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Carta Editorial

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

Un aiio mds tengo el placer de abrir la carta editorial de nuestra revista Intermezzo, que alcanza ya su nimero
75. Setenta y cinco nimeros de reflexidn, investigacién y divulgacién en torno a la misica desde todas sus ver-
tientes. Comenzamos el curso 2026 /27 con mucha ilusién y con nuevos proyectos que me gustaria adelantaros.

La cita més especial serd nuestro emblemdtico concierto en el Teatro Cervantes: una produccién conjunta de nues-
tro alumnado de coro y orquestq, junto al alumnado de danza del Conservatorio Profesional de Danza Pepa
Flores, que dedicaremos a uno de los grandes nombres de la historia de la misica: Ludwig van Beethoven. En
2027 se conmemota el bicentenario de su fallecimiento y queremos rendirle nuestro particular homenaije.

A ello se sumard un proyecto multidisciplinar en torno a la figura de Manuel de Falla, con motivo del 150 aniver-
sario de su nacimiento. Un espectdculo conjunto entre el profesorado y el alumnado de diversas especialidades
instrumentales y tedricas, que ofrecerd una visién integral del compositor gaditano bajo el titulo Universo Falla.

Desde el pasado mes de julio contamos con un nuevo director, Juan Luis Expdsito, un gran profesional con una
larga y reconocida trayectoria como musico, profesor y miembro de diversos equipos directivos. Estoy segura de
que, junto al magnifico equipo que le acompaiia, contribuird a que nuestro centro siga creciendo.

Una nueva direccién que llega con aires renovados y con importantes mejoras, tanto en nuestras instalaciones
como en el funcionamiento interno, sin olvidar nunca aquello que nos define: nuestro gran profesorado, el exce-
lente nivel de nuestro alumnado, los festivales internacionales que acogemos, los concursos que impulsan los dife-
rentes departamentos y esa apuesta firme por la internacionalizacién a través de nuestros proyectos Erasmus+,
que tantas experiencias y aprendizajes nos regalan a profesorado y alumnado.

Solo me queda agradeceros que sigdis ahi, nUmero a nimero. Que disfrutéis de cada articulo de este Intermezzo
Yy que encontréis en estas pdginas un espacio para pensar, aprender y, sobre todo, compartir la mésica.

Gracias por formar parte de esta historia.



José Miguel Niguez Grau
“El Panderas”

David Ruiz Paredes

Catedratico de la especialidad de tuba en el Conservatorio Superior de Musica de Mdalaga.

Tener el privilegio de escribir este articulo sobre nuestro
querido y afiorado compariero José Miguel es un honor
del que espero ser digno y, asi mismo, poder transmitir
quién era y qué legado deja.

José Miguel siempre estuvo muy unido a mi vida y yo
a la suya. Nos conocimos siendo adolescentes, con una
mochila llena de ilusiones y mucho camino por recorrer.
El, de Rafal, y yo, de Torrevieja, dos pueblos de la Vega
Baja alicantina con costumbres y tradiciones similares.
Enseguida conectamos y nuestro destino transcurrié unido
hasta hoy. José Miguel era mi pariente, porque él me lla-
maba asi y porque mi abuela era de segundo apellido
Niguez —curiosamente, todos los que llevan ese ape-
llido, caracteristico de la Vega Baja, estdn emparenta-
dos—. Juntos hicimos todo lo que se puede hacer como
amigos, como hermanos y como compafieros.

Recuerdo cuando pasaba por la panaderia familiar bien
temprano los sdbados por la maiana para subir a Valen-
cia, rumbo a la academia de perfeccionamiento que di-
rigia el prestigioso tubista Vicente Lépez en colaboracion
con el estadounidense Mel Culbertson. La panificadora
de los “Panderas”, que es como llaman en Rafal a su
familia, era el centro neurdlgico de su hogar. Su padre,
clarinetista de gran talento, estudiaba y hacia pan dl

mismo tiempo, y toda la familia ayudaba en el negocio y
sustento familiar. La cultura ocupaba un gran lugar en esa
casa, cosa que me agradaba enormemente, ademads del
trato y el carifio que me profesaban siempre.

Asi pues, mi pariente y yo iniciamos un trayecto insepa-
rable y Unico. Asistimos a numerosos cursos de perfeccio-
namiento, exdmenes, conciertos, vidjes... hasta terminar
la carrera de Ensefanzas Artisticas Superiores en la es-
pecialidad de Tuba. Transcurrido un tiempo, acabamos
impartiendo docencia en Andalucia, donde encontramos
un lugar en el que quedarnos, un hogar que acabamos
amando y que ha sido la base de todo, tanto a nivel
familiar como profesional.

Con respecto a su trayectoria en Mdlaga, cabe destacar
la enorme labor que realizé para que el mundo de la
tuba alcanzara cotas altas y, sobre todo, llegara a la
mayoria de la poblacién. Demostré que cualquier perso-
na, independientemente de su edad, podia iniciar estu-
dios musicales con la misma ilusién que un nifo. Recorrid
colegios y pueblos incansablemente buscando adeptos a
la causa tubistica. Juntos organizamos cursos de perfec-
cionamiento, masterclasses, exposiciones de instrumentos
en la ciudad y, con el tiempo, llegaron los primeros Tu-
baNavidad gracias a la figura de Sergio Rey, tubista de

Congreso Internacional de Tubas.

Primer encuentro Tuba en los pueblos (Moclinejo).
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Primer encuentro Tuba Navidad.

la Orquesta Filarmoénica de Mdalaga (OFM), impulsor de
este evento y con quien participamos en futuros actos. La
celebracion del Congreso Internacional de Tuba organi-
zado por la Asociacién Espaiiola de Tuba y Bombardino
(AETYB) en nuestra ciudad fue, tal vez, el punto mas dlgi-
do de nuestro instrumento en Mdlaga, con solistas inter-
nacionales de todo el mundo, exposiciones de las marcas
mds prestigiosas, conferencias, concursos musicales... José
Miguel participé de manera activa y conseguimos crear
una banda de tubas y bombardinos para inaugurar el
congreso, con un concierto de apertura de altisimo nivel.
También llevamos la tuba a los pueblos con el primer
encuentro de tubas y bombardinos en la localidad mala-
gueiia de Moclinejo, donde se desarrollaron numerosas
actividades que culminaron, una vez mds, con un concier-
to interpretado por tubistas y bombardinistas de toda la
provincia. Sin duda, todo este tipo de acontecimientos ha
hecho que, a dia de hoy, nuestro instrumento en la ciudad
haya experimentado un gran auge y que el nivel técnico
y expresivo haya subido considerablemente.

No podria pasar por alto su amor por las fiestas de
Mdlaga. La Semana Santa era una de sus debilidades y
juntos recorrimos las calles de la ciudad representando a
la Cofradia de Mena con su magnifica banda de musica.

Compaiieros de la carrera.

Semana Santa.

José Miguel Niguez Grau me acompaiié en todo y yo a
él. No podria entender ni dar significado a todo lo rea-
lizado sin la compafia de mi querido pariente. Ahora he
de seguir trabajando sin su ayuda, pero sé que no me va
a abandonar y que en cada evento que realice estard a
mi lado, como siempre.

Por Ultimo, quiero mencionar a su querido centro de tra-
bajo, su conservatorio Manuel Carra, donde impartié do-
cencia y donde cred una escuela de tuba y bombardino
colosal. Fue un compaiiero irrepetible, dispuesto a todo
por el bien de la comunidad educativa. Los que tuvieron
la suerte de trabajar junto a él lo saben. Sus alumnos lo
apreciaban y estaban a su lado en todo momento. Dios
sabe que trabajé incansablemente para que el aula de
tuba estuviese siempre bien poblada.

Poco mds que anadir. Espero haber podido transmitir
quién era José Miguel y haber sido digno de honrarlo
mediante este articulo que generosamente me han ofre-
cido Susana Moya Rocher y Paula Coronas, compaiieras
de ambos y grandes profesionales.

Gracias, mi pariente, te quiero y te querré siempre. Man-
tente a nuestro lado y ayUdanos en el dia a dia para ser

dignos de nuestro trabajo y de nuestra vida.

“Vamos p’alante con todo el equipo”.

Vida de estudiante, cursos de perfeccionamiento.



La Generacion del 27 en la musica.

Los dos rostros de la modernidad sinfénica.
El legado de los ““Ochos’ de la Generacién del 27.

Luis Sudrez. Humanista, critico y divulgador musical.

A principios de los afios treinta del siglo XX, la penin-
sula ibérica asistié a un fenémeno de efervescencia
estética sin precedentes. Al calor de las vanguardias
europeas y con el dnimo de sacudirse el academi-
cismo rancio, la musica culta espanola experimentd
una mutacién radical impulsada no ya por individu-
alidades aisladas, sino por la fuerza de lo colectivo.

La renovaciéon musical de la Generacion del 27 (el
equivalente en la musica al célebre grupo de poet-
as de la época) estuvo impulsada principalmente por
dos nicleos creativos geogrdficos y estilisticos:

* El Grupo de Madrid (o “Grupo de los Ocho”): In-
spirado en los ideales vanguardistas y neocldsicos,
y muy influenciado por el maestro Manuel de Falla
y el critico Adolfo Salazar. Estuvo integrado por
Ernesto Halffter, Rodolfo Halffter, Gustavo Pitta-
luga, Salvador Bacarisse, Julidn Bautista, Antonio
José, Fernando Remacha, Juan José Mantecén, el
prio Salazar y Rosa Garcia Ascot.

* El Grupo Catalan (Grupo de Artistas Catalanes
Independientes): Fundado oficialmente en 1931
con la intencion de modernizar la musica desde
Cataluiia, conectdndola con las corrientes europeas.
Sus miembros destacados fueron Roberto Gerhard,
Federico Mompou, Eduard Toldra, Manuel Blanca-
fort, Ricardo Lamote de Grignon y Baltasar Samper.

Cuando se habla de la Generacién del 27, la mente
suele volar instantdneamente hacia los versos de Fed-
erico Garcia Lorca, Rafael Alberti o Vicente Aleix-
andre, entre otros. Sin embargo, en paralelo a esos
poetas, un brillante grupo de compositores espanoles
decidié romper con el tradicionalismo decimonénico
para situar la misica peninsular en la primera linea
de la modernidad europea.

Esta “otra” Generacidon del 27 encontrd en el cruce
de caminos entre el folclore popular, el impresionis-
!
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mo francés y el neoclasicismo su razén de ser. Lejos
de componer de manera aislada, los musicos se or-
ganizaron en colectivos que defendian la renovacién
estética, la experimentacién técnica y la apertura in-
ternacional.

El primero de estos pilares fue el Grupo de Madrid,
popularmente conocido como el Grupo de los Ocho.
Gestado en la capital a finales de los afios veinte,
funcioné como un torbellino de energia creadora. Am-
parados por la estela del gran Manuel de Falla y
el influyente pensamiento del critico Adolfo Salazar,
estos compositores buscaron un lenguaje chispeante,
intelectual y alejado del casticismo mds rancio. Nom-
bres como los hermanos Ernesto y Rodolfo Halffter o
la pianista Rosa Garcia Ascot (figura clave que de-
fendié y divulgd esta muisica desde el teclado) abri-
eron las puertas a la politonalidad y a las formas
instrumentales puras.

Por su parte, la costa catalana aportd su propia via
de modernizaciéon con el Grupo de Artistas Cat-
alanes Independientes, constituido formalmente en
1931. En este bando brillé con luz propia la figura de
Roberto Gerhard, discipulo directo de Arnold Schon-
berg, quien se convertiria en el compositor espafiol
mas internacional del siglo XX después de Falla. Junto
a creadores de la talla de Federico Mompou, este
bloque aporté una sensibilidad sutil, profundamente
arraigada en la modernidad continental pero con
una marcada identidad propia.

Ambos grupos compartieron afinidades estéticas,
conciertos memorables y un espiritu inquieto que des-
graciadamente se vio truncado por la Guerra Civil y
el exilio de muchos de sus protagonistas. Hoy en dia,
reivindicar al Grupo de Madrid y al Grupo Cataldn
es hacer justicia a la banda sonora de una época
dorada del arte espanol.
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El Grupo de Madrid

Formado por jévenes compositores que rondaban la
treintena, estos ocho creadores/as, al igual que sus
correligionarios literarios de la misma Generacién
del 27, decidieron agruparse al compartir ideario
estético y afinidad intelectual. Al lado del critico mu-
sical y compositor ocasional y mentor intelectual del
grupo, Adolfo Salazar, Salvador Bacarisse, Fernando
Remacha, Ernesto Halffter, Rodolfo Halffter, Gustavo
Pittaluga, Rosa Garcia Ascot, Julidn Bautista y Juan
José Mantecédn hicieron su presentacion colectiva en
un concierto inaugural celebrado en noviembre de
1930 en la Residencia de Estudiantes de Madrid.
Estos autores, que tendrian trayectorias compositivas
muy desiguales, no sélo querian promover una nue-
va musica basada en la simplicidad formal y la in-
trascendencia melédica, sino que también acabarian
marcando un punto de inflexién historiogrdfico. La fe-
cha oficial de constitucién del Grupo no debe entend-
erse como el momento de su creacién, sino quizd como
el de su culminacién, pues durante la década anterior
sus miembros habian forjado un lenguaje musical van-
guardista y distintivo. El estallido de la Guerra Civil
pondria fin a las actividades del Grupo, separando
las carreras de sus miembros, desde el exilio.

Tras la guerra, la vida de estos autores discurrié por

caminos distintos y separados geogrdficamente. Ro-
dolfo Halffter y Rosa Garcia Ascot se exiliaron a Méx-
ico, Julidn Bautista se marché a Buenos Aires y Salva-
dor Bacarisse lo hizo a Paris. Gustavo Pittaluga, desde
Woashington, viajé a diversos paises de América Lati-
na: Cuba, Chile, Argentina, Brasil, Venezuela y Méxi-
co, mientras que Fernando Remacha tuvo un dramdtico
“exilio interior” en su Tudela natal (Navarra), al igual
que Juan José Mantecdn, quien se aparté del mundo
musical de la capital y se dedicé a dar clases par-
ficulares de musica en su domicilio de Madrid. Por su
parte, Ernesto Halffter continué viviendo en Portugal
(donde ya se habia instalado antes de la guerra), des-
de el que tuvo un contacto “cordial” con el régimen
franquista, dedicdndose, durante afos, a finalizar “At-
lantida”, obra péstuma de su maestro Manuel de Falla.

La guitarra, por aquel entonces en pleno resurgimien-
to en las salas de concierto, gracias a grandes in-
térpretes que requerian obras a compositores de la
época, como Andrés Segovia o Regino Saenz de la
Maza, atrajeron la atencién de estos j6venes.

Adolfo Salazar y Manuel de Falla fueron referencias
estéticas imprescindibles en la creacién de un ideario
comun para estos compositores. Adolfo Salazar, tam-
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bién compositor, desde las columnas del periédico El
Sol, fue un critico bésico en la introduccién, a princip-
ios de Siglo XX, de las vanguardias europeas (fun-
damentalmente Debussy, Ravel y Stravinsky). En sus
textos Salazar marcé el camino que debian seguir los
jovenes compositores, quienes, fundamentalmente en
la década de 1920, leian sus criticas y comentarios
musicales con gran detenimiento.

Ademads, existié una relacion directa entre Falla y al-
gunos miembros del Grupo como Ernesto Halffter y
Rosa Garcia Ascot, ambos alumnos particulares del
compositor durante estos afos.

Rosa Garcia Ascot se presenté en Madrid como com-
positora en el concierto inaugural del Grupo de los
Ocho. Rosa fue alumna de Pedrell y de Falla, y miem-
bro del Grupo mds importante de la modernidad en
Madrid, por lo que es la mujer compositora del Siglo
XX mds frecuentemente citada en las monografias e
historias de la musica. Su trayectoria y posicién no
podian ser mds afortunadas, pero, sin embargo, sus
miedos, sus inseguridades y su gran necesidad de
proteccién la llevaron a escribir muy poca musica.
Dej6 de componer tras su exilio, con su marido Jesis
Bal y Gay en México y parte de su obra se ha pedi-
do en la Guerra Civil.

Fernando Remacha podria considerdrsele como “el
compositor del silencio”, por su personalidad, muy
timida y retraida. Su obra es su uso del nacionalismo
espaiiol, dentro de un mundo impresionista vinculado
tradicionalmente a la estética francesa.

Gustavo Pittaluga, fue el encargado de leer la con-
ferencia que tuvo lugar en el concierto de present-
acién del Grupo citado. Era el mds carismdtico, el
“relaciones puUblicas”, vinculado a la actividad de la
Residencia de Estudiantes y uno de los mejor situa-
dos socialmente, al ser hijo del famoso médico y cat-
edrdtico homénimo. Pittaluga recurre a los elementos
mds tipicamente espaioles para construir sus obras.

Rodolfo Halffter era el hermano mayor de Ernesto y
este hecho marcaria fuertemente sus afios de juven-
tud. No serd hasta su exilio mexicano y su vinculacién
con la vida musical de aquel pais, cuando Rodolfo
termine emancipdndose realmente de la actividad de
su hermano menor, adentrdndose cada vez mds en la
atonalidad y la cultural de su pais de acogida, donde
se le considera meramente mexicano.

Julian Bautista es el compositor del Grupo mds im-
presionista y debussysta en esta década de 1920.
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Bautista cultivard lo que conocemos como nacional-
ismo de vanguardia, tendencia enfrentada estética-
mente al nacionalismo casticista.

De talento muy precoz, Ernesto Halffter compuso a
los quince afios su primera obra de consideracién,
tres obras liricas para piano tituladas conjuntam-
ente como “CrepUsculos”. Esta obra se estrenaria en
1922. En 1925 su obra “Sinfonietta para orquesta” le
hace ganar el Premio Nacional de MUsica de Espana,
galarddén que volveria a obtener en 1984. Halffter
viajard a Paris en donde continuard mejorando gra-
cias a la influencia de Maurice Ravel.

Juan José Mantecén, era mds reconocido en la épo-
ca como critico musical que como compositor. Desde
1920 hasta 1934 ejercié como critico en el periddico
madrilefio La Voz, donde firmaba bajo el pseudénimo
de “Juan del Brezo”. Su musica es la mas vinculada al
sentido del humor y la intrascendencia propia de las
vanguardias francesas.

Junto a Ernesto Halffter, Salvador Bacarisse fue el
compositor que mds éxito y con mayor frecuencia fue
interpretado en concierto en las décadas de 1920 y
1930. En 1923 gand el | Concurso Nacional de Musi-
ca con su poema “La nave de Ulises” para coro fe-
menino. Ayudé a promover la mésica contempordnea
como director artistico de la Unién Radio (1926-
1936). Tras la proclamacién de la Segunda Repuiblica
espafiola formé parte de la Junta Nacional de Mdsica
y Teatros Liricos (1931) y desde este mismo afo fue
critico musical en la prensa madrilefia. En 1939 se
exilié en Paris, rechazando la dictadura de Franco, y
desde 1945 hasta su muerte trabajé para la Radio-
diffusion-Télévision Frangaise como productor de pro-
gramas en espaiiol para Hispanoamérica.

Antonio José Martinez Palacios no formé parte del
madrilefio Grupo de los 8, aunque desarrollé su la-
bor musical en el mismo periodo y comparte con ellos
el reconocimiento como una de las figuras clave de
la modernidad musical espaiola de la época, desta-
cando por su labor como folclorista y compositor con
obras como su Sinfonia castellana, su trayectoria trans-
currié de manera independiente en Burgos, vinculado
estrechamente a figuras como el guitarrista Regino
Sdinz de la Maza, antes de su trdgico fallecimiento al
inicio de la Guerra Civil.

El Grup de Compositors Independents de Catalunya
(frecuentemente conocido histérico-musicalmente como
el Grup dels Vuit o grupo de los ocho compositores
independientes) se constituyé formalmente en 1931.
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Robert Gerhard: Considerado la figura mds interna-

cional y vanguardista del grupo. Discipulo directo de
Arnold Schénberg en Vieng, introdujo en Catalufia
el serialismo y las técnicas atonales, fusiondndolas
magistralmente con la esencia de la musica popular
catalana y espaiola. Tuvo que exiliarse en el Reino
Unido tras la Guerra Civil.

Eduard Toldra: Uno de los compositores y directores
de orquesta mds queridos y respetados. Su lenguaije
musical destacd por un lirismo refinado, una gran sen-
sibilidad poética y una conexién muy profunda con
la cancién popular y la tradicién sinfénica catalana.

Manuel Blancafort: Destacado compositor vinculado
inicialmente al pianismo impressionista y evocador. Su
obra evolucioné hacia una espiritualidad y un clasicis-
mo depurado, caracterizdndose por una técnica pi-

anistica impecable y de profunda introspeccion.

Frederic Mompou: Aunque mantuvo una estética muy
personal y a menudo independiente de los circulos
estrictos, formé parte nuclear de esta generacién. Su
mUsica se caracteriza por una extrema economia de
medios (“minimista” antes de tiempo), buscando la es-
encia intima del sonido a través del piano.

Ricard Lamote de Grignon: Director de orquesta y
compositor de sélida formacién. Su aportacién se cen-
tré en la renovacion de la misica sinfénica y escénica,
aportando un gran dominio de la orquestacién y una
paleta sonora moderna y colorista.

Agusti Grau: Compositor con una trayectoria versatil
que abarcd desde la musica de cdmara hasta la obra
coral y sinfénica. Su estilo aunaba la modernidad
armédnica con un fuerte arraigo a las raices mediter-
rdneas.

Baltasar Samper: Etnomusicdlogo y compositor de
gran talento. Realizé una labor titdnica de recogida
e investigacién del folclore musical cataldn y balear,
la cual influyé notablemente en su obra sinfénica y de
cdmara de corte moderno.

Joan Gibert Camins: Impulsor principal y organiza-
dor del colectivo, compaginé su labor de composicién
con la critica musical y la dinamizacién cultural, bus-
cando abrir las puertas de Cataluia a las innova-
ciones sonoras de Europa.

La importancia histérica de estos dos colectivos radica
en haber situado a la musica espaiola en el mapa
de la contemporaneidad internacional. Mientras que
el magisterio de Manuel de Falla habia sentado las
bases del nacionalismo musical depurado, los “Ochos”
decidieron dar el salto hacia el cosmopolitismo. Ambos
grupos compartian una conviccién: la de que Espaiia
no era una reserva espiritual de folclorismo pintores-
co, sino un territorio fértil capaz de dialogar de igual
a igual con las corrientes mds vanguardistas del con-
tinente. Durante décadas, la sombra de la posguerra
y el centralismo cultural sepultaron gran parte de este
rico patrimonio en los archivos, los manuscritos olvida-
dos y las programaciones de conciertos excepciona-
les. No obstante, las Oltimas décadas han asistido a
un necesario y apasionante proceso de recuperacion,
catalogacién y revalorizacién de la produccién de
ambos grupos. Musicélogos, intérpretes, fundaciones
y sellos discogrdficos han asumido la tarea de res-
catar del fondo de los depésitos las partituras perdi-
das de los miembros de ambos “Ochos”. Este esfuerzo
de restitucion histérica ha permitido constatar que la
Generacién del 27 no fue solo un hito de la poesia
y la pldstica, sino también una edad de oro musical.
Hoy en diq, la reedicién de sus obras de cdmara, la
recuperacién de sus conciertos sinfénicos y su estudio
académico demuestran que aquellos muisicos no solo
respondieron con talento a su tiempo, sino que antic-
iparon los caminos de la modernidad. Recuperarlos
hoy no es un ejercicio de nostalgia arqueoldgica, sino
el acto de justicia poética que devuelve a la memoria
colectiva el pulso de los creadores que sofiaron una
Espaiia abierta, libre y universal.
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El despegue del programa Erasmus+
en el CPM Manvel Carra

Profesor Enrique Bazaga
Coordinador Erasmus 2026/27.

El curso académico 2025-26 ha supuesto un hito significa-
tivo en el desarrollo del programa Erasmus+ en el Con-
servatorio Profesional de Musica Manuel Carra. El Plan
Erasmus a cuatro afios previsto en la acreditacion KA120
obtenida en el 2021 para el periodo 2022-26 ha cul-
minado con un crecimiento exponencial, este Gltimo curso,
del nimero de movilidades y proyectos llevados a cabo.
En estos cuatro afios se ha consolidado un estilo de tra-
bajo de méaxima eficiencia por parte de todo el personal
del centro que ha participado activamente para lograr
los objetivos marcados en nuestro proyecto inicial de in-
ternacionalizacion.

Estos objetivos, establecidos en nuestro Plan Erasmus, se
han logrado en gran medida gracias a la financiacién de
la UE, canalizada a través de la Agencia Nacional Eras-
mus+ (SEPIE), que ha tenido en cuenta la calidad demos-
trada en el desarrollo de nuestro proyecto y la eficiente
gestion de los recursos dispuestos a lo largo de los cuatro
Ultimos cursos.

En este proceso de consolidacién, es grato recordar los
nombres del profesorado que desde la comisién Erasmus+
de nuestro centro han sido promotores de este proyecto,
tales como D°. Silvia Mahedero y D°. Estefania Guerra
que junto a D°. Sonia Carillo, coordinadora E+ de aque-
llos inicios, marcaron la senda que D. Alberto Martin ha
culminado durante este Gltimo curso como coordinador, al
timén de una empresa enorme y de compleja gestion.

[ lle-.q- IIF-

2023-24 H024-25 025-26

® Profesorado ® Bxpertos imdtados @ Acompafiantes

Evolucién del nimero de movilidades promovidas por
el programa Erasmus+ en el CPM Manuel Carra
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La evolucion experimentada en el nimero de movilidades
realizadas por los diferentes sectores de nuestra Comu-
nidad Educativa, avalan el éxito que ha supuesto la ges-
tién de nuestro Plan Erasmus durante estos cuatro afios de
programa.

Movilidades de Alumnado 2025-26

La movilidad de alumnado de corta duracién ha sido uno
de los retos organizativos més complejos que ha afronta-
do la comisién E+ del Conservatorio. Se recibieron més de
150 solicitudes de participacién vy, finalmente, el nimero
de participantes seleccionados ha triplicado las cifras del
curso anterior hasta un total de 33 movilidades que se
han gestionado separadamente en tres movilidades de
grupo. Una importante novedad de este afio ha sido la
gestién de movilidades de proyecto especifico, que consis-
te en una proyecto temdtico predisefiado propuesto por
algun miembro del profesorado o departamento diddcti-
co, enfocado a una o varias especialidades instrumentales
y temdtica concreta.

Movilidad de Alumnado en Leipzig

La propuesta de proyecto especifico elegida en esta oca-
sion se desarrollé en la especialidad de érgano, siendo
la profesora de este instrumento, D°. Ana Lucia Buzén la
responsable del disefio de las actividades que once de
nuestros alumnos tuvieron la oportunidad de disfrutar en
Leipzig y diferentes ciudades de Sajonia; un proyecto ti-
tulado “Tras las huellas de Bach” y cuyo objetivo no era
otro mds que descubrir la interpretacion histérica del 6r-
gano y concretamente del periodo barroco: comprender
la interpretacion estilistica de este periodo, reconocer los
principales instrumentos en los que desarrollaba su activi-
dad el compositor J.S. Bach, y experimentar de mi prime-
ra mano con estos instrumentos histéricos, mejorando las
habilidades técnicas del registro entre otras.

Movilidad de alumnado a Bratislava

Junto a los proyectos especificos, este afio se organiza-
ron dos proyectos ordinarios con el objetivo de brindar



Intermezzd

Si quieres conocer todos los
detalles de la movilidad en Leipzig,
escanea este cédigo QR:

Si quieres conocer todos los detalles
de la movilidad en Bratislava,
escanea este cédigo QR:

oportunidades de participacién a todas las especialida-
des instrumentales y vocales de nuestro Centro. Los des-
tinos elegidos en esta ocasion, fueron el Konzervatorium
de Bratislava en Eslovaquia, institucién fundada en el
afo 1919 siendo centro referente de formacién artistica
y musical por excelencia del pais. La directora de esta
institucidon, Mrs. Dana Haijéssi, recibié con entusiasmo la
oportunidad de llevar a cabo nuestro proyecto formativo
en su institucién, abriendo sus puertas y favoreciendo la
colaboracién de todos los departamentos diddcticos para
que la experiencia formativa, asi como la inmersién en los
hdbitos y la cultura eslovaca, impregnaran las activida-
des que se desarrollaron a lo largo de las dos semanas
que duré la movilidad. Junto a los once alumnos seleccio-
nados entre las mds de 150 solicitudes presentadas, via-
jaron como acompaiiantes, nuestro coordinador Erasmus+,

D. Alberto Martin, y el pianista acompanante D. David
Garcia, que participaba en las actividades donde los ins-
trumentos solistas requerian su intervencién en las reduc-
ciones orquestales y cameristicas.

Movilidad de alumnado a Plovdiv

La tercera movilidad de alumnado se proyecté en una
institucion homdloga a nuestro conservatorio radicada en
la segunda ciudad con mayor poblacién de Bulgaria: Plo-
vdiv. Esta ciudad que es reconocida como la mds antigua
de Europa, fue Capital Europea de la Cultura en el afio
20109.

La Escuela de MUsica “Dobrin Petkov” es una institucién
publica donde se integran los estudios obligatorios junto a
las ensefianzas artisticas de misica y danza, de forma si-
milar a nuestro programa de Aula de Excelencia Artistica
y Bachillerato Musical. La directora de la institucion, Mrs.
Neli Popova entendié rdpidamente el espiritu de nuestro
proyecto y facilitdé su organizacién en gran medida tras
las visitas preparatorias que realizé el equipo directivo
de nuestro conservatorio durante el mes de febrero. La
integracién de nuestro alumnado en la vida diaria del
centro fue sorprendentemente natural. La organizacién de
las aulas de estudio y de las clases con los profesores
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estaban perfectamente organizadas para el mayor apro-
vechamiento de las jornadas lectivas. Los momentos claves
de esta movilidad fueron, por una parte la presentacion
y explicacién a la comunidad educativa que nos acogia,
de las singularidades culturales de la ciudad de Mdlaga,
que tan desconocida resultaba para la mayor parte de
la comunidad educativa de la institucion builgara; y en
segundo lugar el concierto ofrecido por nuestro alumnado
con repertorio representativo de las especialidades ins-
trumentales seleccionadas.

Movilidad de Profesorado

Las movilidades de Job Shadowing de nuestro profeso-
rado han crecido mds de un 80% con respecto al curso
anterior, facilitando que se llevaran a cabo 16 proyectos
personales de formacién.

El programa Erasmus+ ofrece a los docentes una opor-
tunidad valiosa para conocer de primera mano las dife-
rentes realidades pedagdgicas que se desarrollan en los
diferentes paises de la UE. Las experiencias inmersivas,
a través de las movilidades de observacion, aportan un
excelente valor afiadido a la formacién del profesora-
do del Conservatorio Manuel Carra. Asimismo, la puesta
en comun de todas las movilidades que se realizan en el
seno de cada departamento diddctico, acerca aquellas
realidades pedagégicas a todo nuestro claustro, que se
beneficia del conocimiento aportado por las experiencias
de las compafieras y compaiieros que resultan beneficia-
rios de las movilidades.

Otro de los aspectos destacables de estas movilidades es
la generacién de sinergias que fortalecen la red de cen-
tros homélogos de Ensefianza Musical Profesional a lo lar-
go y ancho de la geografia europea. Queremos destacar
las conexiones realizadas con, por ejemplo, La Academia
Franz Liszt de Budapest (Universidad de Musica Hiunga-
ra), La Academia Santa Cecilia de Roma, La Academia
Krzysztof Penderecki de Cracovia (Polonia), El Conserva-
torio de Musica de Florencia, o La Universidad de Mdsica
y Artes de la ciudad de Viena.

Si por algo ha destacado este curso el programa de Job
Shadowing, ha sido por la experiencia emprendida en
Asia por dos profesores del departamento de piano, D.
Daniel Abalos y D. Alberto Martin (coordinador Eras-
mus+). Esta primera movilidad Internacional, entendida
asi por ejecutarse mds alld del espacio europeo, los ha
llevado a visitar la Escuela de MUsica de la Shenzhen Te-
chnology University, y el Conservatorio de Musica de Chi-
na localizado en Pekin.

Expertos Invitados

De entre todas las oportunidades que brinda el progra-
ma Erasmus+, sobresale un proyecto que en mi opinién fa-
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Si quieres conocer todos los detalles
de la movilidad en Plodviv,
escanea este cédigo QR:
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Si quieres conocer todos los detalles
de la movilidad de Profesorado,
escanea este cédigo QR:

vorece a un nUmero muy extenso de alumnado en nuestro
Conservatorio. Me refiero a las movilidades de expertos
invitados para impartir docencia y compartir experien-
cias con nuestro alumnado.

Este recurso ha sido el que mds ha crecido a lo largo
de estos Ultimos cuatro afios, y el motivo es que nuestra
comunidad educativa ha aprendido a reconocer el alto
valor cualitativo que supone atraer la excelencia a nues-
tras aulas y que este ambiente permee entre el alumnado,
haciendo llegar de la forma mas efectiva, los diferentes
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enfoques pedagdgicos que despuntan en Europa. Estas
fuentes de inspiracién vienen ademds a fortalecer los la-
zos que se generan entre las instituciones homélogas, a
través de la convivencia que se establece entre el pro-
fesorado visitante junto a los diferentes departamentos
diddcticos donde desarrollan su magisterio.

El alumnado del Conservatorio Manuel Carra, puede en-
orgullecerse de compartir espacio con profesores/as y
profesionales de la interpretaciéon musical provenientes
de los polos culturales mas influyentes del continente.

Relacién de expertos invitados 25-26:

* Peter Schoening - Violonchelo - Hvitfeldtska Gymna-
sie Gotemburg (Sweden)

* Marek Szlezer - Piano - Krzysztof Penderecki Aca-
demy of Music in Krakow (Poland)

* Juani Palop - Conservatorio ArtEZ Zwolle (Paises Ba-
jos) - Saxofén - 03/2026

* Ofto Tolonen - Guitarra - Musikhochschule Libeck
(Germany)- 03/2026

* Giuseppe Nese - Flauta - Conservatorio di Musica
“Giuseppe. Martucci” Salerno (ltaly)

* Aleksandra Jovanovic - Canto - Faculty of Music, Uni-
versity of Arts in Belgrade (Serbia)

* Marja Inkinen - Violin - Academy of Music and Dra-
ma, University of Gothenburg (Sweden)

* Vladimir Kharin - Piano - University of Music and Per-
forming Arts in Vienna (Austria)

* Martina Liskové - Clarinete - Konzervatorium de Bra-
tislava - 06/2026

* Donka Angatscheva - Piano - Internationale Cho-
pin-Gesellschaft in Vienna (Austria)

* Lidia Baich - Violin - Music and Arts University of the
City of Vienna MUK (Austria)

Clase de orquesta de guitarras con el Prof. Otto Tolonen.

eTwinning 2026/2027

El tema anual de eTwinning 2026,/2027 es “Future-ready
schools” (Centros educativos preparados para el futuro)
y nuestro conservatorio sigue apostando por fomentar el
uso de las nuevas tecnologias, aprovechando toda la do-

tacién nueva de ordenadores, altavoces y pantallas in-
teractivas que la Junta de Andalucia ha repartido para
nuestro centro; pero sin olvidar nunca el uso responsable
de las mismas y considerando siempre prioritario el com-
ponente humano y emocional asi como el fomento de la
cultura como ejes transversales a todas las especialidades
de nuestras ensefianzas artisticas.

Los proyectos eTwinning
que se estan llevando
a cabo en el CPM Ma-

nuel Carra impulsados

Future-ready

especialmente desde la schools

asignatura optativa “In-

troducciéon a eTwinning” - -

(creada en 2019 por la

profesora de viola Es-

tefania Guerra) traen Erasmus+ (seheel ehusaion)

Envichire Bves, opening mands

como novedad la cola-

boracién para el pro-
yecto: Boomwhackers
ile Renklerin Kalp Atsi “The Heartbeat of Colors with
Boomwhackers” fundado por la profesora de mosica
turca Nigmet Cisem Kilic del centro de Educacién Especial
de Turquia Tekirdag Ozel Egitim Uygulama Okuly, “Tekir-
dag Special Education Practice School”
(Tekirdag).

en Sileymanpasa

Asimismo coordinamos el proyecto: Nuestra lengua es
musica en Europa “Our language is music in Europe”
dando valor al espafiol y a la literatura de la Generacién
del 27. En este proyecto enriquecedor volvemos a cola-
borar con el ITCG (Istituto Tecnico Carlo Alberto Dalla
Chiesa) de Partinico (Sicilia) y la estupenda profesora
de espaiiol Simona Ciampicali. Con este centro obtuvi-
mos nuestro Primer sello de calidad nacional eTwining
en 2020 por el proyecto asociado a la accién Erasmus
KA229 “Looking for European art and folklore connec-
tions that enrich ourselves” y estamos deseosos de repe-
tir el éxito. Sigue la evolucién de los Proyectos eTwinning
en el Blog www.lamusicatetoca.com y en la pdgina web
Erasmus del CPM Manuel Carra

El futuro de Erasmus+ en el CPM Manuel Carra

Tras la presentacion del Informe de Progreso de la Acre-
ditacién Erasmus+, evaluado con una excelente califica-
cién, se ha aprobado la continvidad del Plan Erasmus
de nuestro Conservatorio para los préximos cinco aiios.
El convenio para este curso: 2026-1-ESO1-KA121-
VET-000439608 ha sido subvencionado con 96.401 € y
permitird que la comisién Erasmus del Centro pueda de-
sarrollar nuevamente un programa de actividades conti-
nuista que consolide los objetivos establecidos en nuestro
Plan de Internacionalizacién para el préximo lustro.
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JesUs Garcia Leoz (1904-1953),
compositor polifacético

Celia Moya Martinez. Estudiante de misica del Conservatorio Superior de Misica de Malaga.

Introducciéon

Hoy endia, pocassonlas personas que tienen conocimiento
del genio navarro que fue el compositor Jesus Garcia
Leoz (Olite, Navarra, 1904- Madrid, 1953), pero hoy
recordamos que su trabajo en el cine de posguerra con
productoras del momento como CEA, Cifesa, Chamartin
o Hesperia Films lo convirtié en un artista de renombre
dentro de la Generacién de la Repuiblica, un grupo de
compositores que, aunque relevante en su época, ha sido
poco estudiado, desafortunadamente (Celaya Alvarez,
2014). Y es que Leoz es autor de la banda sonora de
titulos como Bienvenido, Mister Marshall (1953), Cuentos
de la Alhambra (1950), La Lola se va a los puertos (1947)
o La dama del armifio (1947) (Filmaffinity - Movieaffinity,
n.d.). Incluso fue ganador de multiples premios como el
Primer Premio de Composicién o el Premio del Circulo
de Escritores Cinematogrdficos, siendo este Ultimo
concedido seis veces al compositor (Celaya Alvarez,

2014).

Sin embargo, Leoz no solo destacé en el mundo
cinematogrdfico, ya que, gracias a su hijo, José Luis
Garcia Leoz, desde 1995 podemos conocer la integral
de la obra musical del compositor, ya que esta fue
donada al Gobierno de Navarra bajo el compromiso de
su difusién, y en ella encontramos, por ejemplo, su Sonata
para violin y piano, Cuarteto con piano o Impromptu para
arpa (Red de Bibliotecas de Navarra, n.d.).

Biografia

10 de enero de 1904 en la localidad
Olite (Celaya 2014),
categorizada histéricamente como ciudad y con una
poblacion de 4.164 habitantes en 2024 (Ayuntamiento
de Olite, n.d.), fue el primer hijo del matrimonio

Nacido el

navarrense de Alvarez,

formado por Delfin Garcia lzurriaga y Benigna Leoz
Chueca, quienes, aunque era poco habitual en Olite en
aquella época, sabian leer y escribir. A Jesis (o Juan
Jesis, nombre con el que fue bautizado) le siguieron
otros once hermanos, de los cuales sobrevivieron nueve,
segln su esquela de 1953 (Celaya Alvarez, 2014).
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Nifio cantor en la Iglesia de Santa Maria de su pueblo
natal, bajo la tutela de Eleuterio Mundrriz Urquia,
organista titular, desarrollé un gusto por la misica que lo
condujo a estudiar piano y armonia en Pamplona afios
después siguiendo a su maestro (Ayuntamiento de Olite,
n.d.), que, desde 1909, empezd a desempeiiar su papel
como organista de San Nicolds a la par que director
de la Rondalla del Orfeén y, ya en 1914, comenzd
su labor como profesor de solfeo, piano y armonia
en la Academia Municipal de MUsica de Pamplona. El
propio Leoz, gracias a la conexién con Urquia, también
pudo intervenir en actividades del Orfedn y terminé su
formacién musical en la ciudad antes de poner rumbo
a Argenting, en concreto, a la ciudad de Bahia Blanca.

Como el mayor de sus hermanos, era el que debia
pasar mds tiempo ayudando a su padre, charcutero
de profesién, en el negocio familiar. Pero él, deseando
insistir en su camino en la musica, decidié viajar a
Argentina, probablemente siguiendo el camino de otros
muchos navarros que, en aquel tiempo, perseguian
una vida mejor en aquella tierra debido a la situacién
econdmica de Europa, y, mds concretamente, siguiendo a
su tio Crisanto y a sus dos amigos Virgilio Baridin y Cirilo
Uriz. Esta época de su vida es la menos documentada,
pero sabemos que marché con 17 afos y que volvié
en 1925, ya siendo considerado musico, para cumplir
con su servicio militar, segun las Actas del reemplazo de
1925 presentes en el Archivo Municipal de Olite.

En 1928 se casé con Juana Leoz Gorri (1904-1982),
su novia de toda la vida, y se trasladaron juntos a
Madrid para, un afo después, regresar a Olite por
el nacimiento de su primer hijo, Pedro Maria (1929-
1991). Su segundo hijo, José Luis (1932-2012), nacié en
la capital, donde residié hasta su fallecimiento en San
Sebastién (Celaya Alvarez, 2014).

Obra

Podemos afirmar que Garcia Leoz fue uno de los
compositores espaioles autodidactas en
dedicarse a la musica cinematogrdafica (Gobierno
de Navarra, 2018), ya que no fue alumno oficial del

primeros
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Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion en
la disciplina de composiciéon (aunque si que consta,
segun Clara de Biurrun en su trabajo Introduccién a la
mUsica para la imagen de Jesus Garcia Leoz, que estudid
Historia de la Musica y de Estética de forma oficial),
sino que fue alumno particular de José Balsa, Conrado
del Campo y Joaquin Turina, quien le dio el apelativo
carifioso de sobrino. Celaya hipotetiza que su paso por
la educacién reglada del conservatorio fue una manera
de “oficializar” la formacién musical ya recibida durante
su tiempo en Argentina.

1931 es el afo de inicio de su produccién musical, segin
el Unico catdlogo de su obra realizado por su hijo y
ubicado en el Archivo General de Navarra, afio en el
que encontramos titulos como Giga en rondé para piano o
Sonata para violin y piano, en cuatro tiempos, estrenada
en Madrid en la Sala Aeolian el 6 de abril del afio
siguiente, con Antonio Piedra al violin, el propio Leoz al
piano (Celaya Alvarez, 2014) y siendo retransmitida
por Unién Radio, conocida hoy en dia como Cadena
Ser, emisora lider de audiencia durante el siglo pasado
(Legorburu Hortelano & Universidad CEU San Pablo,
2021) y en la que se podian escuchar con frecuencia
Mi morena y En un Carmen, dos pasodobles compuestos
para la pelicula Sierra de Ronda.

Sin embargo, en 1931, Garcia Leoz tenia 27 afios,
edad que, opina Clara de Biurrun, es algo tardia para
empezar a componer. Y es que en el archivo de la
Biblioteca Nacional podemos encontrar una obra suya
que data de 1927, un tango titulado En mi camino y
que consta en el registro de la Sociedad General de
Autores (SGAE).

Enmarzo de 1934, Leoz compuso su ciclo para voz y piano
Cinco canciones sobre textos de Juan Ramén Paredes y
dedicado, segin Garcia Estefania, a Manuel Santander
(Celaya Alvarez, 2014), con el que colaboraria en la
composicién de la muisica del documental Castillos en
Espafia en 1944 (Filmaffinity - Movieaffinity, n.d.). La
segunda cancién, MafAana, como es de fiesta, y la quinta,
Pregén, constan de una versién para voz y orquesta,
esta Ultima con una plantilla orquestal prdacticamente
igual a la de Cancidn popular catalana. La primera
cancién del ciclo, Luna clara, fue interpretada por el
hermano tenor del compositor, Esteban Garcia Leoz, el
21 de noviembre de ese mismo afo, y el 4 de junio
del afio siguiente, el tenor Delfi Pulido estrend las dos
primeras canciones para un programa de Unién Radio
junto con El hechizo de tus ojos (bambuco), aunque no
tenemos ninguna referencia de esta obra dentro del
catdlogo del compositor.

En ese mismo afio de 1934, Leoz compuso, ademds,
la pavana Lla infantina y sus Tres danzas, compuestas

por Primera danza, Segunda danza y Tercera danza
en la versién pianistica, o por Danza castellana, Danza
Antillana y Danza en Rondé en la orquestal. El estreno
de estas en 1935 coincidié con el de un film titulado
Nuevas rutas, con musica compuesta por Garcia Leoz,
que causé gran revuelo en la prensa (Celaya Alvarez,
2014). El periédico El Heraldo de Madrid comenté el
suceso en dos ocasiones, siendo este uno de los diarios
mds populares durante el primer tercio del siglo XX
(Ministerio de Cultura - Gobierno de Espaiia, n.d.). Unos
meses mds tarde, en octubre, se estrena La bien pagada.

Leoz pudo colaborar con el maestro toledano Jacinto
Guerrero en Do re mi fa sol. La vida privada de un tenor,
Currito de la Cruz y Rumbo al Cairo (Celaya Alvarez,
2014). En estos tres proyectos, Guerrero, como uno
de los compositores de teatro lirico mds importantes
del siglo XX (Universidad Complutense de Madrid,
n.d.), se encargaba de la composicién mientras Leoz
desempenaba el papel de director musical o arreglista.

Antes del estallido de la Guerra Civil, participd en
Sinfonia vasca, pelicula que tuvo que ser abandonada
durante el conflicto en 1936 para ser retomada en
1939.

Nos consta que, en 1937, Garcia Leoz manifesté su
compromiso con el bando republicano y con la amistad
que compartia con M® Teresa Ledén y Rafael Alberti,
puesta en relieve por la relaciéon entre su misica con
las actividades de propaganda cultural de estos dentro
de la Alianza de Intelectuales Antifascistas. Este hecho,
junto con su relacién con la compaiia de teatro que
siguié a La Barraca de Lorca, Nueva escena, aumenta las
sospechas contra él.

Leoz, ademds, puso musica a la obra de teatro de Lorca
de 1922 Los titeres de cachiporra, pero no fue su Unica
colaboracién con él. Incluso aunque, segin el hijo del
compositor, su relaciéon personal fuese escasa, Garcia
Leoz compuso su Triptico de canciones para voz y piano
“sobre letras populares revisadas por Garcia Lorca”,
escribe el propio Leoz. Este fue estrenado en Vitoria en
1950 una vez orquestado.

Hoy en dia nos preguntamos cémo fue capaz Garcia
Leoz de vivir de la composicion para el cine de
posguerra habiendo sido incluso encarcelado durante
seis meses por su vinculacién a los circulos republicanos.
Tanto Marcos Andrés como Lluis i Falcd, apuntaban
que la estrecha relacién personal de Garcia Leoz con
Joaquin Turina pudo ser relevante, en cuanto a que
pudo abrirle puertas, puesto que en 1940 Turina fue
nombrado director de la Comisaria Nacional de MUsica.
Lo cierto es que Turina si que le fue de ayuda a Leoz
para, de alguna manera, “limpiar su nombre” ante la
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justicia, ya que testificd, junto con Francisco Alonso, que
ignoraba cualquier filiacién politica de Garcia Leoz
antes de la Guerra, y que la relacién entre ellos habia
sido exclusivamente profesional (Celaya Alvarez, 2014).

Conclusién

Es pertinente, puesta en evidencia la magnitud y
variedad temdtica y funcional del trabajo del maestro
Leoz, recalcar la importancia de un estudio por parte
de académicos e intérpretes de aquellos creadores
como él, cuya obra, a pesar de representar una gran
labor artistica y sin desvirtuar a figuras como la de su
maestro Joaquin Turina, no gozan del reconocimiento

Bibliografia:

y estudio que es dedicado mds cominmente a artistas
arraigados al imaginario popular.

Jesus Garcia Leoz, como se ha expuesto en este articulo,
fue un compositor ampliamente versatil. No ha sido
posible plasmar en una redaccién de esta brevedad la
magnitud e informacién con la que contamos de su vida
y obra. A pesar de esto, la sintesis producida durante
la concepcidn de este documento pretende despertar un
interés mayor por el artista, existiendo paralelamente
trabajos tan exhaustivos como la tesis doctoral de
Laura Celaya Alvarez. Esta misma ha servido como
principal fuente bibliografica y toma de contacto con el
compositor, su historia, su obra y su persona.
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ENTREVISTA: HOY HABLAMOS CON...

PILAR OCON, biznieta del compositor
malagueiio Eduardo Océn Yy Rivas.
En el 125 aniversario de su muerte.

Paula Coronas

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

Es un honor para nuestra revista INTERMEZZO
recibir en este nimero con la biznieta del gran
compositor malaguerio Eduardo Océn. Agradece-
mos especialmente su generosidad y amabilidad
en esta charla por lo que representa su testimonio
familiar en este 125 aniversario de la muerte del
maestro. Le agradecemos asi mismo su compromi-
so con la musica de Ocdn, y la admirable labor de
proteger, custodiar y divulgar su legado.

1. Querida Pilar, es un honor, que como biznieta

del maestro malagueio Eduardo Océn y Rivas,
en este afo tan especial del 125 aniversario de
su muerte, nos concedas estd breve entrevista.
En primer lugar, nos gustaria que hicieras un
breve balance de cémo se estd celebrando esta
efeméride en Malaga y ¢como crees que la ciu-
dad recuerda al mosico?

Estamos muy satisfechas con la programacién que
se estd haciendo en Malaga este afo. Hemos podi-
do disfrutar de un maravilloso concierto Homenaje
que se realizé el 30 de enero en la sala Maria
Cristina de la Fundacién Unicaja  donde destacéd
la interpretacion por parte de la magnifica pianis-
ta Paula Coronas de gran parte del repertorio de
piano del maestro. Posteriormente el 26 de marzo
se realizo un acto con ponencias y recital con al-
gunas obras inéditas de Océn en el conservatorio
superior de Musica. Pero aun nos quedan la pre-
sentacion de la grabaciéon de la obra integral de
piano por Paula Coronas y otfro concierto en el
aniversario del Ateneo. Asi mismo hace pocos dias
se presentd el proyecto OCON125 por el director
de orquesta Santiago Otero que llevara el Mise-
rere a la iglesia de Saint Eustache de Paris el 19
de octubre, asi como una conferencia en el Centro
Europeo de la Msica.

Sabemos que Océn ha sido el compositor pro-
bablemente més notorio y reconocido de Ma-

En un acto celebrado en la Sala Unicaja de conciertos
Maria Cristina de Mdlaga en homenaje al maestro
Eduardo Océn en el 125 aniversario de su muerte.

La pianista Paula Coronas junto al Alcalde de Mdlaga,

el Presidente de Fundacién Unicaja y Pilar Océn.
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laga, cuya figura alcanzé durante su vida un relie-
ve nacional e internacional, gracias a sus extensos
viajes por Europa y sus extraordinarias habilidades
como dinamizador cultural que fue. Tras su muerte en
1901, ¢(Crees que Malaga olvidé su figura?

Efectivamente, aunque tras su fallecimiento la corpora-
cién municipal prometié un mausoleo en su honor, este
nunca se realizé y el primer homenaje se hizo por la
Sociedad filarménica en 1917. Pero posteriormente se
fue tomando conciencia de su importancia y se inauguré
el recinto Eduardo Océn en el parque, posteriormente
se empezd a recordar su Miserere cada afio en Sema-
na Santa y ya en 1980 con motivo del centenario del
conservatorio se descubrié una ldpida conmemorativa.
Y después se han realizado muchas actuaciones en su
memoria. Pero no puedo dejar de nombrar al Maestro
Manuel del Campo que siempre ha destacado el valor
de Océn, asi como al Dr. Gonzalo Martin Moreno que
realizo un gran estudio y recopilacién de su vida y obra.

Organista, pianista, compositor, fundador del primer
Conservatorio y Sociedad Filarménica de Malaga.
¢En cudl de estas facetas crees que el maestro se sin-
ti6 mas realizado y valorado?

Yo creo que todas estas facetas forman una unidad,
pero quizds él lo que mds amaba era su érgano, donde
fueron sus inicios yjunto al que quiso estar hasta su falle-
cimiento, en la torre de la Catedral.

Aunque sabemos que no llegaste a conocer directa-
mente a tu bisabuelo, {qué recuerdos, anécdotas o vi-
vencias han trascendido mas a nivel familiar? Cuén-
tanos qué objetos personales o testimonios de Océn
guarddis como recuerdo a dia de hoy

Nacer en una casa donde habia 2 pianos y armarios lle-
nos de partiduras siempre marca. En mi infancia siempre
estuvo presente mi bisabuelo y me hablaban de él para
que nunca se olvidara su importancia en el desarrollo
musical de Mdlaga. Recuerdo mucho que me contaban
que mi abuelo era muy serio y su hermano Cecilio mds
alegre por lo que en casa los llamaban el miserere y el
bolero respectivamente. También recuerdo que en una
ocasion vino Andrés Ruiz Tarazona para realizar una
entrevista a mi tia Maria Victoria sobre su abuelo y gra-
baron para TVE.

Y aunque se hizo una donacién a la fundacién Unicaja
de casi todas los documentos y partituras, asi con algu-
nos objetos personales (gafas, batuta ,....) yo conservo
uno de los pianos (cuarto de cola) asi con el sillén don-
de se sentaba a tocar y el cuadro original de Eduardo
Océn pintado por Boigas, asi como algunas partituras.
A mi me gustaria que estos objetos pudieran estar en
algun lugar donde todo el mundo pudiera admirarlos.

5.

Imagen del compositor Eduardo Océn y Rivas

En relacién a su valioso legado musical, ¢qué proyec-
to crees que queda por recuperar en su obra? ¢O cual
te gustaria que se investigara de manera especial?

Parece ser que ain quedan partituras perdidas, como la
de la zarzuela el grito espaiol que no se ha encontrado
y quizés la sinfonia completa, de la que solo se conoce el
Andante. Espero que se siga investigando en los archivos
y aparezca alguna de ellas. Pero también creo que su
faceta de recopilador de cantos populares estd un poco
olvidada y sin duda fue el precursor del nacionalismo
musical que luego siguieron otros como Felipe Pedrell

Pilar, dirigete ahora especialmente a las nuevas gene-
raciones de jovenes musicos y dinos por qué razones
principalmente deben escuchar y valorar su dimen-
sion como creador y como musico.

Creo que los jévenes musicos deben saber que en una
época donde no habia los medios de frasporte ni de
comunicacién que tenemos ahora Eduardo Océn dio
todo su entusiasmo para crear en Mdlaga una escuela
de muisica que seria el germen del Conservatorio y no
solo eso, que viajo por Europa, aprendié, triunfo y volvid
a Malaga para que todo se esfuerzo diera fruto en su
ciudad natal

Finalmente, en nombre de la Revista Intermezzo te
damos las gracias por tu amable charla y te pedimos
que cierres tus ojos y nos digas como crees que le
hubiera gustado ser recordado a Eduardo Ocoén.

Creo que le gustaria que le recordasen por su gran
amor a la mésica y a la docencia de ella.

Un placer, muchas gracias, querida Pilar.
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El sonido de una vida

Santiago de la Riva:
maestro, violinista y profesor

Jorge Lu
Director del CEM Nuevo de Estepona.

Para quienes hemos compartido con él aulas, cursos, es-
cenarios, conversaciones, viajes o simplemente muchos
afios de musica, Santiago de la Riva es, sencillamente,
Santi.

Asi le llaman sus alumnos. Asi le llaman sus companeros.
Asi le llaman quienes han terminado convirtiéndose, con
el paso del tiempo, en amigos. Y quizd no haya mejor
forma de hablar de alguien cuya manera de entender la
ensefianza ha estado siempre tan ligada a la cercaniq,
a la convivencia y al conocimiento de la persona que
hay detrds del misico. Por eso, aunque estas pdginas ha-
blen de la trayectoria de Santiago de la Riva, hablardn
sobre todo de Santi.

ttLo importante es la mdsica. Ya no tanto el violin, el
violonchelo, o el medio que usemos para expresar lo que
nosotros queremos decir).

El salén de actos estaba a oscuras.

Santi entré con los ojos vendados, sin saber exactamente
qué iba a encontrarse al otro lado de aquella puer-
ta. Le habian llevado hasta alli por sorpresa. Frente a

él, en silencio, esperaban antiguos alumnos de distintas
generaciones, compaiieros, amigos y familiares llegados
desde numerosos puntos de Espana.

Entonces comenzé a sonar el Intermezzo de Cavalleria
rusticana, de Pietro Mascagni. Los intérpretes eran sus
propios exalumnos. Fue entonces cuando Santi se quitd
la venda.

Probablemente pocas imdgenes podian resumir mejor
una vida dedicada a la misica y a la ensefianza: un pro-
fesor escuchando, casi a ciegas, cdmo el sonido regresa-
ba hasta él a través de quienes un dia habian ocupado
el otro lado de su atril.

Asi comenzd, el pasado 26 de septiembre de 2026, el
homenaije celebrado en el Conservatorio Profesional de
MUsica Manuel Carra de Mdlaga con motivo de su re-
ciente jubilacién, después de treinta y cinco afios dedi-
cados a la docencia.

Antiguos alumnos procedentes de Madrid, Toledo, Gra-
nada, Burgos, Cartagena, Bilbao, Mdlaga, Cadiz, Ca-
narias y ofros lugares de Espafa se reunieron junto a

Fotografias realizadas por Tamara Rajmilevich.
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comparieros, amigos y familiares para celebrar una tra-
yectoria dificil de explicar onicamente mediante fechas,
conciertos o puestos profesionales.

Porque aquella mafiana no se estaba despidiendo so-
lamente a un profesor. Se estaba haciendo visible su
legado.

El sonido de una vida

Tras la interpretacion de Mascagni se proyecté el video
El sonido de una vida. Santi: 35 afos entre aulas y esce-
narios, una conversacion en primera persona en la que
Santiago recorria algunos de los episodios fundamenta-
les de su trayectoria y, sobre todo, compartia su manera
de entender la musica, la ensefianza y la relacién entre
profesor y alumno. El hilo conductor del video eraq, signi-
ficativamente, una clase.

Una clase de Santi a Gonzalo Jiménez Ruiz, uno de
sus antiguos alumnos del Manuel Carra. Gonzalo habia
dado sus primeros pasos con otro exalumno de Santiago,
Jorge Lu, que estudié con él en el Real Conservatorio
Superior de MUsica de Madrid y también en los cursos
de Toledo y Granada. Con el paso de los afios, aquella
relacién de maestro y alumno acabaria transforméndo-
se también en una relacién profesional: ambos llegaron
a compartir el Departamento de Cuerda del Conserva-
torio Profesional de Musica Manuel Carra de Malaga.

Mas tarde, Gonzalo realizé los seis cursos de Ensefianzas
Profesionales de Musica con Santiago en el Conservatorio
Manuel Carra y actualmente continda su formacién en el
Conservatoire Royal de Bruxelles, donde es alumno de
Shirly Laub. La eleccién no podia ser mds significativa.

En una misma secuencia aparecian varias generaciones
unidas por una misma ensefianza: Santi como maestro;
uno de sus antiguos alumnos iniciando a un nuevo estu-
diante; y ese mismo estudiante regresando después a
las clases de Santiago para completar su formacién an-
tes de continuar su camino fuera de Espaiia.
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El video hablaba de treinta y cinco afios de docenciq,
pero aquella clase mostraba algo aun mds importante:
que la ensefianza nunca avanza Unicamente en linea rec-
ta. Se transmite. Se transforma. Pasa de un musico a otro.
Y continGa. En sus palabras aparecian inevitablemente
sus maestros.

Santiago de la Riva, nacido en Madrid en 1965, realizé
sus estudios de violin en el Real Conservatorio Superior
de MUsica de Madrid y posteriormente en las univer-
sidades de Toronto, en Canadd, y Wisconsin-Madison,
en Estados Unidos. Entre sus profesores estuvieron, Victor
Martin, Lorand Fenyves y Vartan Manoogian. Obtuvo los
Premios de Honor Fin de Carrera en Violin y Musica de
Cdmara del Conservatorio Superior de Madrid, ademas
del Primer Premio del Concurso Nacional de Cuerdas de
Juventudes Musicales.

De aquellos maestros recibié mucho mds que conoci-
mientos técnicos. Como él mismo recordaba en el video,
estudiar con profesores de aquel nivel desperté muy
pronto una necesidad que terminaria atravesando toda
su carrera:

((Siempre tienes esa conciencia de querer compartir con los
jdvenes lo que han compartido contigo».

Quizd la palabra compartir sea una de las claves para
comprender toda su trayectoria.

Entre los escenarios y las aulas

Antes de que la ensefianza terminara ocupando un lugar
central en su vida, Santiago desarrollé una intensa acti-
vidad como intérprete.

Fue colaborador habitual de la Orquesta Nacional de
Espafia entre 1985 y 1990; concertino de la Orquesta
de Cérdoba desde su fundacion, entre 1992 y 1994;
concertino de la Orquesta Pablo de Sarasate de Pam-
plona entre 1995 y 1999 y concertino del Proyecto
Gerhard de Madrid entre 1997 y 2001.

Fotografias realizadas por Tamara Rajmilevich.
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A ello se sumé una amplia actividad como solista y mo-
sico de cdmara en Espafia y en paises como Francia,
Italia, Portugal, Macedonia, Argentina, Cuba, Canadé
y Estados Unidos. También dedicé una atencién especial
a la difusién de la muisica espaiiola, protagonizando es-
trenos y grabaciones de diferentes compositores.

Durante algun tiempo pensé que su trayectoria estaria
orientada principalmente hacia la orquesta y la inter-
pretacion. Pero poco a poco descubrié otra vocacion.

((Por mi manera de ser, por cémo siento la musica, vi que
me iba a ir encaminando a la ensefianza.

El aula comenzé entonces a ocupar un lugar cada vez
mds importante.

Construir una clase

Su trayectoria docente comenzé en el Conservatorio Ja-
cinto Guerrero de Toledo en 1991. Después llegarian
el Conservatorio Arturo Soria de Madrid, entre 1993 y
1994, y el Conservatorio de Alcald de Henares, donde
permanecié entre 1994 y 2002. Al recordar aquellos
anos, Santiago utiliza una expresién especialmente re-
veladora de su pensamiento pedagdgico:

«Construir una clase.

Para él, ensefiar un instrumento nunca consistié Unicamen-
te en impartir una sucesion de lecciones. Requiere conti-
nuidad. Tiempo. Observar. Conocer al alumno. Acompa-
fiarlo durante afios y ser testigo de su transformacién.

(tlo peor para la ensefianza es que un alumno tenga
diferentes profesores cada afo), sefialaba.

En Alcald de Henares tuvo precisamente la posibilidad
de construir una de esas clases. Muchos de aquellos es-
tudiantes acabarian desarrollando posteriormente sus
carreras profesionales como intérpretes o profesores en
distintos lugares del pais.

Uno de ellos, Carlos Ocaia, estuvo presente el 26 de
septiembre. Antiguo alumno de Santiago durante aque-
lla etapa y actualmente profesor de Direccién de Or-
questa en el Conservatorio Superior de Misica de Ara-
goén, tomé la palabra en el homenaje para recordar
desde la perspectiva del alumno una relacién iniciada
décadas atrds dentro de un aula. Era una forma espe-
cialmente hermosa de contemplar el paso del tiempo. Y
también la continvidad de la ensefanza.

De alumno a profesor

En 2002 comenzé una nueva etapa en el Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid, donde permanecié

hasta 2013. El regreso poseia un significado especial.
Santiago volvia ahora como profesor al mismo conser-
vatorio en el que se habia formado y tenia ademdés la
posibilidad de compartir claustro con Victor Martin, uno
de sus grandes maestros.

Ese trdnsito —de alumno a profesor, de receptor a trans-
misor— representa quizd uno de los ciclos mds hermosos
de la ensefianza musical.

Recibimos de nuestros maestros una determinada forma
de escuchar, de estudiar, de comprender una partitura o
de buscar un sonido. Con el tiempo hacemos nuestro par-
te de ese conocimiento y, cuando llega el momento de
ensefiar, comenzamos a transmitirlo nuevamente. Nunca
de manera idéntica. Pero conservando algo de quienes
estuvieron antes.

Malaga

En 2013 Santi se incorporé al Conservatorio Profesio-
nal de MUsica Manuel Carra de Malaga. Comenzaba
asi la Ultima gran etapa de su carrera como profesor en
activo. Trece afios.

Trece afios de clases, audiciones, exdmenes, conciertos,
conversaciones y nuevas generaciones de alumnos. Trece
afos en los que volvié a hacer aquello que habia defi-
nido buena parte de su vida profesional: acompafiar a
jévenes musicos mientras construian su propio camino. Su
trayectoria docente habia recorrido ya Toledo, Arturo
Soria, Alcalé de Henares y el Real Conservatorio Supe-
rior de MUsica de Madrid antes de llegar finalmente al
Manuel Carra.

Durante el homenaje tomé la palabra Juan Luis Ex-
pésito, actual director del CPM Manuel Carra, repre-
sentando al centro en el que Santiago ha desarrolla-
do esta Ultima etapa de su vida profesional. Le siguid
Francisco Martinez Gonzdlez, catedratico de Historia
de la MUsica del Conservatorio Superior de Musica de
Malaga y director de dicho centro entre 2012 y 2019,
que aportd la voz del companero, del misico y de quien
ha ocupado durante afios una posicidon destacada en la
vida académica musical malagueia. Después intervino
Carlos Ocaiia. Tres perspectivas diferentes —la institu-
cién, el companero y el antiguo alumno— antes de que
finalmente fuera el propio Santiago quien se dirigiera a
todos los presentes.

El acto estuvo conducido por Estefania Escudero, actual
directora del CEIP Ciudad de Popayan de Mdalaga, en-
cargada de enlazar los distintos momentos de una ce-
lebracién concebida, desde el principio, como una gran
sorpresa.
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Los cursos: una parte esencial de su vida

La dimensién pedagégica de Santi nunca se ha limitado
a los conservatorios. De hecho, los cursos de musica han
sido una de las partes mds importantes y constantes de
su vida profesional y personal.

Durante décadas, estos encuentros le permitieron desa-
rrollar una forma de ensefar diferente a la del aula or-
dinaria: mds intensa, mds cercana y también mds huma-
na. No se trataba Unicamente de impartir clases durante
unos dias, sino de convivir con los alumnos, observarlos
en otros contextos y compartir con ellos mucho mds que
cuestiones puramente violinisticas.

Entre 1992 y 1995 dirigié los cursos de Juventudes Mu-
sicales de Menorca. Entre 1997 y 2015 mantuvo una
estrecha vinculacién con el Curso Ciudad de Toledo. Y
desde 1998 continba participando en el Curso Eduardo
del Pueyo de Granada, una relacién que se ha prolon-
gado durante casi tres décadas. Su curriculum recoge,
ademds, numerosos cursos de violin, misica de cdmara y
orquesta impartidos en conservatorios y festivales.

Si se piensa en la cantidad de afos y en el nimero de
alumnos que participaron en cada edicién, resulta facil
comprender la dimensién de esa labor: por estos cur-
sos han pasado centenares de estudiantes y, con ellos,
varias generaciones de musicos. Pero para Santiago su
importancia no reside Unicamente en las cifras.

Aquellos cursos ofrecian algo que el horario cotidiano
de un conservatorio dificilmente permite: convivir.

Durante diez o quince dias, profesor y alumnos compar-
tian mucho mds que una clase. Comian juntos, hablaban
de musica, conversaban sobre cualquier otra cosa y se
conocian en circunstancias muy distintas a las habituales.
Santi lo recordaba asi:

((Podia cenar con ellos, comia con ellos, charlaba con ellos
de musica, charlaba con ellos de no misica, que también
era fundamental).

Para él, esa convivencia formaba parte del aprendizaje.

Los cursos le permitieron seguir de cerca a sus propios
alumnos, comprobar cédmo se desenvolvian fuera de la
rutina semanal del conservatorio y, al mismo tiempo, tra-
bajar con estudiantes que llegaban desde otros centros
y otros profesores. Esa combinacién le proporciond, con
el paso de los afos, una perspectiva extraordinariamen-
te amplia sobre la evolucién de la ensefianza musical y
sobre el desarrollo de varias generaciones de instrumen-
tistas en Espaiia.

El mismo reconoce que aquellos encuentros le permitie-
ron observar, casi en primera persona, la transformacién

24

del nivel musical del pais durante las Gltimas décadas.
Por eso, hablar de Santi sin hablar de Toledo, Granada,
y de tantos otros cursos seria dejar fuera una parte fun-
damental de su trayectoria.

En ellos ensefid violin. Pero también escuchd, convivid,
aprendié y construyé vinculos que, en muchos casos, han
permanecido mucho después de terminar cada verano.
Quizd por eso, cuando recuerda aquellos afios, no habla
Unicamente de clases o repertorios. Habla de personas.

Ensefiar a la persona

Las clases individuales de instrumento poseen una parti-
cularidad que quienes hemos pasado muchas horas den-
tro de ellas conocemos bien: profesor y alumno pueden
compartir durante afios un espacio semanal de enorme
cercania. Y con el tiempo resulta imposible observar so-
lamente cdmo coloca la mano izquierda o cédmo distribu-
ye el arco. Se termina sabiendo cémo estd esa persona.
Cémo habla. Qué le preocupa. Qué quiere hacer con su
vida. Qué problemas tiene. Qué le hace feliz.

((No se puede dar clase de la misma manera si una persona
viene feliz o viene triste o ha tenido un problema personal.

La experiencia, explicaba Santi, le ha permitido adqui-
rir con los afios una mayor capacidad para identificar
qué necesita cada estudiante. Cuando uno empieza a
ensefiar prueba caminos, busca respuestas, se equivoca
y vuelve a intentarlo. Con el tiempo aparece una mira-
da diferente. La experiencia permite intuir —siempre
con la posibilidad de equivocarse— cudl puede ser el
recorrido de un alumno y dénde estd, en cada momento,
aquello que mds necesita para avanzar. Pero después
de todo, para Santiago existe una meta.

La meta es el sonido
((La meta es el sonido.

Lo dice casi como un principio. Estd la afinacién. Estd el
vibrato. Estd la técnica del arco. Estd todo aquello que
resulta indispensable para dominar un instrumento tan
complejo como el violin. Pero ninguna de esas cosas cons-
tituye por si misma el objetivo final. Son herramientas.
Después aparece lo importante. La musica.

«El sonido para expresar la musica del compositor).

De ahi que el titulo escogido para el video que abrié el
homenaje —El sonido de una vida— terminara adqui-
riendo aquella tarde un significado mucho mdas amplio.

Porque después de treinta y cinco anos dedicados a en-
sefiar, aquel sonido ya no pertenecia Unicamente al pro-
fesor. Estaba frente a él. En aquella orquesta formada
por antiguos alumnos de generaciones diferentes.



Intermezzcd

Historias de una vida compartida

Naturalmente, treinta y cinco afos de docencia producen
también muchas historias. Algunas especialmente memo-
rables. Como aquel curso de Granada en el que unos
alumnos decidieron envolver absolutamente todos los
objetos de una habitacién con papel de aluminio: cada
moneda, la camg, la ropa...

O aquella noche durante el Curso Ciudad de Toledo en
la que Santi regresé a su alojamiento, después de ha-
ber salido con profesores y alumnos, y encontré su ha-
bitacién completamente vacia. No habia prdcticamente
nada. Y su primer pensamiento no fue dénde estaban los
muebles. Fue otro:

«¢Dénde esta mi violin?»

Son anécdotas aparentemente pequefias, pero hablan
de algo mucho mayor. Hablan de convivencia. De alum-
nos que dejan de ser Unicamente nombres escritos en un
horario. De profesores y estudiantes que comparten una
etapa de sus vidas.

Muchos de aquellos antiguos alumnos continGan hoy man-
teniendo una relacién estrecha con Santi. Algunos se han
convertido en profesores. Otros son intérpretes. Algunos
viven en el extranjero. Algunos han formado sus propias
familias. Incluso ha llegado a tener en clase a hijos de
antiguos alumnos. La ensefianza adquiere entonces una
dimensién casi generacional. Y quizé aquella reunién del
26 de septiembre fuera la mejor demostracién de ello.

Volver al atril

Después de las intervenciones y de la entrega de distin-
tos detalles al homenajeado, todavia quedaba un Glti-
mo momento. Y resultaba inevitable que una celebracién
dedicada a un misico terminara precisamente haciendo
mdsica.

Fotografias realizadas por Tamara Rajmilevich.

Santi de la Riva volvié a situarse frente a una orquesta.
Esta vez no con el violin. Con la batuta. Y dirigié la Suite
Don Quijote de Georg Philipp Telemann, interpretada
por aquellos antiguos alumnos que habian regresado
para acompaiiarle. Si el homenaje habia comenzado
con Santi escuchdndolos interpretar el Intermezzo de
Mascagni, ahora era él quien volvia a ponerse delante
de ellos para hacer misica una vez mds. Pero durante
la interpretacién ocurrié algo que no estaba escrito en
ninguna partitura. En el segundo movimiento, “Awake-
ning of Don Quixote”, Santi dejé espontdneamente de
dirigir. La orquesta continué tocando. Y mientras la musi-
ca seguia sonando, Santi comenzd a recorrer los atriles.
Uno a uno. Hasta abrazar a cada uno de los misicos. No
hizo falta ningun discurso.

Durante unos instantes, la musica se sostuvo sola mien-
tras el profesor iba encontrdndose, personalmente, con
quienes habian sido sus alumnos. Probablemente aquel
gesto resumié mejor que cualquier palabra el sentido
de toda la tarde. Durante décadas habia sido él quien
habia guiado, corregido, acompaiiado, insistido y mos-
trado caminos desde el otro lado del atril. Ahora podia
apartarse. Dejar que la orquesta continuara sin él. Es-
cucharla. Y acercarse simplemente a abrazarlos. Habia
algo profundamente simbélico en aquella imagen.

Después de treinta y cinco aios ensefiando llegaba tam-
bién el momento de comprobar que aquello que durante
tanto tiempo habia ayudado a construir podia continuar
sonando por si mismo. Después regresé al podio. La
suite continué. Y Santi volvié a levantar la batuta para
completar junto a ellos una Ultima mdsica compartida
aquella tarde. Primero habia escuchado a sus alumnos.
Después los habia dirigido. Y, por unos instantes, habia
dejado incluso de hacer ambas cosas para abrazarlos.
En medio habian quedado imdgenes, palabras, recuer-
dos y treinta y cinco afos de ensefianza.




El sonido que permanece

La jubilacién plantea inevitablemente una pregunta: Y
ahora qué?

Santi todavia no parece demasiado preocupado por
responderla. Viajar. Estudiar. Quizd Historia. Aprender
idiomas. Moverse. Hablar con la gente. Seguir teniendo
curiosidad. Porque, como él mismo recuerda,

ttla nica manera de aprender en esta vida es hablar con
la gente y tener curiosidady.

Y, naturalmente, seguir escuchando alumnos. Porque una
cosa es dejar atrds el horario de un conservatorio y otra
muy distinta dejar de ser aquello que se ha sido durante
toda una vida.

tMe voy a alejar, por supuesto, de dar la cantidad de
horas de clase que das en un conservatorio, pero alejarme
de tener la capacidad o la posibilidad de oir a alumnos y
compartir con ellos, no».

Quizd esa sea también la explicacién de lo vivido aquel
26 de septiembre. El homenaje comenzé con un profe-
sor entrando en una sala sin poder ver. En la oscuridad
empezé a sonar Mascagni. Y fueron sus propios alumnos
quienes le devolvieron la misica. Hay pocas metéforas
mejores para explicar una carrera dedicada a ense-
far. Porque la verdadera dimensién del trabajo de un
profesor resulta dificil de escribir en un curriculum. Esté
dispersa.

En un antiguo alumno que hoy ensefia a otro. En un alum-
no de ese antiguo alumno que, afios después, vuelve a
estudiar con el maestro. En una nueva generaciéon que
continda su camino en otro conservatorio y en ofro pais.
En una indicacién técnica que permanecié durante aiios.
En una determinada manera de estudiar. En una forma
de escuchar. En una frase pronunciada una tarde cual-
quiera dentro de un aula. En la bisqueda de un sonido.

Y también en personas llegadas desde distintos lugares
de Espaiia que, muchos afos después de terminar sus

estudios, deciden regresar para estar junto a quien fue
su maestro. Santi de la Riva termina asi su etapa como
profesor en activo después de treinta y cinco afios en-
tre aulas y escenarios. Como él mismo decia al final del
video, es (tel momento de irse, de irse con mucha alegria,
con una sonrisa.

Pero quizé no haga falta buscar una gran conclusién. Ya
estaba alli, en aquella escena de Telemann. Santi dejé
de dirigir. Y la orquesta siguié tocando. A veces, ensefiar
consiste también en llegar a ese momento: apartarse,
escuchar y comprobar que la musica continda.

Después de treinta y cinco anos, el sonido permanece.
Simplemente ha cambiado de manos.

De tus alumnos

Gracias, Santi, por tantos afios de musica, de
exigencia, de paciencia, de conversaciones y de
aprendizaije. Por ensefiarnos que detrds de la téc-
nica siempre estd la mosica, y detrds del musico,
la persona.

Muchos llegamos a tu clase siendo ninos o j6venes
y hoy seguimos llevando con nosotros una parte
de todo aquello que aprendimos a tu lado. Algu-
nos tocamos, otros ensefiamos y otros hemos se-
guido caminos distintos, pero todos compartimos
algo: haber tenido la suerte de encontrarte en el
nuestro.

Hoy termina una etapa, pero todo lo que has
transmitido continda sonando en cada uno de no-
sotros.

Gracias por ayudarnos a encontrar nuestro so-
nido. Ahora ese sonido también lleva algo de ti.

Con todo nuestro cariiio, tus alumnos.
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Fotografias realizadas por Tamara Rajmilevich.
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Iphigénie en Tauride (1779
de Christoph Willibald Gluck

La obra definitiva de la reforma operistica del s. XVIi

Juanma Parra. Profesor de Orquesta del Conservatorio Manuel Carra de Malaga.

Hay momentos en la historia de la muisica en los que una
obra no constituye Unicamente un nuevo capitulo, sino la
culminacién de un proceso. Iphigénie en Tauride, estrena-
da en Paris en 1779, pertenece a esa categoria. En ella
Christoph Willibald Gluck (1714-1787) llevé hasta sus
Ultimas consecuencias una concepciéon de la épera que
habia comenzado a formular casi dos décadas antes y
que perseguia, en esencia, devolver a la muisica su funcién
dramdtica de servir a la poesia.

La importancia de Gluck en la historia de la 6pera reside
precisamente en ese cambio de paradigma. Su figura pue-
de entenderse como un eje situado entre otros dos gran-
des momentos de transformacién dentro del género lirico
como fueron la revolucién de Claudio Monteverdi en los
albores de la épera y la posterior renovacién wagneria-
na del drama musical en el siglo XIX. Entre ambos, Gluck
representa una ruptura decisiva con una concepcién de
la épera sometida con frecuencia a las convenciones del
virtuosismo vocal y a una estructura dramatica concebida
como vehiculo para la pura exhibicién de los intérpretes.

Pero si Orfeo ed Euridice (Viena, 1762) fue el manifiesto
inicial de esta transformacién, Iphigénie en Tauride puede
considerarse su verdadera culminacién. No se trata sim-
plemente de una cuestién cronolégica. Entre ambas, media
una evolucién estética, musical y teatral que permite ob-
servar cémo las intuiciones reformistas de Gluck fueron ad-
quiriendo progresivamente una forma madura y coherente.

Si observamos el volumen de la produccién operistica de
compositores del barroco tardio como Alessandro Scar-
latti (mds de un centenar de titulos), Leonardo Vinci (40),
Nicola Porpora (44), Antonio Vivaldi (mds de 40 éperas,
pero sélo 21 conservadas) o Leonardo Leo (mds de 60);
podemos afirmar que la primera mitad del s. XVIIl fue
muy prolifica en lo que a épera se refiere. En esta época
el estilo predominante en todo el panorama internacional
era el de la 6pera seria italiana siendo Ndpoles su centro
neurdlgico vy, tan sélo Francia, mantenia un estilo propio
con su fragédie lyrique. Un ejemplo que nos puede ilus-
trar a la perfeccidén de la importancia de la épera seria

italiana y la situacién del momento lo encontramos en la
figura de G. F. Haendel, compositor alemdn que compone
dperas italianas a un altisimo nivel para un publico inglés,
pensemos en su Giulio Cesare in Egitto (1724).

Los compositores ain no gozaban del estatus casi divino
que llegaron a alcanzar en épocas posteriores (ideario
que se fue construyendo poco a poco a lo largo de la
historia de la muésica) y sus obras no tenian el respeto por
parte de los intérpretes que hoy en dia se le presuponen.
El abuso que sufrian las obras, en materia de libertades
tomadas por parte de los intérpretes, sobre todo por los
castrati, llegé a una situacién prdcticamente insostenible a
mediados del s. XVIII. Las exhibiciones vocales despropor-
cionadas, el intercambio de arias a capricho de un lugar
a otro de la partitura, la inclusiéon de arias externas a la
obra como las llamadas arias di baule'... barbaridades a
modo de dpera pasticcio para los oidos de nuestro tiem-
po, pero que eran prdcticas comunes en la época.

Gluck se empefiié en arreglar el disparate en el que se es-
taba convirtiendo la épera seria y abrazando los ideales
que caminaban en la misma linea ya existentes alrededor
de 1750, fruto de las reflexiones de Nicold Jammelli y
Tommaso Traetta que ya se habian manifestado en con-
tra de la situacidn, rompid con el estilo “tradicional” y en
1762 estrend en Viena su épera Orfeo ed Euridice acorde
con sus nuevos pensamientos. En relacién a las posibles
inspiraciones o influencias que pudo tener Gluck para
acometer su reforma, Menéndez Torrellas también sefiala
el ensayo de Francesco Algarotti “Saggio sopra I'opera in
musica” de 1755.

En Vienaq, los cambios ejecutados por Gluck y su libretista
Raniero di Calzabigi en Orfeo ed Euridice no tuvieron el

1 Significa literalmente «aria de badln. Era una prdctica especial-
mente habitual en la épera de los siglos XVII y XVIIl. Un cantante
llevaba consigo determinadas arias que dominaba especialmente
bien y podia insertarlas en distintas éperas, aunque originalmente
pertenecieran a otra obra. El objetivo principal era alimentar la
ostentacién del cantante.
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impacto esperado, quizd, debido a la predisposicién de
la audiencia muy influenciada por el estilo Metastasiano
convencional. Tras un segundo intento con Alceste (1767),
que ademds incluia un prefacio firmado por el propio
Gluck, aunque hay autores que insinban que estas pdgi-
nas pudieron haber sido escritas probablemente por el
propio Calzabigi, donde proclamaba sus serias intencio-
nes, se traslada a Paris en la década de los setenta don-
de sus ideas reformistas serian mejor recibidas.

A menudo, se afirma de forma taxativa que Gluck logré
la madurez de su estilo con Orfeo, idea que estas lineas
vienen a contradecir puesto que Orfeo ed Euridice puede
ser considerada una obra de transicién ya que, si bien
es la obra que contiene elementos nuevos y propicia el
cambio, las innovaciones de Gluck y Calzabigi no estaban
plenamente desarrolladas. Ningdn compositor alcanza su
mejor nivel en su primera obra vy, para Gluck, Orfeo era,
de alguna manera, su primera obra en el nuevo estilo
promulgado. Sin embargo, cuando Gluck estrena en Paris
en 1779 su Iphigénie en Tauride, su nuevo estilo ya esté
plenamente asentado. Iphigénie suponia su quinto éxito en
los escenarios franceses: le precedian una reelaboracién
de Orfeo ed Euridice, ahora titulada Orphée et Eurydice
(1774), Iphigénie en Aulide (1774), una reelaboracién de
Alceste (1776) y Armide (1777).

Las novedades estilisticas que proponia la reforma de
Gluck quedan resumidas en las siguientes premisas: la
trama ha de ser concisa y lineal, exenta de intriga y tra-
mas secundarias; la danza debe abandonar su funcién
ornamental y estar plenamente integrada en la trama de
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la obra; el coro ha de tener una participacion significativa
en los acontecimientos, actuar como un interlocutor de los
personaijes, ser un personaje mds; ha de incrementarse al
maximo el uso de los accompagnati de la orquesta en los
recitativos, hasta el punto de que el recitativo secco pase
a ser cada vez mas una reliquia del pasado y termine
por desaparecer del todo; la construccion de cada acto
ha de efectuarse como un gran tableau que integre escé-
nicamente a solistas, ensembles y coros en un todo drama-
tico-musical; la expresiéon musical ha de concentrarse en
la trama principal.

Asi, la eliminacién de ornamentos innecesarios entre los
que se encontraban la eliminacién del da capo de las
arias, la limpieza en la trama y una mayor importancia
del coro acercaban mds la puesta en escena al realismo
denostado en el barroco en pro de otros elementos mds
superficiales y evidencian una tendencia hacia lo sencillo
y lo natural. Toda esta racionalizaciéon de la épera se
sitGa en consonancia con la estética del neoclasicismo inci-
piente y el pensamiento ilustrado. Es en este punto donde
radica la importancia de los aspectos de esta reforma
operistica, puesto que trascienden las cuestiones de mero
gusto musical y propicia que se establezca un nuevo or-
den estético.

La propia historia de Iphigénie en Tauride quedé vincu-
lada a la célebre confrontacién entre gluckistas y piccin-
nistas. Ya el panorama cultural francés de la época era
propenso a la agitacién y a la llamada Querelle des Bou-
ffons, comprendida entre 1752 y 1754 y que enfrentaba
a los partidarios de Rameau, partidarios de la épera ita-
liana, contra los partidarios de Rousseau que defendian
la épera tradicional francesa; le siguié la Querelle des
Gluckistes et des Piccinnistes entre los afios 1775 y 1779.
Volviéndose asi a enfrentarse los defensores de la épera
francesa, gluckistas, contra los partidarios de la misica
italiana, piccinnistas. Tanto Gluck como Piccini se mantu-
vieron al margen de estas polémicas, pero finalmente,
ambos acabaron por aceptar poner misica a un mismo
tema: Iphigénie en Tauride, aunque con libretos diferentes.
Piccini, aceptd el reto con la condicién de que su obra se
deberia estrenar antes, pero problemas con la calidad
del libreto hicieron que se estrenara afio y medio después
de la de Gluck, en 1781, sin ningin éxito resefiable.

El episodio posee un valor simbdlico extraordinario. La
rivalidad entre ambos compositores no era simplemente
una competicién entre dos autores. Representaba dos ma-
neras diferentes de entender la evolucién de la épera:
por un lado, la continvidad de la tradicién italiana; por
otro, la aspiracién gluckiana a construir un drama musical
en el que los distintos elementos del espectdculo queda-
sen subordinados a una légica dramdtica comun.

Finalmente, Gluck fallece en Viena el 15 de noviembre
de 1787 sin haber compuesto ninguna obra de relevancia
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comparable después de su Iphigénie. Por tanto, esta obra
no sélo es conclusiva respecto a la citada Querelle, sino que
pone fin a todo un proceso en defensa de una nueva forma
de entender y hacer épera que comenzaba a principios de
la década de 1750 y al que Gluck, tras haber cultivado
hasta la mitad de su vida el estilo italiano, se sumé de for-
ma determinante a través de la composicién de su Orfeo
vienés y defendié activamente durante casi veinte afios.

El hecho de que Gluck se proclamase vencedor del duelo
con Piccini con Iphigénie en Tauride, junto con la circuns-
tancia de ser la Ultima gran épera escrita por Gluck, es
lo que le otorga la importancia y el cardcter definitivo
frente a Orfeo ed Euridice, popularmente defendida como
“obra clave” en el proceso de transformacion.

Es dificil imaginar cémo hubiera evolucionado la épera
si no se hubieran extinguido las prdcticas absurdamente
habituales que predominaban en la escena internacio-
nal antes de la reforma de Gluck ya que su influencia
alcanza a compositores como Salieri, Cherubini, Sponti-
ni, Haydn e incluso Mozart. Pero, en Ultima instancia, la
pregunta que planteaba Gluck sigue siendo extraordina-
riamente moderna: ¢para qué sirve la musica dentro del
teatro? Después de casi veinte afos de bisqueda, Gluck
habia llegado a una conclusién: la misica debe contribuir
a expresar aquello que las palabras, por si solas, no po-
dian expresar. Es la cristalizaciéon de la idea de que la
grandeza de la épera no reside necesariamente en hacer
mds, sino en hacer que cada elemento cumpla su funcién
dramdtica exacta.

Ifigenia y Orestes en Tauride de Jean-Baptiste Regnault (1787)
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Entre tradicion y modernidad:

Manvuel de Falla y el proyecto de

una

lirica espanola contempordnea. (1 Parte)

Jorge Muioz Bandera

Maestro de Pedagogia Terapéutica, Psicopedagogo, Clarinetista y Tenor.
Doctorando en Innovacion Didactica y Formacion del Profesorado.

Es importante reexaminar el proyecto estético de Manuel
de Falla (1876-1946) a partir de una pregunta central:
cémo podia articularse una modernidad musical espafio-
la que participara plenamente de los lenguajes europeos
sin disolver su relacién con la tradicién. La tesis propuesta
es que la trayectoria de Falla no debe entenderse como
un simple trénsito desde un nacionalismo folclorista hacia
una posterior universalizacién, sino como una transforma-
cién progresiva de la funcién de la tradicién dentro del
proceso compositivo.

Desde La vida breve, pasando por su experiencia parisi-
na, El amor brujo y las Siete canciones populares espaiiolas,
hasta El retablo de Maese Pedro y Atlantida, Falla convier-
te materiales populares, histéricos, literarios y religiosos
en recursos de elaboracién moderna. En 2026, Afo Falla,
esta perspectiva permite reconsiderar su legado no como
una conciliacién superficial entre tradicion y modernidad,
sino como una poética de transformacién.

El problema de ser moderno sin dejar de ser espafiol

Hablar de Manuel de Falla supone entrar en uno de los
problemas decisivos de la cultura espanola de la Edad
de Plata: la busqueda de una modernidad capaz de ser
simultdneamente europea y culturalmente situada. En mo-
sica, la cuestién se vinculé durante décadas al llamado
nacionalismo musical, pero en Falla el problema adquirié
una complejidad mayor. La historiografia contempord-
nea ha mostrado que su obra no puede reducirse a la
suma de rasgos folcléricos reconocibles; debe analizarse
también en relacién con los debates estéticos, las redes
intelectuales y artisticas internacionales y las transforma-

ciones del teatro musical de comienzos del siglo XX (Hess,
2005; Torres Clemente, 2007; Jambou, 1999).

El dato es relevante porque refuerza una lectura de Falla
como creador situado en una red transnacional y no como
una figura aislada dentro de la historia musical espafiola
(Ministerio de Cultura, 2026).
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La pregunta, por tanto, no deberia formularse como una

eleccién entre tradicion y modernidad. Conviene plan-
tearla en términos de transformacién: ¢qué sucede cuan-
do una tradicién deja de ser entendida como repertorio
fijo y se convierte en materia de investigacién, seleccién,
estilizacién y composicion? La cuestion que se pretende
abordar es que esa transformacién constituye uno de los
principios organizadores de la madurez de Falla. Su mo-
dernidad no elimina la tradicién; modifica su funcién.

De la cuestiéon nacional a la construccion de un lenguaje

El contexto de partida fue el prolongado debate deci-
mondnico sobre la creacién de una musica espafiola con
proyeccién internacional. La figura de Felipe Pedrell fue
decisiva para Falla, tanto por su interés en la historia
musical espafiola como por su defensa de una creacién
capaz de extraer de la tradicién materiales susceptibles
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de elaboraciéon artistica. El propio Falla recordé pos-
teriormente la importancia de la ensefianza de Pedrell
para su orientacién profesional (Falla, 1988). La relacién
no debe interpretarse, sin embargo, como una transmisién
mecdnica de un programa nacionalista: Pedrell propor-
ciond un horizonte histérico y critico que Falla transforma-
ria en funcién de sus propias experiencias compositivas.

La diferencia entre citar una melodia popular y construir
una sintaxis musical a partir de procedimientos asociados
a una tradicién es esencial. En el primer caso, el folclo-
re puede funcionar como emblema; en el segundo, como
principio compositivo. La investigacién sobre Falla ha es-
tudiado precisamente la variedad de estos procedimien-
tos: arquetipos melddicos y ritmicos, modalidad, técnicas
de préstamo, tratamiento instrumental y relaciones con
el cante jondo (Jambou, 1999; Manzano Alonso, 1999;
Meeus, 1999; Torres Clemente, 2007).

Por ello, resulta conveniente revisar criticamente la ca-
tegoria de “nacionalismo de las esencias”, cuya apli-
cacion a la obra de Manuel de Falla ha tendido a con-
solidar una interpretacion excesivamente estable de su
relacién con la tradicién musical espafola. La investiga-
cion de Torres Clemente sobre la producciéon escénica del
compositor ha puesto de relieve la importancia de consi-
derar conjuntamente las fuentes literarias, su experiencia
teatral, el andlisis musical y la documentacién conserva-
da en su archivo personal (Torres Clemente, 2007).

Esta perspectiva permite entender la configuracién de “lo
espaiiol’’ en Falla no como la expresién de una esencia
musical previa e inmutable, sino como el resultado de un
proceso creativo en el que tradicién, elaboracién artistica
y circunstancias histéricas adquieren significados diversos.
Esta lectura resulta, ademds, coherente con la posterior
revision critica que la propia Torres Clemente realizé de
la categoria de «nacionalismo de las esencias» y de los
tépicos historiogrdficos asociados a ella (Torres Clemente,
2012).

La vida breve: continuidad histérica y transformacién
dramadtica

La vida breve ocupa una posicién estratégica porque per-
mite observar el momento en que las aspiraciones de una
lirica espafola se encuentran con una concepcién drama-
tica en transformacién. La obra, compuesta entre 1904
y 1913 sobre libreto de Carlos Ferndndez Shaw, obtuvo
en 1905 el Premio de Opera de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, pero no llegé inmediata-
mente a los escenarios espafioles. Su estreno tuvo lugar
en Niza el 1 de abril de 1913, en versién francesa, y
posteriormente se presenté en Paris en la Opéra-Comi-
que en enero de 1914 (Archivo Manuel de Falla, s. f.).
Esta trayectoria internacional forma parte de la propia
historia de la obra y no constituye un episodio externo a
su significado.

La investigacién de Yvan Nommick sobre la evolucién for-
mal y orquestal de La vida breve entre 1905 y 1914
permite precisar hasta qué punto la obra fue objeto de
reelaboracién. El transito desde la versién inicial hacia
las versiones escénicas definitivas estuvo relacionado con
el contacto de Falla con el medio musical parisino y con
las orientaciones de compositores y profesionales del
teatro musical francés (Nommick, 1997). La experiencia
parisina, por tanto, no fue una simple etapa de difusién:
afecté al propio proceso de construccion de la obra.

En el plano del material musical, Manuel Garcia Matos
dedicé un estudio especifico al folclore presente en La
vida breve, identificando relaciones entre la partitura y
diversas fuentes de tradicién musical espafiola (Garcia
Matos, 1971). La relevancia de este trabajo no reside
en demostrar una supuesta autenticidad esencial, sino en
documentar cémo determinados materiales populares
podian ser incorporados a una arquitectura dramdatica
de autor. La cuestién estética, por tanto, no es cudnto “fol-
clore” contiene la obra, sino qué funcién adquieren esos
materiales una vez infegrados en la composicion.

Esta distincién permite interpretar La vida breve como un
laboratorio. Ritmo, timbre, inflexién vocal, textura orques-
tal y referencias al mundo sonoro andaluz dejan de ser
simples indicadores de localizacién para participar en la
caracterizacién dramdtica. La obra conserva elementos
reconocibles de una tradicién teatral espafiola, pero los
somete a una organizacién que ya no responde sin mds a
las convenciones heredadas de la zarzuela. En este sen-
tido, la continuidad histérica no excluye la ruptura formal
(Le Duc, 1999; Torres Clemente, 2007).
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Paris: internacionalizacion, aprendizaje y distancia
critica

La estancia de Falla en Paris entre 1907 y 1914 cons-
tituye uno de los episodios mejor documentados de su
formacién madura. Alli entré en contacto con Claude
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Debussy, Paul Dukas, Maurice Ravel, Igor Stravinsky
y una extensa red de intérpretes, criticos y artistas. La
documentacién conservada y la bibliografia especializa-
da permiten observar que Paris funcioné simultdneamen-
te como espacio de aprendizaje técnico, de circulacion
profesional y de redefiniciéon de la propia imagen de la
musica espanola (Pistone, 1999; Hess, 2005).

La relacién con Debussy resulta especialmente importan-
te. La investigacién de Anna Rita Addessi ha estudiado
las influencias estilisticas entre ambos compositores, mien-
tras que la historiografia sobre La vida breve ha exa-
minado la incidencia de los consejos recibidos en Paris
sobre la orquestaciéon y la organizacién de la obra (Ad-
dessi, 1999; Nommick, 1997).

Esto no implica que Falla se convirtiera en un epigono
del impresionismo francés. Al contrario, el contacto con
Debussy y Dukas le ofrecié herramientas para reconside-
rar cémo podia articularse una sonoridad espaiiola con
medios compositivos contempordneos.

La internacionalizacién, ademds, modifica la propia pers-
pectiva sobre lo nacional. Cuando un compositor trabaja
desde Paris y presenta alli una obra vinculada a Grana-
da, Espafia deja de ser Unicamente un espacio vivido y
pasa a convertirse también en objeto de representacion.
La distancia puede intensificar la conciencia de los rasgos
culturales que se seleccionan y transforman. De ahi que
resulte mds exacto hablar de una “modernidad situada”
que de una oposicidn entre espaiiolismo y cosmopolitismo
(Jambou, 1999; Hess, 2005).

El folclore como material compositivo: del color local
al principio generador y las Siete Canciones Populares.

Uno de los lugares comunes mds persistentes sobre Falla
consiste en identificar su nacionalismo con la utilizaciéon de
melodias populares. La investigaciéon musicolégica obliga
a matizar esa imagen. Los materiales tradicionales pue-
den intervenir en una obra de maneras muy diferentes:
como cita literal, como alusién estilistica, como patrén rit-
mico, como perfil melédico, como modelo modal o como
referencia timbrica e instrumental. Estas posibilidades no
son equivalentes y producen grados distintos de relacién
con la fuente (Manzano Alonso, 1999; Meeus, 1999).

El caso de las Siete canciones populares espaiiolas, com-
puestas en 1914, durante la etapa final de su estancia
en Paris, resulta paradigmdtico porque la intervencién
compositiva de Falla transforma canciones de proceden-
cia tradicional mediante armonizacién, acompafiamiento
pianistico, organizacién formal y tratamiento expresivo.
La tradicidén no desaparece, pero tampoco permanece
intacta. El material heredado adquiere un nuevo estatuto
al quedar integrado en una obra de autor destinada a
los circuitos internacionales de concierto (Garcia Matos,
1953; Hess, 2005).
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Algo semejante puede observarse en la relacién de Falla
con el cante jondo. Sus escritos sobre muisica y musicos
muestran que no consideraba la tradicién popular un sim-
ple depésito de melodias, sino un fenémeno que debia
ser comprendido en sus caracteristicas expresivas.

Esta reflexién, aunque inseparable de las categorias cul-
turales de su época, ayuda a explicar por qué su trata-
miento del material andaluz no puede equipararse a una
mera ilustracion pintoresca (Falla, 1988).

La categoria de “autenticidad” debe emplearse aqui
con cautela. Los procesos de recopilacién, transcripcion,
seleccion y estilizaciéon siempre implican mediacién. El
propio repertorio popular que llegé a los compositores
modernistas ya estaba sometido a circulacién, transfor-
macioén y reinterpretacion. En consecuenciq, la relacién de
Falla con el folclore debe analizarse como una prdctica
de composiciéon y de construccién cultural, no como una
ventana transparente hacia una esencia nacional.

Granada, 1922: Falla, Lorca y el Concurso de Cante
Jondo entre tradiciéon, identidad musical y resignifica-
cion

Un episodio particularmente significativo para compren-
der esta concepcién dindmica de la tradicién fue el Con-
curso de Cante Jondo de Granada, celebrado los dias 13
y 14 de junio de 1922 en la Plaza de los Aljibes de la Al-
hambra. Aunque su recuerdo ha quedado estrechamen-
te asociado a Manuel de Falla y Lorca, su organizacion
respondié a una iniciativa colectiva en la que participa-
ron numerosos intelectuales, artistas y musicos, ademds
de instituciones granadinas. Las fuentes vinculadas al
centenario mencionan, junto a ellos, a Ignacio Zuloaga,
Miguel Cerén, Andrés Segovia, Manuel Angeles Ortiz
o Fernando de los Rios, entre otros. Esta dimensién co-
lectiva resulta relevante porque permite entender el cer-
tamen no solo como un acontecimiento artistico, sino como
una intervencién consciente en el reconocimiento cultural
de unas prdcticas musicales que sus promotores conside-
raban amenazadas. La colaboracién entre Falla y Lorca
adquirié, en este contexto, una especial significacion: el
primero proporcioné buena parte del marco musical e
intelectual desde el que se defendia el llamado cante
jondo, mientras que el poeta trasladd algunos de esos
planteamientos al terreno literario y a la intervencién pu-
blica mediante su conferencia de febrero de 1922. Las
fuentes conservadas muestran, de hecho, coincidencias
sustanciales entre las formulaciones de ambos en torno a
la distincién entre cante jondo y flamenco.

Visto desde la historiografia actual, sin embargo, el Con-
curso resulta especialmente fértil cuando se examinan
criticamente las categorias de autenticidad, conservacion
y pureza que sustentaron su programa. Una aportacién
reciente de Marco Antonio de la Ossa-Martinez, basada
en documentacién y facturas conservadas en el Archivo
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Histérico Municipal de Granada, permite introducir una
significativa correccién a una representaciéon demasiado
esquematica del certamen: aunque sus bases excluian ex-
presamente a los profesionales mayores de veintiin afios
de la competicién, la organizacién contraté y remunerd a
destacados profesionales, entre ellos Manuel Torres, An-
tonio Chacén, Ramén Montoya y Juana «La Macarrona®,
que participaron en el acontecimiento sin concurrir como
concursantes (Ossa-Martinez, 2024). Esta constatacion
documental invita a contemplar el Concurso no como la
mera recuperacion de una tradicién intacta, sino como un
espacio en el que se seleccionaron intérpretes, reperto-
rios y criterios de legitimidad y en el que, por consiguien-
te, también se intervino sobre la representacién publica
de aquello que debia reconocerse como «jondo».

Esta lectura encuentra apoyo en investigaciones apa-
recidas con ocasién del centenario. El volumen colecti-
vo coordinado por Miguel A. Berlanga, publicado por
la Editorial Universidad de Granada en 2023, aborda
precisamente los antecedentes del Concurso, sus reper-
cusiones en el desarrollo posterior del flamenco, sus re-
laciones con Granada y la situacién del flamenco y de
sus protagonistas durante el primer tercio del siglo XX.
Resulta por ello mds productivo, desde una perspectiva
actual, considerar el acontecimiento de 1922 como un
lugar de encuentro entre preservacién y transformacién:
Falla, Lorca y quienes colaboraron con ellos aspiraban a
proteger determinadas manifestaciones del cante vy, al
hacerlo, contribuyeron también a otorgarles nuevas for-
mas de visibilidad, prestigio y legitimacién cultural.

En este sentido, el Concurso permite matizar cualquier
concepcién esencialista de la espafolidad musical: la
tradicién no aparece Unicamente como un depésito he-
redado que el artista recuperaq, sino también como una
realidad histérica que se seleccionaq, interpreta y vuelve
a significar desde las preocupaciones estéticas y cultura-
les del presente.
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Conclusiones

El recorrido realizado permite entender la relacién de
Manuel de Falla con la tradicién espafiola no como una
adhesiéon a un repertorio fijo de signos nacionales, sino
como un proceso continuo de seleccién, transformaciéon y
elaboracién artistica. Desde La vida breve hasta las Sie-
te canciones populares espaiiolas, pasando por la expe-
riencia parisina y su implicacién en el Concurso de Cante
Jondo de 1922, la tradicién adquiere en su pensamiento
y en su obra una funcién progresivamente mds compleja:
deja de ser Unicamente una referencia cultural reconoci-
ble para convertirse en materia de reflexién y en princi-
pio activo de la creacién musical.

Esta perspectiva permite superar una oposiciéon dema-
siado rigida entre nacionalismo y cosmopolitismo. En Fa-
lla, la apertura hacia los lenguajes europeos no supone
el abandono de “lo espaiiol”’, del mismo modo que la
atencion al patrimonio musical heredado no implica una
renuncia a la modernidad. Su aportacién reside precisa-
mente en haber explorado las posibilidades de una mo-
dernidad situvada, capaz de dialogar con las corrientes
internacionales desde una conciencia critica de la propia
tradicién.

Desde esta perspectiva, obras y proyectos posteriores
permitirdn observar cémo ese proceso de transforma-
cién se orienta hacia nuevas formas de depuracién, rein-
terpretacién histérica y bisqueda de universalidad. Es
precisamente en esa evolucién donde tradicién y moder-
nidad terminardn reveldndose no como fuerzas contra-
puestas, sino como dimensiones complementarias de uno
de los proyectos estéticos mds singulares de la musica
espanola del siglo XX.
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