puertas abiertas ha posibilitado el compartir
sinergias E +, que derivardn en futuras acciones conjuntas
entre centros. La elaboracién de préximos proyectos Eras-
mus, como las acciones Jean Monnet que tenemos en mente,
serdn consecuencia de todo lo aprendido en Viena y con la
enriquecedora gente participante en dicho seminario.

Por Ultimo, quiero destacar que hemos podido dejar huella
en todos los participantes e incluso en el director de la
Agencia Nacional Erasmus de Austria (OeAD), Ernst Gessl-
bauer, quien, junto con los asistentes, se llevé una de nues-
tras pegatinas repartidas durante los Erasmus Days 2025.

= 083D e
Brasmus+

iGracias a todos los que seguis haciendo posible que
los proyectos E + y eTwinning sigan creando vinculos
genuinos y lazos enriquecedores por todo el mundo!
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Donde todo comienza:

el fascinante mundo
de la Percusion

Rocio Rios Zamora

Profesora de percusion y alumna de 6rgano del Conservatorio Profesional de MUsica Manuel Carra de Malaga.

Este articulo nace de mi experiencia como docente en
el aula de Percusién del Conservatorio Profesional de
MUsica Manuel Carra. A lo largo de los afios he teni-
do muchas conversaciones con padres, madres y futuros
alumnos que se han acercado llenos de curiosidad, pero
también con muchas dudas sobre lo que realmente signi-
fica estudiar Percusién. Este texto pretende aclarar esas
inquietudes, compartir la belleza y complejidad de este
mundo, y sobre todo transmitir la pasidn que lo impulsa.

¢ Qué significa estudiar Percusién?

Con frecuencia, las conversaciones han comenzado con
una pregunta muy habitual:

- hola, tengo un hijo que quiere tocar la bateria y
querria informame para saber qué tengo que hacer
para que pueda apuntarse a Percusion

- hola, pues si, si se matricula en Percusién va a tener
la oportunidad de aprender a tocar la bateria pero
es uno de los muchos instrumentos que vaa tener que
aprender y ni siquiera es uno de los mds importantes.

A partir de aqui empieza una fascinante explicacién:
la percusion no es un Unico instrumento, sino una extensa
familia que comparte un principio comun: el sonido se
produce tras ser percutidos (golpeados)

Esto de que para “hacer musica” haya que “darle golpes
a algo” siempre ha sugerido la errénea imagen de que
todos somos percusionistas natos o bien que este instru-
mento pudiera ser mds fécil que otros pues todos sabe-
mos darle golpes a lo que seq, pero la realidad es muy
diferente (aunque no puedo negar que siempre hemos
sido un colectivo “peculiar” incluso entre los misicos).

Por suerte este tipo de charlas han transcurrido general-
mente en el aula de Percusién y ha sido mas fécil trasmi-
tir y hacer entender lo que implica matricularse en esta
especialidad al estar rodeados de algunos de los mu-
chos instrumentos que la componen.

Sala principal del Aula de Percusiéon del CPM Manuel Carra

Un universo de instrumentos

Como el nimero de instrumentos de percusién que existe
es enorme Yy ante la imposibilidad de poder aprender y
perfeccionarse en todos ellos, se procedié en su momen-
to a seleccionar aquellos instrumentos de percusion mds
empleados en las obras orquestales asi como aquellos
que han desarrollado un mayor nivel técnico y repertorio
como instrumento solista y sobre ellos gira la formacién
que fundamentalmente reciben los alumnos de Percusién
que se forman en un Conservatorio y que estd enfocada
en prepararlos a dos niveles simultdneamente:

- como percusionista solista, para tocar obras en so-
litario.

- como percusionista orquestal, es decir, para tocar
en una orquesta.

Para que la formacién de nuestros percusionistas sea
completa, junto a las clases del instrumento en las que
se trabaja la técnica y repertorio de cada instrumen-
to a nivel individual y que incluye conciertos/audiciones
en las que el alumno entrena su habilidad como solistq,
los alumnos de Percusién disponen de otras asignaturas
donde se trabajan y perfeccionan las habilidades como
percusionista en repertorio grupal, como la asignatura
de Banda, Orquesta o Musica de Camara.

13



Los principales instrumentos de percusiéon que aprenden
nuestros alumnos se pueden clasificar en tres grupos:

- instrumentos de parche : la caja (snare drum), los tim-
bales (timpani), la bateria, bombo.

- instrumentos de Idminas: el xiléfono, la marimba, el
vibrafono y la lira de pedal.

- otros: multipercusién (conjunto variable de instrumen-
tos de percusién en funcién de la obra a interpretar),
pequeiia percusion (tridngulo, pandereta, pandero,
castafuelas de mesa, cascabeles de mango, claves,
cencerro, shaker, crétalos...), campandlogo, platos sus-
pendidos y de choque.

De entre todos estos, los mds habituales a nivel solis-
ta son la caja, los timbales, la marimba y el vibrafono,
si bien hay interpretaciones realizadas con otros instru-
mentos que llegan a alcanzar una dificultad endiablada,
como algunas piezas para bateria o multipercusion.

Cada instrumento exige una técnica especifica, un tipo
de baqueta o maza, y una manera de entender el so-
nido. A lo largo de su formacién, los alumnos habrén de
ir adquiriendo este material y aprendiendo y perfeccio-
nando cada una de estas técnicas especificas.

Y aun hay mds: los percusionistas también son los respon-
sables de los “efectos sonoros” que enriquecen muchas
obras orquestales, y que sin ser necesariamente instru-
mentos percutidos se emplean para crear ambientes,
dramatismo o imitar sonidos reales a requerimiento del
compositor, como el ldtigo, la sirena, el thunder sheet
(que imita el sonido de los truenos) o incluso una maqui-
na de escribir.

Aprender muchos instrumentos a la vez

Uno de los grandes retos de estudiar Percusiéon es que
se aprenden muchos instrumentos simultdneamente. Esto
hace que el avance en cada uno sea mds pausado, pero
también garantiza que nunca haya monotonia. Mientras
alumnos de otras especialidades instrumentales perfec-
cionan un Unico instrumento, nuestros percusionistas se
mueven entre marimbas, cajas y timbales, explorando
sonoridades, ritmos y técnicas que los mantienen en cons-
tante evolucién.

Sala secundaria del aula de Percusién de, CPM Manuel Carra
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Es cierto que algunos instrumentos son de gran tamaio o
muy costosos, lo que dificulta tenerlos en casa. Por eso, el
aula de Percusion del CPM Manuel Carra se convierte en
su segundo hogar: un espacio vivo en donde cada dia se
estudia, se toca, se comparte y se aprende.

El perfil del percusionista

Muchos padres me han comentado en no pocas ocasio-
nes y con cierta preocupacién que su hijo es un nifio muy
inquieto y no saben si podrd adaptarse a esta espe-
cialidad. Ymi respuesta, siempre les ha proporcionado
alivio, pues ese cardcter es el mds habitual entre los
percusionistas. Somos un colectivo vivo, curioso, enérgico
y creativo. Eso si, también hay alumnos tranquilos y meti-
culosos que destacan por su precision y sensibilidad. Yes
que en una especialidad tan diversa como esta, cédmo
no ibamos a tener un alumnado igualmente diverso? En
la Percusién hay cabida para todos los temperamentos
y géneros porque lo que realmente nos representa es la
pasién por el Ritmo y la Musica.

Mas alla de los golpes: una escuela de vida

Estudiar Percusién no sélo forma musicos, sino también
personas disciplinadas y constantes, capaces de enfren-
tar la frustracién y aprender de sus errores. Desarrolla
en ellos la concentracién, la atencién a los detalles y la
autocritica, asi como la flexibilidad para adaptarse a
diferentes estilos y agrupaciones musicales. Ademas fo-
menta la creatividad, el sentido musical y el trabajo en
equipo, dando lugar un cardcter perseverante, sociable,
responsable y dispuesto siempre a mejorar.

Ao tras afio, la demanda de esta especialidad crece.
Tal vez sea porque, més alléd de la dificultad técnica, hay
algo profundamente humano en golpear un instrumento
y hacerlo sonar: una conexién ancestral con el pulso de
la musica.

Donde todo comienza

En el aula de Percusién del CPM Manuel Carra cada dia
comienza con energia, curiosidad y muchas ganas de
aprender. Ser parte de esta familia significa compartir
una pasién comun y dejar que el Ritmo marque nuestra
manera de entender la MUsica y la Vida.

Si alguna has sentido el impulso natural de golpear un
instrumento de percusion y has descubierto la magia
que surge de cada sonido, jya has dado el primer paso!
La percusidn es energia, ritmo y emociéon compartida.
Te invito a vivir la experiencia de hacer musica junto a
otros, explorando un mundo fascinante donde cada gol-
pe cuenta y donde cada instrumento tiene su propia voz.

Te lo vas a perder? Venga, animate jjiTE ESPERAMOS!!



Intermezzd

Patrimonio musical iberoamericano:
abrazo enire culturas

Desde Mdlaga a Iberoamérica: un viaje de ida y vuelta

Planteamos en el presente articulo un recorrido por la misica iberoamericana en el marco de unas jornadas

organizadas en el Centro de Estudios Iberoamericanos y Trasatldnticos de la Fundacién General de la Universidad

de Mdlaga, que constituyeron todo un reto y un compromiso firme con la cultura y con las raices de nuestros pueblos.

Identidad, mestizaje y divulgacién en el seno de un patrimonio artistico amplio, valioso y en constante evolucion.

A través del piano fue un honor interpreta y recrear pdginas de creadores de ayer, de hoy y de siempre, que

perdurardn en el acervo cultural universal que representa el lenguaje de los sonidos. La misica como forma de

comunicacién y de entendimiento entre los seres humanos, traspasando siglos y fronteras.

Paula Coronas

Concertista de piano, Doctora por la Universidad de Malaga, Vocal de mUsica del Ateneo de Malaga,
Profesora Titular del Conservatorio de MUsica “Manuel Carra” de Malaga.

Era la primera vez que se planteaba incluir la Mésica
en el marco de estas jornadas que organizé el Cen-
tro de Estudios |Iberoamericanos y Transatldnticos de
la Fundacién General de la Universidad de Mdlaga
FGUMA-UMA. Se nos brindé la oportunidad de poner
en pie una doble actividad de interés cultural para la
comunidad universitaria y para la sociedad en gene-
ral. Era una ocasién Unica para promover nuestra cultu-
ra musical, nuestras raices sonoras e impulsar su valor
artistico en el conjunto de la creacién iberoamericana.
Desde Mdlaga hasta Iberoamérica, un viaje de ida y
vuelta, que fusiona nuestro patrimonio espafiol y anda-
luz con los sones y los ritmos del otro lado del Atldntico.

Su vertiente solidaria planteada a beneficio del pro-
yecto Plantate por Honduras de la asociacién ACOES
Honduras fue el aliciente definitivo para impulsar al
pUblico malaguefio a colaborar con su aportacién eco-
némica y completar el aforo del Auditorio del Museo
Picasso de Mdlaga, donde se celebraron las dos jor-
nadas musicales que tuve el honor de coordinar. La
asociacién ACOES Honduras, creada en 1992 por el
misionero Patricio Larrosa, tiene como finalidad cons-
truir un espacio educativo y acogedor para atender las
necesidades de las mds de cuatrocientas nifias y nifios
que trabajan y viven en el basurero de Tegucigalpa.

Los dias 27 y 28 de octubre de 2022 se realizaron
dos sesiones de conciertos protagonizados por el pia-
no espanol, en primer lugar, con el recuerdo presente

a la misica hispanoamericana, en el que la pianista
malaguefia Paula Coronas protagonizé la jornada con
comentarios a las obras y una presentaciéon extensa
del programa interpretado. El dia siguiente fue el tur-
no del Cuarteto de Arpas de Mdlaga, -integrado por
Lidia del Rio de Miguel, Maria Jesus Bedoya Ruiz, Ti-
bor Tejeda del Rio y Thdis Tejeda del Rio-, quien ofre-
ci6 el recital dedicado a la mésica hispanoamericana,
que conté asimismo con explicaciones del repertorio
expuesto.

Este proyecto sonoro, titulado “Un paseo por la mo-
sica iberoamericana: horizonte y destino” nos ofre-
cia la posibilidad de fundir nuestro legado hispano,
encabezado por la gran tradicion musical espaiiolq,
-defendida con pdginas emblemdticas de Manuel de
Falla, Ernesto Halffter y Joaquin Turina-, con los gran-
des maestros malaguefios Eduardo Océn y Rivas, Emilio
Lehmberg Ruiz y Rafael Mitjana y Gordon. El acento
iberoamericano se incorporé a este repertorio genuino
de la mano de los argentinos Alberto Ginastera y Car-
los Lépez Buchardo, el brasilefio Heitor Villa-Lobos y el
mexicano Manuel Ponce.

Fue oportuna la cita aqui con la gran musica del ga-
ditano universal Manuel de Falla (1876-1949), cuyo
exilio en mayo de 1939 a Argentina determina los
Ultimos afios de su vida. Terminada la Guerra Civil
espanola, Falla emprende gestiones para su exilio a
Argentina. En octubre de ese ano, iniciada la Segunda
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Guerra Mundial, llega a Buenos Aires acompainado de
su hermana M° del Carmen. Realizé varios encargos
y estrenos en el Teatro Colén y su salud, ya debilita-
da, mejord temporalmente. A pesar de los intentos por
parte del gobierno espafiol de recuperar a la figura
de Falla, —se le habia ofrecido una pensién econémi-
ca y le concedieron la Orden de Alfonso X El Sabio—,
el muésico habia decidido ya quedarse para siempre
en Argentina, no regresar nunca mds a Espafa. Vivié
en Ciudad de Cérdoba y en Villa del Lago. Durante
la Guerra no pudo recibir ingresos por derechos de
autor, por lo que tuvo que ser ayudado por amigos
argentinos y otros exiliados espafioles. Continué traba-
jando en su Cantata Atldntida, y revisé la orquestacién
de Los Pirineos de Felipe Pedrell. Desde Granada le
fueron enviados material de libros y partituras tras el
desmantelamiento de su anterior domicilio que habia
sufrido un robo y se instalé en Alta Gracia, en una
casa llamada “Los Espinillos”. Empeoré notablemente,
y en 1944, junto a Jaime Pahissa trabaijé en la elabo-
racién de su propia biografia. En octubre de 1945,
Rafael Alberti lo visité y lo nombraron Académico de
la Academia Nacional de Bellas Artes de Argenting,
poco antes de su muerte en noviembre de 1946. En
homenaije a su genial legado se ofrecié en este recital
la cuarta de sus famosas Piezas Esparnolas, la Andalu-
za, composicidon que resume su estética. Una obra llena
de andalucismo, fuerza racial y temperamental de un

piano percusivo, salvaje, desgarrado y poético al mis-
mo tiempo. La fuerza y la dulzura se conjugan en esta
pdgina plena de intencién que evoca la danza y el eco
de melodias en una muisica muy elaborada y plena
de colorido timbrico. Un piano de raices elevado a la
categoria de virtuosismo y brillantez méaximas.

Seria su discipulo, Ernesto Halffter (1905-1989), el en-
cargado de concluir su obra péstuma la “Atlantida”.
Compositor, director de orquesta, Académico de S.
Fernando de Madrid y de Argentina, este autor dota-
do por la inspiracién, de talento muy precoz, compuso
su primera obra a los quince afos. Desde 1923, queda
impresionado a nivel humano y musical por la figura
de Falla, quien le confia la direccién de la Orquesta
Bética de Sevilla, con tan solo 19 afios de edad. En
1925 compone su célebre Sinfonietta, por la que ob-
tiene el Premio Nacional de Musica. Enmarcado en la
Generacién del 27, mantuvo una especial curiosidad
por la mésica popular de Portugal, donde residié por
largos periodos de tiempo. Su Rapsodia Portuguesa
para piano y orquesta es un buen ejemplo de ello. Se
casé con la pianista portuguesa Alicia Cdmara San-
tos, a quien estan dedicadas las Danzas de la Pastora
y de la Gitana, presentes en este programa. Por esta
estrecha vinculacién con Portugal, Ernesto Halffter fue
apodado Halffter el portugués.

ERNESTO HALFFTER

Paula Coronas al piano durante el recital celebrado el dia 27 de octubre de 2022 en el Auditorio del Museo Picasso de Mdlaga.
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Intermezzd

El maestro argentino Alberto Ginastera, (Buenos Aires,
1916-1983) se incluye en el discurso de esta propues-
ta como uno de los compositores mds importantes del
siglo XX en América. Discipulo destacado de Aaron
Copland en Estados Unidos, su estilo discurrié entre
serialismo, dodecafonismo, misica aleatoria con incur-
sion en el folclore argentino. Compuso casi todos los
géneros: tres dperas, ballets, sinfénico, obras corales,
conciertos para solistas, misica de cine. Fue maestro de
Astor Piazzola y Waldo de los Rios, entre otros. Tras
su estancia en Estados Unidos regresé a Argentina y
fundé la Escuela de Altos Estudios Musicales, creando
posteriormente el Conservatorio de La Plata a media-
dos de los afios cincuenta y fundé el Conservatorio Ju-
lidn Aguirre. Fue nombrado miembro de nimero de la
Academia Nacional de Bellas Artes por su aportacién
a la musica cldsica argentina. Dentro de su gran obra
pianistica, elegimos las Tres Danzas Argentinas, entre
las que destaca su famosa Danza de la Moza Donosa,
que se erige en una de sus mds apreciadas composicio-
nes de todos los tiempos, con una melodia sugerente y
sensual que circula por toda la partitura y que se hace
cada vez maés amplia, alcanzando su plenitud hacia
la mitad de la pieza, donde la escritura se hace mds
densa y nutrida en un fragmento que nos traslada a los
territorios de la Pampa Argentina y asistimos al triunfo
de las formas tradicionales de la mésica europea con
el folclore argentino.

Con la musica del profundo Valsa da dor, (Vals del do-
lor) del brasilefio Heitor Villa-Lobos (Rio de Janeiro,
1887-1959) rendimos homenaje a esta gran figura
del patrimonio iberoamericano. Fue director de or-
questa y compositor muy relevante. Su estética estuvo
influenciada por las raices folcléricas brasilefias y por
la musica cldsica europea. Como pedagogo también
fuvo una trayectoria interesante en su pais. Disend un
método de educaciéon musical basado en la riqueza
cultural de su tierra, con importante descubrimiento e
investigacion de la escuela de samba. Viajé por todo
Brasil indagando sobre los origenes musicales de todos
los territorios autéctonos, pero su estilo no se encasilla
en ninguna norma académica. “Mi musica es natural,
como una cascada”, solia decir el maestro. Gané una
beca del gobierno brasilefio para ampliar sus estudios
en Paris. A su regreso a Rio en 1930, fue nombrado
director de la Educacién Musical en Rio de Janeiro. Fue
también critico musical, y su misica es muy valorada en
New York y en Los Angeles, donde recibié numerosos
encargos. Un catdlogo muy extenso configurado por
obras de piano, guitarra, voz, sinfonias conciertos y
dperas nos ofrece la dimensién de este gran exponen-
te de la cultura iberoamericana.

Manuel Maria Ponce (Fresnillo, Zacatecas 1882-1948,
Ciudad de México), también incluido en este recital, es
el duodécimo de una familia aficionada a la musica.

Gran éxito del recital ofrecido por la pianista y doctora Paula Coronas.
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Ponce se habia iniciado musicalmente con su madre y
su hermana Josefina. Viajé a Alemania donde perfec-
cioné con grandes maestros, también en La Habana.
A su regreso fue nombrado director de la Orquesta
Sinfénica de México y posteriormente viajé a Paris,
donde estudié bajo la guia de Paul Dukas en la Ecole
Normale de Paris. En 1933 regresé a su pais ocupan-
do el cargo de director del Conservatorio Nacional de
Musica de México vy titular de la Cdtedra de Piano en
el Conservatorio y en la Escuela Nacional de Musica.
Recibié el Premio Nacional de Ciencias y Artes por su
aportacién a través de una obra musical basada en
temas tipicos mejicanos que combind con estilo romdn-
tico europeo de su época. Se le considera fundador
del nacionalismo musical de México y representante
del romanticismo musical mexicano. En este recital he-
mos seleccionado dos de sus hermosas pdginas para
piano: su Intermezzo y el Tango para la mano izquierda
titulado “A pesar de todo”, paradigma de romanticismo
desde las raices mexicanas.

HOMENAJE A LOS COMPOSITORES MALAGUENOS

El origen de mi investigacion en el estudio del reperto-
rio musical malaguefio se remonta al afio 2014 cuan-
do sentada frente al centenario piano Steinway de la
histérica Sala de conciertos Maria Cristina de Mdlaga
de la Fundacién Unicaja, mis dedos y hasta mi alma se
trasladaban a una época dorada para nuestro patri-
monio artistico, pletérico de riqueza cultural, desde el
despliegue de eminentes creadores y fundadores de
una Escuela de Arte y de Ensefianza, germen del Con-
servatorio de nuestra ciudad, de cuya herencia somos
todos los malaguefios depositarios.

Se abria ante mi la iniciativa de grabar un nuevo disco,
titulado “Raices”, homenaje a seis compositores mala-
gueiios y al ideario artistico de nuestra tierra, un com-
promiso verdadero con la cultura musical que me habia
rodeado durante mi infancia y juventud. Desde su ges-
tacién, indagando en las fuentes primarias, me habia
movilizado al encuentro con los herederos de aquellos
compositores que, a su muerte, dejaron legajos de pa-
ginas musicales en arcones o cajones olvidados. Re-
buscando en los archivos y fondos musicolégicos de la
institucion que los vio nacer, la Sociedad Filarménica
malagueiia, hallaba aqui gran parte de este material
inédito.

La suerte como intérprete habia llegado a mi nueva-
mente por el privilegio que la creacién actual me otor-
ga, tras afos de conocimiento y de admiracién perso-
nal al Unico testimonio vivo recogido en este disco: la
figura de Manuel de Campo, misico emblematico de
la ciudad, hijo predilecto de la ciudad de Mdlaga,
enclave contempordneo, testigo fiel de grandes acon-
tecimientos artisticos, de historias acaecidas en la M&-
laga musical del siglo XX, y memoria viva del fecundo
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pretérito cuyo germen habia fructificado con fuerza en
las siguientes generaciones de musicos relevantes.

Apoyada en la historia que ya todos conocemos y que
ha trascendido hasta nosotros a través de notables es-
tudios y trabajos musicolégicos, me decidi precisamen-
te a situar en el epicentro de la iniciativa, la confluencia
estética alumbrada a través de este siglo y medio que
nos separa de la fundacién, en 1869, de la Sociedad
Filarménica de Mdalaga, dirigida por el ingeniero An-
tonio Palacios. En el histérico de la mencionada institu-
cién encontramos los nombres de diversos muisicos que
estuvieron en el timén de tal empresa. Su primer di-
rector facultativo fue el maestro Antonio José Cappa’
, tras cuya marcha a Madrid se produce el cambio
de sede, de un antiguo almacén de musica donde se
realizaban las primeras sesiones de conciertos al deci-
monédnico Convento de San Francisco, edificio transfor-
mado en diversas fases arquitecténicas y remodelado.
La parte mds noble, su iglesia, fue convertida en Salén
de Conciertos, escenario de importantes y numerosos
recitales, protagonizados por las mds prestigiosos y
brillantes musicos de la época, entre los que cabe des-
tacar a A. Rubinstein, P. Casals, J. Rodrigo, Albéniz, J.
Turina, Alicia de Larrocha, Esteban Sdnchez...

El ingeniero Palacios es sucedido por Pedro A. de
Oruetaq, en primera instancia, y por Enrique Scholtz en
segunda. Es entonces cuando se propone a Eduardo
Océn asumir la direccién facultativa de la mencionada
Filarménica, responsabilidad que acepta con una Unica
condicién: crear una escuela de musica o conservato-
rio. En abril de 1871 se inauguran las primeras clases
de solfeo y violin, impartidas por el propio Océn y
por Regino Martinez, respectivamente, considerdndose
éste el punto de partida del conservatorio de nuestra
ciudad. Indudablemente y a raiz de esto, se produce
el florecimiento de la vida musical malacitana que va
en aumento dia a dia: la némina del profesorado se va
ampliando con el paso del tiempo, y crecen las espe-
cialidades musicales impartidas en dicho centro. Todo
ello contribuye a un evidente enriquecimiento artistico
y cultural de la sociedad malagueia, cuyo prestigio
le convertird en una de las capitales espanolas mds
desarrolladas en este campo. Diez afios después de su
creacién y continuo funcionamiento, tras lograr éptimos
resultados, la Escuela de Musica de la Sociedad Filar-
ménica es propuesta para ser transformada en Con-
servatorio, por lo que se solicita a la Reina Maria Cris-
tina su autorizaciéon para que lleve su nombre. Es asi
como el Real Conservatorio Maria Cristina de Mdlaga
abre sus puertas, quedando inaugurado el dia 15 de
enero de 1880, con Eduardo Océn como director.

1 CAPPA, Antonio José, compositor y director de orquesta malaguefio
(1824-1886)
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Momentos de gran concentracion e inspiracion durante la interpretacién de Paula Coronas en el recital dedicado al Piano Hispanoeamericano.

Océn se convierte en una verdadera autoridad musical
en la ciudad, ejerciendo su magisterio en los dmbitos
docente y compositivo. Su personalidad artistica co-
mienza a ser valorada en todo el pais, por lo que se
registran importantes méritos que van a sucederse en
su prestigioso historial. Entre ellos la Cruz de Isabel la
Catdlica y la Encomienda de la misma Orden, cuyos
derechos sufragé el municipio malaguefio en honor al
musico. En 1879, la, entonces recién creada Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid,
le nombra Académico Correspondiente de su seccidn
de MUsica. Tanto la Sociedad Filarménica de Mdalaga
como la de Madrid, le concede, en agradecimiento y
reconocimiento a su espléndida gestion, el titulo de So-
cio Honorifico de ambas instituciones.

Mi inmersidén comenzaria con el fundador de la saga,
el veterano Eduardo Océn (1833-1901), un muisico
de procedencia humilde, nacido en el corazén de la
Axarquia, en Benamocarra. Tras su ingreso como seise
en la Catedral de Mdlaga, habia perfeccionado sus
estudios en Paris, donde fue profesor de canto de las
Escuelas Comunales. La influencia de grandes compo-
sitores como Charles Frangois Gounod (1818-1893),
quien elogia su musica y ayuda al joven Océn, es defi-
nitiva para sellar su técnica y capacidad creadora. Sin
embargo, la aforanza de su tierra y el recuerdo de

sus raices le hacen regresar a Mdlaga en 1870, afio
en que contrae matrimonio con una joven y estupen-
da pianista, Ida Borchardt, nacida en Colonia, hija de
una acomodada familia alemana que pasaba largas
temporadas en Mdlaga. Reputado organista y com-
positor de eminentes pdginas religiosas, como el céle-
bre Miserere, aborda con éxito el repertorio pianistico,
de intencidn virtuosistica y de corte romdntico, con una
produccion importante que recogi en este dlbum Rai-
ces, y en el siguiente trabajo discografico, grabado en
2020, titulado Femmes d’Espagne, donde se incluyen
tres piezas que interpreté en estas jornadas iberoame-
ricanas: Amor inmortal, pdgina plena de romanticismo,
lirismo y evocadora melodia. De inspiracién claramen-
te chopiniana, encontramos en esta hermosa partitura
grandes vuelos pianisticos; el Gran vals brillante, de
gran virtuosismo y brillante técnica. Una pieza exqui-
sita por el trazo de salén, muy en consonancia con el
aire de grandes valses centroeuropeos, muy en boga
en la época; y Estudi-Capricho para la mano izquier-
da, otra composicidon de gran belleza expresiva, dota-
da de una sugerente linea melédica, que evidencia el
gran conocimiento de la escritura musical que poseia
Océn en base a su dominio del piano espaiiol. Todo un
alarde de exhibicién pianistica en la produccién del
maestro.
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La siguiente pdgina que ofreci en este concierto per-
tenece al maestro Rafael Mitjana y Gordon (1869-
1921). No era posible prescindir de un muisico de tal
fuste que, aunque no tan presente en estos afios de
formacién de la Sociedad Filarménica malagueiia,
debido a la internacionalidad de su trayectorig, sin
embargo, siempre habia dirigido su mirada hacia el
recuerdo imborrable de sus inicios en su Mdlaga na-
tal. Nacido en el seno de una distinguida familia, -era
sobrino-nieto del Marqués de Salamanca-, fue alum-
no de Océn y posteriormente estudié en Paris bajo la
direccién de Camile Saint-Saéns (1835-1921). Diplo-
mdtico de carrera, viajé por toda Europa, estudian-
do profundamente la misica europea. Su aficién lo
llevé al estudio critico e investigacién histérica siendo
el descubridor del famoso Cancionero de Upsala? en
Suecia, donde fallecié. Firmaba sus crénicas musicales
bajo el seudénimo de Ariel y en sus libros refleja su
capacidad, documentacién y pensamiento critico. En el
dmbito de la creacién escribié algin poema sinfénico,
una 6peraq, lieder y piezas pianisticas como Seguidilla,
grabada en este disco “Raices” y Romanza para piano,
dedicada al pianista malagueio José Barranco Borch
(1876-1919), una composicién de gran virtuosismo y
complejidad arménica y contrapuntistica. De gran be-
lleza y brillantez, la obra reldne poesia, maestria y
garra.

Uno de los hallazgos para mi en este camino de bus-
queda ha sido el encuentro con los pentagramas de
Emilio Lehmberg Ruiz (1905-1959). Ademds del com-
ponente curioso de sus origenes, cuya historia ahora
recordaremos brevemente, la inspiracion y sensibilidad
del muisico cautivaron mi atencién de inmediato. La ra-
z6n del apellido alemdn de este musico malagueio
reside en que su padre, Otto Lehmberg, que era ma-
rinero en la fragata Gneisenau’, que se hundié en el
muelle de Mdlaga, fue alojado en casa de la familia
Ruiz Rodriguez, con cuya hija contrajo matrimonio. De
esta unién nace nuestro protagonista que habia comen-
zado su andadura musical en Mdlaga y en Madrid. Se
inicié profesionalmente como violinista trabajando en
diversas orquestas, y como compositor escribié partitu-
ras para piano, género sinfénico, teatro, revista y cine.

Haber tenido la suerte de estrenar aqui la Suite Mdla-
ga ha representado mucho para mi. Este valioso con-
junto, integrado por cinco titulos —=“Bulerias del Perchel”,
“Malaguena”, “Gibralfaro”, “El Puerto” y “Pedregalejo”,
supone un homendije a la ciudad que le vio nacer, donde
lo espaiiol, lo andaluz y lo malaguefio se pregona con

2 Cancionero de Upsala, también conocido como Cancionero del Duque
de Calabria o Cancionero de Venecia es un libro que contiene villan-
cicos espafioles de la época renacentista.

3 Gneisenau fue un buque de guerra de la Kriegsmarine alemana en
la Segunda Guerra Mundial.
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efusién y descriptivismo en estos singulares nimeros.
Un piano aflamencado de brillantez, alegria y emo-
cién desbordantes acude a estos compases de gran
impacto en el publico cuya interpretacién se ofrecid
el dia 27 de octubre en el Museo Picasso de Mélaga.
En la misma linea folklorista hallamos dos nimeros de
su Suite Bailes de Espaia, ambos dedicados a nuestra
ciudad: Fandango de Mdlaga y Fandango del Molinillo.

Es evidente aceptar que sobran los motivos de inte-
rés para la aproximaciéon a este nicleo malaguefio
de arte musical que, a través de este recopilatorio,
he conocido en profundidad. No sélo he penetrado en
el plano artistico de estos compositores, sino que gra-
cias a la generosidad de algunos de sus descendien-
tes he tenido ocasién de acercarme al lado personal
y humano. Con ocasién del estreno y presentacion de
este disco en 2015, en la Sala Maria Cristina, trabé
contacto, que mds tarde se torné en amistad, con José
Antonio Gonzdlez, sobrino-nieto de Joaquin Gonzdlez
Palomares. Asi mismo, pude conocer en algunos recita-
les organizados en la ciudad para dar a conocer este
patrimonio, a Pilar Océn, sobrina nieta del malaguefio
Eduardo Océn y Rivas y a Blanca Moreno Mitjana, so-
brina del maestro Rafael Mitjana y Gordon. Su afec-
to al recibir esta interpretacién en directo constituyé
para mi la mejor recompensa al trabajo realizado. Por
suerte, en un concierto en el Ateneo de Madrid, conoci
también a Carmen Lehmberg, Unica hija del composi-
tor Emilio Lehnberg Ruiz, cuya simpatia y devociéon por
la musica de su padre calaron en mi desde el primer
instante. Recientemente he tenido la fortuna de grabar
junto a ella una entrevista y la interpretacion de algu-
nas de las piezas del maestro, cuya emision se recoge
en el documental titulado “Buscando a Lehmberg”, es-
trenado con éxito en el Festival de Cine de Mdlaga en
marzo de 2023.

En definitiva, deseamos expresar nuestro agradeci-
miento a la Fundacién General de la Universidad de
Mdlaga y al Centro de Estudios Iberoamericanos y Tra-
satldnticos por la invitacién a participar en estas jorna-
das y reiterar nuestro compromiso fiel con la defensa
y divulgacién de nuestro patrimonio artistico y cultural
sonoro. La presencia de la musica en estar jornadas
celebradas con éxito en el Museo Picasso de Mdlaga
son el punto de partida para futuras colaboraciones
que no dudamos llegardn en el horizonte.
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ENTREVISTA: HOY HABLAMOS CON...

BERNA PERLES,

cuando el alma canta

Maria Luisa de Barrio. Jefa del Departamento de MUsica del IES Pablo Picasso de Malaga

Hoy tenemos el privilegio de enfrevistar a Berna
Perles, soprano malaguefia que ya es un referente
en el panorama lirico nacional e internacional.

La conversacién tiene lugar en una clase de 5.°
EEPP de Historia, y su hija Berna también nos
acompana. Esto crea un ambiente cercano e infor-
mal en el que, con la sencillez y naturalidad que la
caracterizan, nos cuenta cédmo es vivir un suefo:
vivir de su voz.

1. Nos gustaria saber ¢En qué momento deci-
des dar el paso hacia una carrera profesional
en la musica y qué te impulsa a hacerlo?

Realmente no hay un momento concreto en el
que yo digo, venga, lo voy a dejar todo y me
dedico a la musica. En mi caso ha sido de una
forma muy natural, paulatina. Estudié piano
hasta los 18 afos, terminé el grado medio y
después lo dejé. Como echaba mucho de me-
nos la misica mi madre me aconsejé que estu-
diara canto. Siempre habia cantado bien, asi
que retomé mis estudios en el conservatorio y
descubri que me gustaba mucho la éperaq, se
me daba bien. Gracias a esta nueva pasidn
segui formandome y buscando nuevos caminos.

Llegé un dia que me di cuenta que estaba ga-
nando dinero. Al principio no era mucho, pero vi
que podia llegar a vivir de ello. Poco después
gané varios concursos internacionales y me con-
traté un agente; a partir de ahi me profesiona-
licé. Durante los dos primeros anos casi no me lo
creia: pensaba 2de verdad voy a dedicarme a
esto?, ¢mi vida va a consistir realmente en can-
tar2. No hubo una decisién concreta, mds bien
constancia, tesén y una persistencia continua en
seguir cantando y haciendo musica.

Berna Perles.
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¢Crees que es fundamental dedicar la vida a algo
que de verdad te apasione?

Siempre que hablo de esto me parece un arma de
doble filo, porque hay mucha gente que, por distintas
circunstancias, no puede hacerlo. Por eso, ese discur-
so tan “Mr. Wonderful” me parece un poco peligroso.
Porque la realidad es que muchas veces no es posible.

Yo creo que hay que trabajar mucho con uno mismo,
siempre parto de esa base. Hay que conocerse muy
bien, tienes que conocer tus defectos, tus virtudes y
trabajar mucho para conseguir las cosas que quieres.
No lo que quieres desde la carencia o lo superficial,
sino lo que de verdad anhela tu alma.

Esa frase de “si puedes sofiarlo, puedes hacerlo” tie-
ne parte de verdad, pero nadie te cuenta todo el
trabajo y el sacrificio que hay detrds. Pero es verdad
que cuando estds alineado con tu propédsito y con tu
pasién, la sensacién merece muchisimo la pena.

Tenemos un tiempo limitado, y pasamos un tercio de
nuestra vida trabajando. Por lo menos no intentarlo
me parece triste. Creo que hay que emplearse a fon-
do en hacer con tu vida algo que de verdad te guste.

Hasta ahora, ¢cudl dirias que ha sido tu mayor lo-
gro? Te sigo en Instagram y sé que Yerma te ha
marcado bastante... {¢Qué ha significado para ti
esa experiencia? y ¢como compaginas proyectos
de esa envergadura con tu vida familiar?

El proyecto de Tenerife ha sido tfremendo, porque ha
sido muy transformador a nivel personal y muy duro,
muy exigente y muy de todo... ha sido agotador.
Yerma, la épera de Villa Lobos basada en la obra
de Federico Garcia Lorca, es una pieza muy poco
representada. Solo se ha programado una vez an-
tes, en 1971. No hay referentes.

Tengo que decir que cuando me meti en Yerma no
sabia realmente en lo que me estaba metiendo. Llo-
raba muchisimo y muchas veces me preguntaba si
iba a poder hacerlo. Habia una puesta en escena
con agua y me pidieron hacer de todo en el esce-
nario. Me lancé porque creo que es mds alla de los
limites donde uno encuentra cosas que merecen la
pena. He comprobado la resistencia vocal que ten-
go porque las exigencias son enormes. Ha sido una
experiencia que me ha llevado al limite, en todos los
sentidos.

Dedicarte profesionalmente a la musica es dificil , y
lo es por muchas razones. Durante el proceso es muy
facil caer y no levantarse. Necesitas tenacidad, una
buena dosis de autoestima y ser, a veces, un poco
impermeable a las valoraciones externas porque los

musicos profesionales vivimos todo el tiempo del jui-
cio ajeno. Nos contratan por gustar, es asi de duro.

Y esa perspectiva puede hacerte vivir fuera de ti,
solo queriendo gustar y olviddndote de lo importan-
te: qué arte quieres hacer, qué artista quieres ser y
a quién te quieres entregar. Hacerte fuerte al juicio y
trabajar segun tu propio criterio y concepto artistico
parece muy sencillo asi dicho, pero es realmente de
las cosas mdas complicadas con las que se encuentra
el misico profesional.

Si ademds quieres tener una familia, es una locura.
Yo me aventuré porque tuve a Berna relativamente
joven, y luego tuve otro hijo, pero es muy complejo.
Necesitas una pareja que esté en tu misma lineq, si
no, es muy dificil.

Yo en casa no tengo un cuarto especifico para el es-
tudio. Mi piano estd en el salén. Yo he querido que
sea asi. De esta forma cuando estudio, mis hijos me
estdn escuchando cantar, me estdn escuchando tocar
el piano. No queria que mi estudio y que la musica
estuvieran en un cuarto aparte. Me gusta la idea de
que forme parte de la vida de la casa, de la familia.
Y que el piano esté al alcance de ellos también. Por
suerte también tengo buenos vecinos que no se que-
jon y que se alegran de oirme cantar.

Otro logro importante fue cuando me contrataron
para hacer Norma. El dia que debuté ese papel fue
muy especial para mi. Antes ya habia interpretado
Fiordiligi, Donna Anna, la Condesa de Las bodas de
Figaro... Habia cantado otros roles principales, pero
Norma fue diferente. Cuando terminé esa funcién,
me acuerdo que aquel dia pensé: “iQué increible
que pueda hacer estol Y que, ademds, me paguen
por ello.” Sin duda soy muy afortunada.

¢Con qué registro o tipo de repertorio te identificas
mas?

Yo soy soprano lirica. Mucha gente dice que soy lirico
spinto, pero no considero que lo sea. De hecho, cuan-
do me ofrecen roles como Butterfly o Tosca , todavia
estoy diciendo que no. Me definiria como una lirica
pura. Tengo buena coloratura y puedo hacer princi-
palmente repertorio belcantista.

¢Notas alguna diferencia entre el publico espaiiol
y el extranjero? ¢(Cambia la forma en que reciben
tu trabajo?

No realmente. La éperaq, si algo tiene, es que es igual
en todas partes. Es un idioma muy internacional y muy
universal. En Francia, en ltalia, en Alemania, en Reino
Unido... El publico de épera es muy similar. Y lo que
te encuentra como respuesta del piblico también lo es.
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6.

Tu acento malagueiio no se percibe cuando can-
tas, pero ¢crees que el hecho de venir de donde
vienes influye, de alguna manera, a la hora de
que te contraten?

Pues la verdad es que si te digo que no, te miento.
Porque con los andaluces siempre hay un sesgo, una
idea preconcebida sobre nosotros. La clésica, ade-
mds, es un mundo en el que Andalucia no se asocia
tanto... aqui todo es mdas flamenco, mds popular. Ser
musico cldsico en Andalucia todavia no estd del todo
normalizado. Si, se sabe que hay grandes musicos
clésicos, pero de entrada se le da mas crédito a al-
guien si es cataldn o vasco, o de otras comunidades.
Como andaluza siento que tengo que reivindicar mi
posicién un poquito mds que el resto en

Espaia. Fuera de Espaia, no.

¢Y antes de subir al escenario, tienes algun tipo de
ritual?

Mira, no lo tengo, no soy nada supersticiosa. Intento
no serlo, porque si no uno se esclaviza a eso, el dia
que uno no puede hacerlo ya cree que todo va a
salir mal. Entonces, intento no serlo.

Si que tengo mis rituales fisicos. Me hago mis vapo-
res, me tomo mis pastillas de dcido hialurénico y mis
cosas, pero eso lo hago muy frecuentemente, no solo
el dia de la funcién.

Berna Perles.

Lo que si hago, por supuesto, es dormir todo lo que
pueda. Es lo mejor que hay para la voz. Y antes de sa-
lir al escenario intento tener muy presente qué me ha
llevado hasta alli ese dia. En el camerino, suelo pensar
en el agradecimiento que siento por tener la oportu-
nidad de dedicarme a esto. Todos tenemos una vida,
y que a mi me haya tocado salir a un escenario, dar
vida a una mujer, a un rol, cantar con una orquesta...
me parece una fantasia. De verdad, una fantasia.

Intento que esa sensacién de agradecimiento sea lo
que me acompaiie a lo largo del dia. Al principio de
mi carrera tenia mds nervios, mds pensamientos in-
trusivos, pero ahora estoy en un momento de mi vida
y de mi profesién en el que no tengo miedo. Voy con
honestidad, con verdad, a dar lo mejor de mi. Me he
preparado mucho, y lo hago lo mejor que puedo. No
pretendo gustarle a fodo el mundo, solo explicar un
personaje a través de mi voz. Me siento muy agra-
decida por poder hacerlo.

¢Te has planteado alguna vez dedicarte a la en-
sefianza? Y, por otro lado, ¢crees que en la forma-
cion musical deberian incluirse asignaturas mas
practicas que te preparen realmente para la vida
profesional?

Ya me han propuesto dar masterclasses y cosas asi,
pero yo no creo que la docencia esté en mi. De mo-
mento no la siento como algo que me llame, porque
a mi me llama el escenario.
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Berna Perles.

Ademds, le tengo mucho respeto a la ensefianza.
Me parece una labor muy importante y muy deli-
cada. Ensefiar a alguien a usar su voz requiere una
preparacion especifica; el ser cantante no significa
que puedas ensenar bien. No lo descarto, pero creo
que la docencia no debe ser una salida alternativa a
cantar, sino una eleccién distinta, con su propia pre-
paracion y entrega.

Y si, en cuanto al curriculum del conservatorio, echo
muchisimo en falta una parte prdctica. Nadie te en-
sefia cdmo se trabaja realmente como musico. Te en-
sefian a tocar o a cantar, pero no te explican qué es
una audicién, cdmo prepararla, cdmo conseguir un
agente o cdmo funciona un teatro de épera. Todo
eso lo aprendes a base de bofetones, equivocén-
dote. Deberia haber asignaturas que te expliquen
cdmo afrontar ensayos, concursos, cGmo moverte en
el escenario o incluso cosas tan bdsicas como la fis-

calidad del artista, que es muy especifica. Yo habria
agradecido muchisimo que en el Gltimo curso hubiera
algo asi, porque al final uno pierde tiempo y dinero
por desconocimiento. Sin duda la formacién deberia
incluir todo lo que tiene que ver con la vida real del
musico, no solo la parte técnica o artistica.

Para terminar, ¢qué consejo le darias a los j6venes
muUsicos que estan empezando y que van a leer
esta entrevista?

A ver, no me gusta mucho dar consejos, pero si diria
algo que creo que puede ser Util.

Como este es un mundo tan subjetivo, muchas veces
tendemos a victimizarnos cuando las cosas no salen
como queremos. Pensamos que el profesor nos tiene
mania, que en el concurso hay enchufes, o que la
persona que gand tenia algin tipo de ventaja... Y
todo eso, sinceramente, me parece una pérdida de
tiempo y de energia enorme. Mi consejo seria que os
centréis en vosotros, en lo que podéis hacer mejor, en
ser los mejores artistas y los mejores musicos que po-
ddis ser. A lo que no estd en vuestra mano no merece
la pena dedicarle energia.

También diria que sedis buenos compaiieros. Con los
afios me he dado cuenta de que en esta profesién no
triunfa sélo quien canta o toca mejor, cantar o tocar
bien es lo minimo imprescindible, sino quien es buen
colega, quien hace la vida agradable a los demds.
La gente que vuelve a los teatros, a la que llaman
una y otra vez, es la que llega con buena actitud, el
que es considerado, el que saluda a todo el mundo,
respeta a los técnicos, al personal de caracteriza-
cién, a sus companeros... La persona que crea equi-
po. Porque hacer musica es, sobre todo, un trabajo en
equipo.

Y rodearos de gente que sea mejor que vosotros. Y
que eso no te achique, porque al contrario, te hard
crecer y llegar mas lejos. Valorad el talento del otro
cuando lo véis, emocionaros con sus logros, decidlo,
eso engrandece vuestra alma y crea un clima que
os retroalimenta. Una clave muy valiosa que me ha
costado muchos aprender es entender que mi cuerpo
es un vehiculo. Cuando dejo de lado el miedo y me
lanzo sin filtro, el cuerpo reacciona orgdnicamente. El
vehiculo es el texto. No hay que meterle demasiada
mente. El miedo te habla de lo que te puede pasar
pero no te ensefia lo maravilloso que puede ser.

Gracias Berna por esta inspiradora entrevista, y por

tu fidelidad a ti misma. Tu voz ha conquistado esce-

narios sin perder la naturalidad de quien canta desde
el alma. Gracias.
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Opera y cine: un latido
apasionado de emociones

Jorge Muinoz Bandera

Maestro de Pedagogia Terapéutica, Psicopedagégo, Clarinetista y Tenor. Doctorando en Innovacién

Didactica y Formacion del Profesorado.

Opera y cine: ecos de pasién compartida

La relacién entre 6pera y cine ha sido, desde los orige-
nes del séptimo arte, una alianza fecunda y compleja.
No se trata Unicamente de la presencia de arias en ban-
das sonoras o de citas cultas: la épera se ha convertido
en una estructura narrativa que modela la arquitectura
de muchos relatos filmicos.

En La piel que habito (Pedro Almodévar, 2011), La Tra-
viata (Franco Zeffirelli, 1983) o La flauta mdgica (Ingmar
Bergman, 1975), la épera no funciona como un simple
decorado sonoro, sino como un principio de construccién
dramdtica que articula el tiempo, el conflicto y la ca-
tarsis.

Tal como observa Pefia (1980), el cine heredé de la
dpera no solo su teatralidad, sino también su modo de
construir la emocién a través del exceso y el artificio.
Ejemplos como Amadeus (Milos Forman, 1984) o The Fifth
Element (Luc Besson, 1997) muestran cémo la muisica y la
voz operistica pueden estructurar el relato y anticipar
los climax dramdticos. En Black Swan (Darren Aronofsky,

2010), la progresiéon de Nina reproduce la légica
de una tragedia operistica, con divisiones en actos y
leitmotivs que acompaiian su transformacién.

La voz operistica: cuerpo, simbolo y pasiéon sonora

La voz en la épera es un cuerpo vibrante, una presencia
fisica antes que un vehiculo semdntico. En el cine, esta
dimensidn se intensifica: el encuadre, la proximidad vy el
montaje convierten la experiencia auditiva en experien-
cia visual y tdctil.

Grover-Friedlander (2005) sostiene que el cine estd
“poseido” por la épera, atraido por su condicién de es-
pectdculo donde la voz excede el cuerpo y se convierte
en fantasma sonoro. En Callas Forever (Franco Zeffirelli,
2002), la voz de Maria Callas funciona como un perso-
naje auténomo; en La voz humana (Almodévar, 2020), el
canto encarna lo reprimido y se convierte en lenguaje
del dolor y del deseo.

La voz operistica en cine puede ser simbolo de lo subli-
me (Farinelli, Corbiau, 1994), met&fora de lo reprimido
o acto performativo. En todos los casos, el cine convierte
la voz en imagen sonora, un signo de identidad y me-
moria que multiplica su potencia emocional. La éperq,
a su vez, se beneficia de esta visualizacién filmica, que
hace visible el poder invisible del canto.

La estética operistica en la puesta en escena filmica

La influencia de la épera va mds alld de la misica:
impregna la estética visual y narrativa de numerosos
cineastas. Lars von Trier construye sus peliculas como
auténticas tragedias operisticas, mientras Baz Luhrmann
(Moulin Rouge!, 2001) recurre a gestos amplificados y
coreografias visuales que recuerdan a la épera.

L' Atalante (2023) identifica tres rasgos operisticos en
este cine: la temporalidad expandida, la teatralidad
del encuadre y el uso del contrapunto musical.
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Detalle de los tres rasgos operisticos:

Temporalidad expandida: Inspirada en el tempo de las
arias, esta técnica se traduce en secuencias prolonga-
das, silencios dramaticos o repeticiones que dilatan el
tiempo narrativo.

Directores como Lars von Trier o Baz Luhrmann utilizan
esta expansién para intensificar la experiencia emocio-
nal, permitiendo que el espectador “habite” la escena
como si fuera un acto operistico.

Ejemplo: En Moulin Rouge! (2001), los nimeros musicales
se extienden mads alld de la légica narrativa convencio-
nal, generando un ritmo que recuerda al crescendo de
una épera.

Teatralidad del encuadre:

El cine adopta la légica escénica de la épera: perso-
najes dispuestos como figuras en escena, composiciones
simétricas y gestos amplificados.

La cdmara funciona como un director de escenaq, subra-
yando la dimensién ritual y performativa de la accién.

Ejemplo: en Dogville (von Trier, 2003), la puesta en esce-
na minimalista y frontal recuerda a un escenario teatral,
reforzando la sensacién de artificio y exposicion.

Uso del contrapunto musical

La moisica no acompaia pasivamente la accién, sino
que la contradice, la intensifica o la transforma en pura
emocién. Este recurso, heredado de la épera, convierte
la narracién en un espacio de tensién entre imagen y
sonido.

Un ejemplo podria ser en Dancer in the Dark (von Trier,
2000), las canciones de Bjérk funcionan como contra-
punto emocional a la dureza de la trama, generando un
choque entre lo sublime y lo trdgico.

Lapefia Marchena (2004) afiade que cine y 6pera com-
parten el impulso de reconstruir mundos mediante arti-
ficio y teatralidad, aunque difieren en su relacién con el
tiempo y la materialidad.

En definitiva, el cine hereda de la épera su capacidad
de convertir el artificio en verdad emocional, exploran-
do lo trdgico y lo sublime con la misma pasién escénica.

La épera filmada: del registro al acontecimiento ci-
nematografico

Con la expansién de la proyecciéon digital y las trans-
misiones en directo, la épera ha encontrado en el cine
un medio privilegiado para su difusiéon. Mas y Benito
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(2012) destacan que la épera filmada ha evolucionado
desde simples registros escénicos hacia auténticas obras
cinematogrdficas.

Distribuidoras como Rising Alternative han acercado
producciones de la Scala, el Liceu o el Met a salas de
todo el mundo, transformando la experiencia teatral en
acontecimiento audiovisual. Radigales y Bermidez Cu-
bas (2017) subrayan que la direccién de cdmara, el
montaije y el disefio sonoro convierten la épera filmada
en un arte intermedial, donde la cdmara interpreta y
reinventa el drama. El resultado es una experiencia hi-
brida que ya no pertenece del todo ni al cine ni a la
Spera.

Relecturas cinematograficas de éperas clasicas

El cine no solo documenta la épera, sino que la resigni-
fica en contextos contempordneos. Adaptaciones como
Carmen y Lola (Echevarria, 2018) o reinterpretaciones
feministas de La Traviata transforman personajes y na-
rrativas, incorporando estética urbana, flamenco y pro-
blemdticas actuales.

Sanz (2016) sefiala que estas relecturas permiten a la
o6pera “renacer bajo la mirada del cine”. Lacasa-Mas
(2012) afiade que la 6pera ha aprendido del cine es-
trategias de comunicacién digital y marketing narrativo,
consolidando un didlogo constante entre medios.

En estas versiones, la épera se actualiza sin perder su
nicleo de pasién dramatica.

El cine como espejo y motor de la épera actual

Cuando pensamos en la épera de hoy en teatros como
la Scala de Mildn, el Met de Nueva York o el Teatro
Real de Madrid, es imposible no advertir la huella del
cine en sus puestas en escena. La épera, que durante
siglos se concibié como un arte eminentemente teatral,
ha encontrado en el cine un aliado que le ha permitido
reinventarse y acercarse a publicos nuevos.




Intermezzd

En primer lugar, la escenografia ha cambiado radical-
mente. Los decorados fijos y pintados han dado paso a
espacios dindmicos, méviles y digitales, capaces de trans-
formarse con la fluidez de un montaje cinematogrdafico.

Proyecciones, pantallas LED y recursos de iluminacién
propios del cine convierten el escenario en un auténtico
set audiovisual. La épera ya no se limita a reproducir un
espacio teatral, sino que crea atmésferas visuales que
recuerdan a la estética de grandes producciones cine-
matogrdficas.

En segundo lugar, la direccién escénica se ha impreg-
nado de la mirada filmica. Cineastas como Ingmar
Bergman, Franco Zeffirelli, Patrice Chéreau o Michael
Haneke han dirigido éperas, trasladando al escenario
la légica del encuadre cinematogrdfico. A esta ndmina
se suma Luchino Visconti, cuya colaboracién con Maria
Callas marcé un hito en la historia de la lirica. Desde su
encuentro en 1950, Visconti aporté a Callas una visién
dramdtica que le permitié profundizar en la construc-
cién psicolégica de los personaijes y alcanzar una per-
feccién escénica legendaria, como ocurrié en su célebre
montaje de La Traviata en La Scala de Mildn. La mirada
cinematogrdafica de Visconti convirtié la épera en un es-
pacio de verdad emocional, donde el artificio se trans-
formaba en intensidad dramdtica.

Este cruce entre cine y épera ha generado una escena
mds intima y psicolégica, en la que el gesto y la emociéon
se amplifican como si fueran un primer plano de cine. El
espectador ya no solo escucha y contemplaq, sino que se
siente dentro de la accién, como si la cédmara lo guiara.

El ritmo narrativo también ha cambiado. El cine ha ense-
fiado a la épera a modular el tiempo escénico: pausas
dramdticas, aceleraciones y fragmentaciones que re-
cuerdan al montaje audiovisual.

Los actos se estructuran con una légica casi filmica, pen-
sada para mantener la atencién de un pUblico acostum-
brado al ritmo del cine y las series. La 6pera se con-
vierte asi en un relato mds cercano a la sensibilidad
contempordneaq, sin perder su grandilocuencia.

Otro aspecto decisivo es que las producciones actuales
se conciben para la cédmara tanto como para el piblico
en sala. Con el auge de las retransmisiones en directo
(Met Live in HD, OperaVision), los directores escénicos
disefian sus montajes pensando en cédmo se verdn en
pantalla. Esto implica una mayor espectacularidad vi-
sual, con escenografias que funcionan como auténticos
sets cinematogrdficos y una direccién que considera los
angulos de cdmara como parte de la dramaturgia. La
épera se convierte en un espectdculo doble: teatral y
cinematogrdafico.

Finalmente, el cine ha inspirado a la épera a recontex-
tualizar historias cldsicas en escenarios contempordneos.
Producciones recientes trasladan Tosca a contextos poli-

ticos actuales, reinterpretan La Traviata desde perspec-
tivas feministas o reinventan Carmen en clave urbana y
mestiza. Estas relecturas muestran cémo la épera dialo-
ga con el cine no solo en estética, sino también en con-
tenido, incorporando problemdticas sociales y lenguajes
audiovisuales modernos.

Un arte en fusion perpetua

La relacién entre épera y cine no puede entenderse como
una simple coexistencia. Es una fusion estética y concep-
tual que ha transformado a ambas artes. El cine se nutre
de la teatralidad, la emocién y la estructura de la 6pera;
la épera, por su parte, se beneficia de la mirada cine-
matogrdfica, que le otorga nuevos lenguajes y pUblicos.

Como sugieren Forés y De Dios Herndndez (2018), el
transito entre el cine mudo y el sonoro marcé el naci-
miento de una “6pera de cine”, donde la imagen apren-
dié a cantar y el sonido a mirar.

En ese didlogo continuo, el espectador contempordneo
descubre una emocién renovada: una catarsis audiovi-
sual donde la imagen es misica y la voz, materia visual.

La influencia del cine en la épera contempordnea ha
sido tan profunda que hoy podemos hablar de un arte
intermediario, donde los limites entre escenario y panta-
lla se difuminan. La épera se ha convertido en un espec-
taculo pensado para conmover tanto en el teatro como
en la gran pantalla, con recursos visuales y narrativos
que provienen directamente del cine.

En este cruce apasionado, la épera no pierde su esen-
cia: sigue siendo canto, emocién y catarsis. Pero ahora,
gracias al cine, se proyecta hacia el futuro con una fuer-
za renovada, capaz de dialogar con el mundo audiovi-
sual y de seguir siendo un arte total en el siglo XXI.

Opera y cine, unidas por su vocacién de espectdculo to-
tal, siguen reinventando el modo en que sentimos, escu-
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chamos y vemos el arte. Y en el corazén de esta alianza
late siempre la misma fuerza: la pasién compartida.

Listado de Operas filmadas mas representativas:

La Traviata — Giuseppe Verdi (Franco Zeffirelli, 1983)

Versién destacada: Teresa Stratas (Violetta); Placido
Domingo (Alfredo).

Carmen — Georges Bizet (Francesco Rosi, 1984)

Versién destacada: Julia Migenes (Carmen); Placido
Domingo (Don José).

Don Giovanni — Wolfgang A. Mozart Joseph Losey,
1979 (filmacién en Vicenza)

Versién destacada: Ruggero Raimondi (Don Giovan-
ni); reparto operistico de la produccién filmada.

La flauta mdgica (Die Zauberfldte) — Wolfgang A.
Mozart Ingmar Bergman, 1975

Version destacada: Ingmar Bergman, 1975 Josef
K&stlinger — Tamino, Irma Urrila — Pamina, Hékan
Hagegérd — Papageno, Ulrik Cold — Sarastro, Bir-
git Nordin — Reina de la Noche, Elisabeth Erikson
— Papagena.

Otello — Giuseppe Verdi

Versién destacada: Franco Zeffirelli, 1986 — Pléci-
do Domingo (Otello); Katia Ricciarelli (Desdemonal)
en la filmacién de Zeffirelli.

Bibliografia recomendada:

La bohéme — Giacomo Puccini

Versién destacada: Luigi Comencini, 1988 — Barba-
ra Hendricks (Mimi) en la conocida filmacién; reparto
operistico de la produccion.

Madama Butterfly Giacomo Puccini (filmacién operistica
de Jean-Pierre Ponnelle, 1974/1975)

Versién destacada: Mirella Freni (Cio-Cio-San / But-
terfly); Placido Domingo (B. F. Pinkerton); Christa Lud-
wig (Suzuki)

Direccién musical / orquesta (ediciones habituales):
Herbert von Karajan

Rigoletto — Giuseppe Verdi (filmacién operistica de
Jean-Pierre Ponnelle, 1982)

Version destacada: Ingvar Wixell (Rigoletto); Edi-
ta Gruberovd (Gilda); Luciano Pavarotti (Il Duca di
Mantova); Ferruccio Furlanetto (Sparafucile); Victo-
ria Vergara (Maddalena).

Direccién musical: Riccardo Chailly (direccién musical
acreditada en la edicién cinematogrdéfica)

Tosca — Giacomo Puccini (Gianfranco De Bosio, 1976)

Versién destacada: Raina Kabaivanska (Floria Tos-
ca); Pladcido Domingo (Mario Cavaradossi); Sherrill
Milnes (Barone Scarpial).

Direccién musical / orquesta: Bruno Bartoletti; New
Philharmonia Orchestra; Ambrosian Singers (coro)
segun las ediciones comerciales habituales.
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* Maddaleno, J. (2015). Rising Alternative: la épera en cine en todo su esplendor. Opera Actual, (183), 54-57.
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* Archivos de la Filmoteca. (2023). Cuerpos sonoros. Archivos de la Filmoteca.

* L'Atalante. (2023). Opera y cine: estética y teatralidad en la puesta en escena filmica. L'Atalante. Revista de estudios cinematograficos.
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Intermezzd

Las diferentes caras compositivas

de Shostakovich

Luis Suarez. Humanista, critico y divulgador musical-cultural

Dmitri Shostakévich (1906-1975) fue un compositor y
pianista ruso, ampliamente considerado como uno de los
compositores mds influyentes y versdtiles del siglo XX. Sus
obras abarcan diversos géneros, como sinfonias, misica de
cdmara, donde destacan su amplia coleccién de cuartetos
de cuerda, conciertos, éperas, obras para piano, ballet,
partituras cinematogrdaficas...

El caos y la agitacion de sus afos de juventud marcaron
profundamente su visién del mundo. Sus primeras compo-
siciones, como su “Primera Sinfonia (1925)", escrita como
trabajo de graduacién, le consagraron como una estrella
en ciernes. La brillantez y madurez de la sinfonia asombra-
ron al mundo musical y le lanzaron a una ilustre carrera.

Sin embargo, la vida de Shostakovich distaba mucho de
ser sencilla. Su relacién con el Estado soviético acabaria
definiendo su carrera y su msica. En 1934, su épera “Lady
Macbeth del distrito de Mtsensk” se estrend con gran éxito.
Se trataba de una obra audaz y moderna, que aborda-
ba temas de pasidn y violencia, y que calé en el publico
y la critica. Sin embargo, en 1936, Stalin asistié a una
representacion vy, al parecer, salié enfadado en sefial de
desaprobacién. Poco después, el periédico Pravda publicéd
un articulo en el que condenaba la épera como ((caos en
lugar de musican. Esta denuncia fue un momento aterrador
para Shostakovich; en la URSS de Stalin, caer en desgra-
cia podia significar el encarcelamiento o algo peor.

En 1948, el régimen soviético, bajo la politica cultural de
Andrei Zhdanoy, puso en el punto de mira a Shostakovich
y a otros compositores destacados por escribir misica con-
siderada «formalistan e insuficientemente accesible para
las masas. Humillado y obligado a arrepentirse piblica-
mente, Shostakovich se vio obligado a componer obras
que encajaban en la doctrina del Realismo Socialista. En
privado, sin embargo, volcd su angustia y sus luchas perso-
nales en su mUsica de cdmara.

La muerte de Stalin en 1953 supuso cierto alivio, aunque
la relacién de Shostakovich con el régimen soviético siguid
siendo tensa. En los Ultimos afios, se afilié al Partido Comu-
nista, probablemente bajo presién, y mantuvo un delicado
equilibrio entre la conformidad publica y la expresion de
si mismo en su musica. Se cree que obras como la Décima

Sinfonia (1953) reflejan sus verdaderos sentimientos hacia
la tirania de Stalin.

A lo largo de su vida, Shostakovich luché contra el mie-
do, la lealtad y la integridad artistica. Sus composiciones
revelan a un hombre que se enfrenté al peso de la histo-
ria, transmitiendo a menudo una profunda ironia, tristeza
y resistencia. Murié en Moscu el 9 de agosto de 1975,
dejando tras de si un gran legado.

Conocido por su compleja relacién con las autoridades so-
viéticas, su mUsica refleja a menudo la tensién y los retos de
la vida bajo un régimen represivo. Su estilo oscilaba entre
obras publicas que se ajustaban al realismo socialista y
composiciones mds privadas que insinuaban sus verdade-
ras emociones; célebre por su intensidad emocional, sus es-
tructuras innovadoras y su capacidad Unica para transmitir
tanto desesperacion como resilencia. A menudo contiene
capas de significado, mezclando emociones contrastadas
como la alegria y la tristeza, el triunfo y la desesperacién.

Con frecuencia utilizaba la ironia, el sarcasmo y la paro-
dia, a veces para burlarse o criticar realidades politicas y
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sociales. Sus composiciones presentan fuertes contrastes de
humor, dindmica y textura.

Las yuxtaposiciones de melodias delicadas y liricas con
temas dsperos, disonantes o militaristas crean tension emo-
cional. Shostakévich incrusta motivos personales y elemen-
tos autobiogrdficos en su musica, como el motivo DSCH,
derivado de su nombre, aparece en varias de sus obras,
como el “Octavo Cuarteto de Cuerda”, el “Primer Concierto
para Violonchelo y Orquesta” o la “Décima Sinfonia”.

Muchas de sus composiciones reflejan sus luchas interiores,
sus miedos y su resistencia frente a la opresién politica.
Bajo la presién de las autoridades soviéticas, Shostaké-
vich escribié obras que se adherian al realismo socialista,
con el objetivo de ser accesibles, patridticas y edificantes.
Sin embargo, estas piezas a menudo contenian subversién
oculta o mensajes codificados. Su mésica utiliza con fre-
cuencia patrones ritmicos que crean una sensacién de ur-
gencia o movimiento implacable.

La escritura percusiva del piano, los ritmos angulares y los
ostinatos son sefias de identidad de su estilo. Las melo-
dias de Shostakévich son a menudo inquietantes, liricas y
profundamente expresivas, a veces con una sencillez fol-
clérica.

Su lenguadije arménico combina tonalidad y atonalidad, con
un uso frecuente de la disonancia y el cromatismo para
realzar la intensidad emocional. En su escritura contrapun-
tistica, especialmente en sus “24 Preludios y Fugas, Op. 87",
se aprecia una fuerte influencia de Bach. A menudo utilizé
texturas fugadas en sus sinfonias, cuartetos y otras obras.

Shostakévich compuso més de 30 partituras para pelicu-
las, combinando su experiencia cldsica con la narracién
cinematogrdfica. Su trabajo pionero en la misica de cine
influyé en la forma en que los compositores abordaban la
composiciéon de partituras, haciendo hincapié en el poten-
cial emocional y dramdtico de la muUsica en el cine.

Shostakovich era un orquestador brillante, capaz de crear
efectos sonoros vividos, coloridos y, en ocasiones, abru-
madores. Utilizaba toda la gama de la orquesta, desde
delicados solos hasta enormes fanfarrias de metales e in-
tensas composiciones de cuerda.

La misica de cdmara de Shostakovich es introspectiva y
personal, y contrasta con las grandes declaraciones pu-
blicas de sus sinfonias. Sus 15 “Cuartetos de Cuerda” son

Bibliografia recomendada:

especialmente venerados por su profundidad emocional y
su complejidad intelectual. Muchas de estas obras expre-
san la resistencia del espiritu humano ante la adversidad.

Shostakovich realiza en 1934 una nueva tentativa de es-
cribir musica al estilo del jazz. Participa en una comisién
que tiene por objeto elevar el nivel de dicho estilo de
musica, el jazz soviético que entonces pasaba por ser una
musica de café concierto. Se organizé un concurso en Le-
ningrado con objeto de darle un status profesional y para
dar ejemplo compone su “Suite para orquesta de jazz N° 1,
op.38a”. Una obra bastante alejada del jazz tradicional,
reflejando de un modo ligero, al estilo de su musica para
el cine, la exuberancia y decadencia de los afios 1920.
Escribe su “Segunda Suite para orquesta de jazz” Op.50b,
a peticion de la Orquesta del Estado para el jozz, dirigi-
da por Victor Knouchevitski. Pero la musica estd pensada
para el Ejército Rojo, escrita en un tono popular més proxi-
mo a las danzas vienesas de Johann Strauss que al jazz
occidental considerado decadente. Se puede considerar a
esta obra como la sana respuesta dada por los soviéticos
a la degradacién moral de occidente, mostrando el tipo
de musica tradicional que realmente deberian interpretar
las llamadas orquestas de jazz, en vez de las “aberracio-
nes musicales de los negros.”

Otras obras, como su Decimocuarta Sinfonia, meditan so-
bre la muerte y la desesperacién existencial. Otras veces
recurre a los conceptos de patriotismo y sdtira: su misica
se mueve a menudo entre la celebracién de los ideales
soviéticos y la critica sutil de los mismos.

La misica de Shostakévich sigue siendo poderosa por su
capacidad para hablar de emociones universales y refle-
jar al mismo tiempo la complejidad de su contexto histérico.
La vida y la misica de Dmitri Shostakévich estan profun-
damente entrelazadas con la historia de la Rusia del siglo
XX, marcada por la revolucién, la guerra y el totalitarismo.
La musica de Shostakdvich se convirtié en un simbolo de
resistencia frente a la opresién. Su capacidad para incor-
porar un sutil desafio y profundas verdades emocionales
en una musica compuesta bajo un intenso escrutinio inspi-
ré a generaciones de artistas. Ejemplos de ello son obras
como la “Séptima Sinfonia (Leningrado)” o la “Quinta Sin-
fonia” que resonaron profundamente en el piblico durante
la Segunda Guerra Mundial y mds allé, ofreciendo tanto
consuelo como un sentimiento de solidaridad.

Su musica sigue sirviendo como recordatorio del poder del
arte para perdurar y comunicar bajo regimenes totalitarios.

* Shostakovich. Recuerdos de una vida. Mijail Ardov. Siglo XXI de Espafia, editores; S.A.

* Dimitri Shostakovich. La Musica bajo el Terror. Cartas a Ivén Sollertinski (1927-1944) Prensas de la Universidad de Zaragoza. Vice-

rrectorado de Cultura y Proyeccién Social.

30



) i e o BT 0
' o e o0 ab
s e ‘(so oo e w;:: *
¢ M“‘o 0% p O 10 ¥
s fa A oo a0 T e
r

‘e y
R y llega a mas de 600 lectores

Ponte en contacto con nosotros
y colabora en que nuestra revista
se reparta gratuitamente

Llame al Tlfno. 951.29.83.66

Conservatorio Manuel Carra
http://conservatoriomanuelcarra.es “ e ‘“f;ffm =~

oo b
o '
90

W “o“o

A
o e
Sad 8 v ¥
\w‘ i 0T o
vt Qc» Ao
oo
Qbo\°
E\“"'ﬁ a0 L i

-\ \

Erasmus+

comunicacion i ;
interculturalidad

Sollu=d

& Europa educacion
o aprender competencias oportunidades
5 actlwdades estudms Fomentar
= valores
diversidad u ra
imparcialidad
patrimonio

. " respeto alumnado
CONCIENCI2 " OBJETIVOS habilidades
logros experiencias

estudiantes o
integracion tradicion

4Mor

Bhuelajo

compromiso

ouo.uesap
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