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INTRODUCCION A LOS

MUSICOS DEL 27

Cristébal L. Garcia Gallardo (1, 3, 5, 6, 7 y 8)
Maria Ruiz Hilillo (2)

Francisco Martinez Gonzilez (4)

Ellibro que el lector tiene ante si debe su génesis a un primitivo intento de
contribucién a las actividades que, impulsadas por la Consejeria de Educacion
de la Junta de Andalucia, tuvieron lugar en los centros educativos andaluces
entre el mes de enero de 2007 y el de junio de 2008, para celebrar el 80°
aniversario de la constitucién del Grupo Poético del 27, mds comtinmente
conocido como Generacién del 27. Esta loable y fructifera iniciativa tuvo
como objetivo principal fomentar el conocimiento de los valores «éticos y
estéticos»’ de una obra literaria —la de los poetas del 27— que, por otra
parte, goza de una notable presencia en la vida cultural actual.

Mucho menos conocido que el de los poetas es hoy el grupo de compositores
llamado también Generacién del 27 por los historiadores de la musica (o
Generacién musical del 27, para distinguirla de la literaria, o también
Generacién de la Republica), que ademds de compartir muchos de esos
valores éticos y estéticos, alcanzaron en su tiempo unos logros semejantes
en importancia y brillantez a los de los escritores, y mantuvieron con ellos
una intensa convivencia —e incluso amistad en muchos casos— que con
frecuencia se materializé en colaboraciones en obras conjuntas. En otros
campos, también artistas como Salvador Dali o Luis Bufiuel presentan
coincidencias suficientes con los anteriores para ser incluidos en una visién
mds global de la Generacién del 27.

Desde el Departamento de Musicologia del Conservatorio Superior de
Musica de Mélaga se propuso a la Delegacion de la Consejeria de Edu-
cacién de esa provincia elaborar un libro para contribuir al conocimiento
de este conjunto de musicos, que tanto aportd a la cultura espafiola, en
nuestros centros educativos. El objetivo de Los muisicos del 27 fue, por

1. «Orden de 8 de enero de 2007, por la que se dispone la conmemoracién del ochenta
aniversario de la constitucién del Grupo Poético del 27, en los centros docentes no univer-

sitarios de Andalucia.» Publicada en el BOJA, 29 (2-2-2007), pp. 60-61.
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tanto, en su origen, esencialmente divulgativo, dirigido principalmente a
servir de apoyo, como material de consulta, a la ensenanza en institutos y
conservatorios. Mas creemos no pecar de inmodestos si afirmamos ahora,
capaces ya de contemplar el conjunto a cierta distancia, que el resultado
final ha sobrepujado con creces esos limites iniciales, sin que ese «exceso»
haya restado a la obra un 4pice de claridad y amenidad expositiva. Esa es,
en parte (amén de otras vicisitudes que no es necesario detallar en este lu-
gar), la razén de que este mosaico de ensayos haya terminado encontrando
hospitalidad, no en las prensas de la Consejeria, sino en la prometedora
coleccién que, auspiciada al alimén por la Universidad de Granada y el
Centro de Documentacién Musical de Andalucia, exhibe el titulo de «Pa-
trimonio Musical». Sin ninguna duda, la escasez de estudios generales sobre
el tema que extensa e intensamente es abordado aqui lo convierte en una
util lectura para cualquiera que desee informarse sobre el mismo, y no hay
riesgo al afirmar que algunos de los ensayos en él recogidos son piezas de
valor para la investigacién cientifica, merced a la rigurosidad y el profundo
conocimiento que demuestran sus autores.

En esta introduccién queremos esbozar un panorama general de la Ge-
neracién musical del 27 que nos ayude a situar en su contexto e integrar en
un conjunto coherente los variados capitulos del libro. Empezaremos por
adentrarnos en el apasionante ambiente musical de la época —con especial
atencién al papel de la critica— para luego detenernos en los conceptos de
generacién y, mds concretamente, Generacién del 27, en la delimitacién de
los autores que la integran y las opciones estéticas que predominan entre
ellos, y en su trdgico desplome con la guerra y posguerra y las posibles causas
de la escasa atencién que posteriormente se les ha prestado. Finalmente,
ofreceremos una somera descripcién de la estructura de este libro.

1. ;EN QUE CIRCUNSTANCIAS SURGE LA
GENERACION DEL 272

Podria decirse que la Generacién del 27 representa la faceta artistica del
brillante panorama cultural que se vivi6 en Espafa en las décadas de los 20
y 30, resultado de un notable crecimiento de la actividad intelectual que se
venia gestando al menos desde principios del siglo XX y que afectaba no
s6lo al arte, sino a todos los campos del conocimiento, incluyendo la cien-
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cia, la educacién, el periodismo, etc. No es extrano, por tanto, que se haya
bautizado a esta época como la Edad de Plata de la cultura espafiola.?

Fueron tiempos en que la cultura espafiola, después de mds de un siglo
de ensimismamiento con la mirada fija en el pasado imperial, y superado
ya el trauma de 1898, tuvo la energia y voluntad necesarias para abrirse a
Europa, participar de sus movimientos de vanguardia y realizar su propia
aportacién. Posiblemente, hubiera sido éste el momento en que por fin
nos hubiéramos incorporado definitivamente como miembros de pleno
derecho a la cultura europea contempordnea. Sin embargo, el drama de la
Guerra Civil y la dictadura franquista retrasarian ain medio siglo mds la
ansiada convergencia.

Para la historia de la musica espanola, esta época tuvo, si cabe, una impor-
tancia mayor que para el resto de las artes. Su trascendencia estriba, por un
lado, en la existencia de autores de un renombre internacional desconocido
desde el siglo XVI (la llamada Edad de Oro de la misica espafiola), como es
el caso de Manuel de Falla —mads que maestro, auténtico guia espiritual de
los compositores del 27—, pero también de otros de menor relieve. Por otro
lado, la intensa convivencia y colaboracién de los creadores musicales con
el resto de intelectuales y artistas que se dio en este tiempo es un fenémeno
casi inédito en nuestra historia. La musica de vanguardia tuvo un destacado
papel en la vida cultural que no volveria a repetirse en nuestros dias tras la
brecha abierta poco después, en todas las sociedades occidentales, entre el
publico y la musica culta contemporédnea.

Si bien la actividad musical se venia incrementando notablemente desde
las tltimas décadas del siglo XIX (aunque ain estaba lejos de los estdndares
europeos), no serfa hasta 1914 cuando la «<musica moderna» o «<nueva musi-
ca» irrumpiera con fuerza en la escena espanola. El estallido de la I Guerra
Mundial, en la que nuestro pais no participd, impulsé a importantes artistas
a establecerse aqui: el retorno en 1914 desde Paris de Turina y especialmente
Falla y la llegada en 1916 de los Ballets Rusos de Diaghilev con visita de
Stravinsky incluida fueron los acontecimientos mds destacados.

2. Si bien parece haber acuerdo entre los estudiosos en situar el final de esta época en
la Guerra Civil, no ocurre lo mismo con su comienzo. Mientras para unos empezaria hacia
1875, para otros se inicia con el siglo XX; esta tltima es la postura tomada por José Carlos
Mainer en su influyente libro La Edad de Plata (1902-1939). Ensayo de interpretacion de un
proceso cultural, Madrid, Cétedra, 1990 (12 edicién 1975).
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Hasta entonces, poco habia llegado de las vanguardias que estaban remo-
viendo los cimientos del mundo musical europeo. Frente a la canonizacién
del repertorio cldsico-romdntico, el predominio de la estética wagneriana y
su continuacién en el postromanticismo (con Richard Strauss como figura
destacada), se abre por toda Europa una serie de nuevas propuestas que en
principio escandalizan al publico mds conservador mientras fascinan a una
sofisticada minorfa: desde el impresionismo de Debussy hasta la atonalidad de
Schonberg, pasando por las originales aportaciones de Satie, Ravel, Scriabin,
los futuristas italianos y las primeras obras de Stravinsky y Bartok.

El publico espafol se decantaba en aquel tiempo por la 6pera italiana
(con poco entusiasmo wagneriano, excepto en Catalufia) y el sinfonismo
romdntico alemdn —ademds por supuesto de la zarzuela, espectdculo favorito
de las clases mds populares—, de manera que las polémicas se centraban
en «la batalla entre postromanticismo trascendente y la verbena zarzuelera,
junto con la batalla entre wagnerianos y antiwagnerianos».> En este am-
biente, los compositores espanoles (como Conrado del Campo, Vicente
Arregui, Rogelio del Villar o los granadinos José Maria Guervés y Angel
Barrios)* solian moverse entre el romanticismo tardio y el nacionalismo de
corte romdntico, o bien se cefifan a la zarzuela (como Amadeo Vives, José
Serrano, Pablo Luna o José Marfa Usandizaga).

Si la vuelta de Falla ocasionaria un giro entre los compositores espanoles,
la decisién de Adolfo Salazar de dedicarse a conciencia a la critica para pro-
mocionar la musica de vanguardia en general y la del gaditano en particular,
revolucioné el mundo del periodismo musical. A pesar de defender de manera
radical sus propuestas renovadoras, su competencia y reputacion fueron tales
que ni siquiera sus numerosos enemigos (intelectuales o politicos, sobre todo
desde que ostentara cargos destacados en la Republica) se atrevian a dudar
de su valia.> A su importante papel dedicaremos el préximo apartado.

3. Emilio Casares, «La musica espafiola hasta 1939, o la restauracién musical», en:
Espana en la miisica de occidente: actas del congreso internacional celebrado en Salamanca, 29
de octubre-5 de noviembre de 1985, «Anio Europeo de la Miisica», Emilio Casares Rodicio,
Ismael Ferndndez de la Cuesta y José Lopez-Calo (eds.), Madrid, Instituto Nacional de las
Artes Escénicas y de la Musica, 1987, p. 280.

4. De esta misma época son otros compositores andaluces que desarrollaron su carrera
fuera de Espana: Manuel Infante en Paris y Olallo Morales en Estocolmo.

5. Quince afios después de la Guerra Civil y con Salazar en el exilio mexicano, atin se
le recordaba asi desde el bando vencedor franquista en el repaso de la reciente historia de la
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No fue fécil la modernizacién de la musica espanola. Era de esperar que
un publico que solo recientemente habia llegado a apreciar la musica de
Brahms (e incluso la de Beethoven: recordemos la débil actividad sinfé-
nica y cameristica del XIX espafnol), mostrara su rechazo ante las nuevas
sonoridades impresionistas de Debussy o el nacionalismo moderno de Falla
tan influido por la vanguardia francesa. La disputa se plante$ entre el ro-
manticismo alemdn y la nueva mausica francesa (representada por Debussy,
Ravel y el ruso Stravinsky, que desarrollaba su carrera en Paris), o entre el
uso del folclore siguiendo el primero o el segundo de esos estilos (lo que
daba lugar a los llamados nacionalismos de primera y segunda ola, siendo
este ultimo, obviamente, el abanderado por Falla).

De esta manera, se entiende que en el estreno de £/ Amor Brujo en Madrid
en 1915 hubiera «variedad de opiniones», tachdndolo unos de «francés» y
otros de «espagnolada con arte de falsificacién».® O que el compositor y
critico conservador Rogelio Villar escribiera: «Los modernos se distinguen
por el desorden, la indisciplina, el capricho [...]. El impresionismo, que
quiere ser estilizacién, expresion de sensaciones, no de ideas, es en el fondo
la manifestacién mds rudimentaria del arte, particularmente en la musica».”
El mismo Villar sefialaba los «errores fundamentales, histéricos y estéticos
de Falla (que tiene un concepto tedrico completamente equivocado de lo
que es la esencia, en el fondo, del arte musical)» y consideraba su obra £/
sombrero de tres picos (estrenada en 1917 en una primera version con el titulo
El corregidor y la molinera) «como un deplorable retroceso en su concepcion
de la musica, aunque de una preciosa construccién técnica».®

Durante la década de 1920 a 1930, Salazar y Falla serdn secundados por
un grupo de jévenes criticos y compositores (la Generacion del 27), acérrimos

musica espafola que hacia la revista E/ Ateneo: las ideas, el arte y las letras, 52 (15-2-1954):
«Por ¢él casi no es exagerado decir que existe hoy critica en Espafia» (Enrique Franco, «Dos
orillas y un puente de silencios en la musica espafiola», p. 10); «No puede historiarse este
periodo sin colocar en primera fila la labor directora de Adolfo Salazar» (Federico Sopeiia,
«Clave y tono para treinta afios de musica espaniolar, p. 12).

6. Segun relata Salazar en la Revista musical (septiembre de 1915). Citado en E. Casares,
«La musica espafiola hasta 1939...», obra citada, p. 297.

7. Rogelio Villar, De miisica. Cuestiones palpitantes, Madrid, 1917, p. 28. Citado en E.
Casares, «La musica espanola hasta 1939...», obra citada, p. 309.

8. Rogelio Villar, Miisicos esparioles, Madrid, 1918, pp. 15-16. Citado en E. Casares,
«La musica espafiola hasta 1939...», obra citada, p. 298.

11
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defensores de los nuevos valores. Serd entonces cuando el impresionismo
(30 afos después de su aparicién) vaya siendo aceptado y la figura de Falla
se imponga, no sin reticencias. Pero otra incipiente tendencia llega desde
Paris con la nueva visita de Stravinsky en 1921: el neoclasicismo, que Falla
adoptaria en sus obras de 1923 (£ retablo de maese Pedro) y 1926 (Concierto
para clave y cinco instrumentos) y que se convertiria en el estilo principal
de los compositores de la Generacién del 27. Puesto que «son los artistas
conservadores quienes ocupan casi todas las tribunas desde donde la critica
puede manifestarse»,” la «guerra musical» continta e incluso se recrudece;
segln el apasionado critico César M. Arconada, «los musicos detestables
defienden a la tradicién, pero no son capaces de igualarla ni de superarla»
y «estdn parapetados en las fortalezas de los ministerios, de los concursos,
de los Conservatorios, de las Academias. De ellos es el poder oficial»."
En su lucha por los nuevos ideales, la nueva generacién no dudaria en
ejercer la critica militante y adoptar posturas abiertamente iconoclastas.!!
Ast lo recordaria Pittaluga —uno de sus més destacados representantes— en

1930:

Para conseguir el triunfo publico de las nuevas tendencias, era
preciso emplear argumentos a rajatabla, era necesario, como me-
dida higiénica, afirmar que toda la musica anterior a 1900 era una
estupidez como argumento contundente para imponer un arte que
era rechazado por los auditorios como un insulto personal. A un
pateo a Ravel se contestaba pateando a Schumann, por ejemplo.

9. Adolfo Salazar, El Sol, 14-3-1925. Citado en Emilio Casares Rodicio, «Adolfo de
Salazar y el Grupo de la Generacién de la Republica», Cuadernos de miisica, 1 (1983), p.
1.2,

10. César Mufioz Arconada, «Ensayo sobre la musica en Espania», Proa, 9-4-1925. Publicado
en: La miisica en la Generacidn del 27: homenaje a Lorca 1915/1939, Emilio Casares (ed.),
Madrid, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, 1986, p. 239. El término
«guerra musical» también es suyo. La aportacidon de Arconada es tratada en profundidad en
uno de los capitulos de este libro.

11. Las cuales fueron a menudo recibidas con indulgencia y curiosidad por la élite
intelectual de generaciones anteriores. Como ejemplo, Salazar pone en boca de Ortega y
Gasset la siguiente frase referida a esos jévenes iconoclastas: «Como no vamos a fusilarlos,
intentaremos comprenderlos» (Adolfo Salazar, «Generacién y promocién». Serie de articulos
publicados en 1932 en E/ Sol. Recogida en La miisica en la Generacion del 27..., obra citada,
p. 221).
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Al grito de ;Mueran los nuevos! [...] se contestaba con en el de

Mueran los viejos! 12

Esta actitud no fue exclusiva de los musicos. Hay que recordar que el
mismo homenaje a Géngora de 1927 —que por su relevancia darfa nom-
bre a la generaciéon de poetas— tuvo un claro sentido de protesta contra la
critica oficial y académica, que hasta entonces habia menospreciado a este
autor. De hecho, es bien conocido el episodio de la meada colectiva contra
las paredes de la Real Academia Espanola que culminé uno de los actos de
conmemoracion del 300° aniversario de la muerte del poeta.

Musicos y poetas convivieron intensamente en aquellos afios, especialmente
en la Residencia de Estudiantes de Madrid. Este era un centro educativo
pionero en Espana y complementario a la universidad, cuyo objetivo era
la formacién integral de los estudiantes a través del contacto directo con
las més destacadas figuras, espafolas o extranjeras, de todas las ramas de la
ciencia y del arte. Alli aprendieron y se hicieron amigos, por ejemplo, Gar-
cia Lorca, Alberti, Pepin Bello, Emilio Prados, Dali, Bufiuel y los musicos
Ernesto y Rodolfo Halffter y Gustavo Durdn.

La musica estuvo muy presente en la Residencia de Estudiantes. Por un
lado, se hacian publicaciones musicales y se organizaban conferencias y
conciertos (a veces a cargo de los mds destacados protagonistas de la van-
guardia: Ravel, Milhaud y Poulenc —representantes del novedoso Grupo
de los Seis francés—, Stravinsky, etc.); alli tendria lugar en 1930 el famoso
concierto de presentacién del Grupo de Madrid de la Generacién del 27
(ver apartado 5). Por otro lado, eran frecuentes las veladas privadas en las
que musicos y poetas tocaban (tanto Gerardo Diego como Garcia Lorca se
desenvolvian bien en el piano) y cantaban.

Desde luego, no fue Madrid el Gnico centro de la vanguardia musical
en Espafia. Fueron sonadas también las visitas de Stravisnsky y Schonberg,
entre otros, a Barcelona. También alli se formé un grupo de jévenes com-
positores, considerado otro de los ejes de la Generacién musical del 27
(ver apartado 5).

De la misma manera que fue habitual en los literatos aficionarse a la
musica (fenémeno extrano en la historia de Espana), los musicos de la

12. Gustavo Pittaluga, «Musica moderna y jovenes musicos espafoles», La Gaceta Literaria,
15-12-1930. Publicado en La miisica en la Generacidn del 27..., obra citada, p. 223.

13
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generacion tuvieron una buena formacién literaria y humanistica, y mu-
chos de ellos escribieron en periddicos y revistas de la época, sobre todo en
defensa de la musica de vanguardia. A diferencia de épocas anteriores, estos
compositores procedian principalmente de familias de clase alta y media
alta, y su acercamiento a la masica se dio en varios casos sin pasar por la
ensefianza formal de las aulas del conservatorio. Esto es algo que algunos
compositores de la generacién anterior, que se vefan desplazados y atacados
por ellos, no pudieron perdonarles: asi, Julio Gémez en 1932 se lamenta de
que su formacién en contrapunto «no nos sirve para nada mds que para que
los jovencitos que se han hecho compositores en las tertulias de los cafés,
nos miren por encima de los hombros y para que los criticos, atacados de
una epidemia de salvajismo, nos echen en cara el retraso de nuestros pro-
cedimientos»; y Turina en 1933 comentaba el desconocimiento de «lo mds
fundamental de su arte» de «este grupo de pollos vanguardistas».'

En cualquier caso, hacia 1930 la nueva musica habia calado al menos
entre un sector del publico. El mismo Pittaluga anuncia: «Hoy las cosas
han cambiado mucho y [...] se ha formado un tipo de espectador entusiasta
de todo lo que, de antemano, se le da como moderno.»"* También Manuel
Blancafort, del grupo cataldn, afirma recordando aquel tiempo: «conseguimos
una musica que gustaba e interesaba al publico.»"®

2. ;QUE FUNCION DESEMPENO LA CRITICA
EN LA GENERACION MUSICAL DEL 27?

Si a esta etapa cultural que estamos comentando se la ha denominado
como Edad de Plata, al hablar de la actividad critica, y en concreto de la
critica musical, no se ha dudado en calificarla como una Edad de Oro. Ello
nos da una primera medida de la importancia del papel que desempend la
misma desde la tribuna de los periédicos, semanarios, diarios, suplemen-

13. Ambos citados en E. Casares, «La musica espafiola hasta 1939...», obra citada, p.
305.

14. G. Pittaluga, «Musica moderna...», obra citada, p. 223.

15. Testimonios de Blancafort recogidos en Emilio Casares, «Manuel Blancafort, o la
afirmacién de la nueva musica catalana», en: La miisica en la Generacién del 27..., obra
citada, p. 114.
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tos culturales y revistas. Emilio Casares afirma con rotundidad: «La mejor
historia de la musica de este momento, aparece escrita en los medios de
comunicacién»'®.

Desde la década de los 10 del siglo XX, la conciencia de la marginacién
de la musica dentro del panorama cultural cada vez fue mds aguda. Esta
constatacién se acompafa de un ferviente deseo de sacar a la musica de su
postracién. Hacia 1915, el critico musical es ya una presencia cotidiana en
los periédicos. Iniciada la siguiente década y hasta el estallido de la Guerra
Civil, es evidente que la conformacién del nuevo contexto musical que
venimos delineando es impensable sin esta labor critica. El interés se des-
plazard del teatro lirico hacia la musica instrumental, del wagnerianismo al
impresionismo, y posteriormente al neoclasicismo, recorrido todo el periodo
por un intento de concretar el significado, o significados, del nacionalismo.
La musica ird creando su espacio dentro del entramado cultural, lo que se
percibe no sélo en el aumento de la preparacién intelectual de los propios
musicos, sino en que nombres ajenos a la musica se interesan por ella.

La critica musical va mucho mds alld de la simple resefia de un concierto,
derivando hacia el ensayo, resaltdndose los aspectos estéticos de la obra musical,
y tinéndose en mltiples ocasiones de preocupaciones sociales e ideoldgicas.
Muchos términos se emplean para calificar esta critica: combativa, creativa,
sustantiva, polémica, directriz, estimuladora. Hay una cualidad que sobresale
por encima de las antagénicas posturas estéticas: el apasionamiento.

La lista de nombres que contribuyen a forjar esta vitalista critica musi-
cal podria ser interminable. Entre ellos citaremos como pequefia muestra
a Julio Gémez, en El Liberal; Rafael Rotlldn, en Debate; Carlos Bosch,
en El Imparcial; Joaquin Turina, también en Debate; Rogelio Villar, en E/
Pais; Juan José Mantecén (que solia firmar con el seudénimo de Juan del
Brezo), en La Voz; o César M. Arconada, en La Gaceta Literaria. Pero seria
inconcebible hablar de la Generacién musical del 27 sin tener presente a
Adolfo Salazar.

Adolfo Salazar (1890-1958"), compositor, critico musical, historiador,
polemista, ha sufrido ese desprecio que muchas veces se dispensa a aque-

16. Emilio Casares, «La musica en los 20 y 30. Seleccién hemerogréfica». En: La miisica
en la Generacion del 27..., obra citada, p. 203.

17. Precisamente con motivo del cumplimiento del cincuentenario de su muerte se ha
celebrado en Madrid (17-19 de abril de 2008) el Seminario Internacional Complutense

15



INTRODUCCION

16

llos que se dedican a la musica desde una dimensién tedrica. Y eso que,
probablemente, sin sus escritos, la evolucién de la Generacién musical del
27 (y en particular del Grupo de Madrid) y el propio panorama musical
no habrian sido los mismos. Sus coetdneos, defensores o detractores, lo
reconocieron asi. En la actualidad ha sido fundamental la labor de Emilio
Casares en su revalorizacién. El papel de Salazar como agitador de concien-
cias y delimitador del devenir de esta Generacidén se puede concretar en la
imagen que trazé de si mismo, «con un soplillo en la mano, aventando el
brasero [musical] espafol hasta convertirlo a ser posible en una hoguera
de entusiasmo»'®.

Aunque era compositor (su primera vocacion), su actividad se despliega
en muchas otras parcelas que no se agotan con las que mencionamos a
continuacién. Estuvo vinculado desde sus origenes con la Sociedad Nacional
de Musica en 1915, alcanzando pronto una amplia responsabilidad en ella;
miembro del comité directivo de la Sociedad Internacional de Musicologia
de La Haya; miembro fundador de la Sociedad de Musicologia Francesa;
secretario de la Sociedad Internacional de Musica Contempordnea; secretario
de la Junta Nacional de la Musica y Teatros Liricos; delegado del gobierno
en el Teatro de la Opera y Teatros del Estado; jurado de premios; e infa-
tigable critico musical, en revistas como Lira Espanola, la Revista Musical
(que dirigié con Rogelio Villar), Ritmo o en el periédico E/ Sol (desde 1918
a 1936). Este se convirtié en su principal tribuna. Sus aceradas opiniones,
polémicas, trascendieron nuestras fronteras, al igual que lo hicieron sus cada
vez mds abundantes estudios histéricos (una de sus principales ocupaciones
en su exilio mexicano a la finalizacién de la Guerra Civil).

De formacién autodidacta, voraz lector en la biblioteca del Ateneo
de Madrid y apasionado bibliéfilo, el caudal de sus conocimientos era
vastisimo, particularmente en historia de la musica y estética, lo que se
traslucia en sus criticas, en las antipodas de la mera consignacion de datos
y acontecimientos. Adolfo Salazar se erigi6 en el impulsor y portavoz de lo
que llamé la «nueva miusica espafnola», que él entendia como la verdadera
vanguardia. Esta se materializa en las partituras de Falla, como referente

«Musica y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939», que dedic6 una jornada a disertar sobre
Adolfo Salazar y la critica musical del periodo.
18. Adolfo Salazar, «Generacién y promocién», obra citada, p. 223.
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indiscutible, y, entre los jévenes, en primer lugar en las de Ernesto Halffter,
seguido de otros de sus compafieros de lo que se ha denominado Grupo
de la Republica. Entre sus objetivos se encontraba también el propagar en
Espana la musica que se hacia en Europa, aquélla que consideraba como
indispensable para guiar el nuevo camino de la musica espafiola: Debussy,
Stravinsky, Ravel, del impresionismo al neoclasicismo. Todo ello insertado
en esta actitud de «cruzada» que sostenfa como inexcusable el agitar las
conciencias y promover sin desmayo la insercién de la musica dentro del
marco cultural. Segtin Emilio Casares, lo consiguid.

Parece, pues, fuera de duda que los articulos de Salazar, destacando los
publicados en las paginas de un periddico de la solvencia de £/ So/, ayudaron
a despertar esa conciencia critica y la reflexién de los propios compositores
e intérpretes sobre su quehacer y la realidad que les rodeaba. A la par, la
musica empezd a ser vista con otros ojos por aquellos que no procedian de
su dmbito. Sus impetuosos escritos habian contribuido a forjar una nueva
realidad en la musica espanola.

Un estudio de la musica de la Edad de Plata sin tener presente la cri-
tica musical, la de Salazar y la de los demds, adoleceria, sin duda, de una
inexcusable incompletitud. Julio Gémez, una de las mejores plumas de la
época, proclamaba en aquellos afos:

Ahora que tanto se habla de cultura musical y se proponen homenajes
a quienes en ella laboran con fruto, no estaria de mds que alguien
reconociese algiin mérito en ese sentido a los criticos musicales y
muy especialmente a Adolfo Salazar, entre nosotros el méds pura y
absolutamente critico, en el mejor sentido de la palabra®.

3. ;EXISTIO REALMENTE UNA GENERACION
MUSICAL DEL 27?2

Al contrario de lo que pudiera parecer, esta pregunta no es ficil de
contestar. Ni los poetas ni los compositores de la época usaron el término

19. Julio Gémez en El Liberal, 14-7-1929, recogido en: La miisica en la Generacion del
27..., obra citada, p. 206.
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Generacién del 27. Y tampoco se integraron en una asociaciéon formal y
permanente que permita hoy identificarles como miembros de un grupo
homogéneo.

En realidad, el concepto Generacién del 27, ya se aplique a escritores
o musicos, fue creado a posteriori por los historiadores para describir una
realidad compleja. No es mds que una etiqueta cémoda, al igual que otros
términos como Generacion del 98, Barroco, Romanticismo o Edad Moderna.
Su utilidad radica en reunir una serie de personajes, caracteristicas y hechos
en un solo concepto, lo que facilita su comprension desde la distancia en
el tiempo. Pero al mismo tiempo, esa reduccién implica perder una gran
cantidad de matices; no tenerlos en cuenta nos conducirfa a una inadecuada
visién simplista de la historia.

Lo que si podemos afirmar es que existié un conjunto de musicos
jovenes formados en un ambiente cultural comin, muchos de los cuales
adoptaron posturas similares ante la musica de su tiempo, como puede
comprobarse hoy en sus escritos y en sus obras. No pocos de ellos man-
tuvieron estrechas relaciones personales, reuniéndose para realizar actos
comunes que sirvieron para manifestar sus postulados estéticos. A esos
musicos jévenes aplicamos el término Generacién del 27. Al hablar de
los nombres que integran esta generacion profundizaremos algo mds en
la delimitacién de la misma.

En cuanto a la eleccién del término, se ha discutido con frecuencia si
Generacidén del 27 se adapta bien a los musicos. Aunque tampoco hay una-
nimidad en el caso de los poetas (otras denominaciones han sido propuestas:
Generacién Guillén-Lorca, de 1925, de la Reptblica, etc.), lo cierto es que
los diversos actos de conmemoracién del tricentenario de Géngora en 1927
si tuvieron un significado especial para los poetas del grupo. Su aplicacién
al dmbito de la musica es un préstamo literario que viene a reconocer la
mayor presencia en el mundo actual de aquellos escritores respecto a los
compositores, ya que ninguno de los eventos ocurridos aquel afio en la
musica —tales como la participacién de algunos compositores en las cele-
braciones gongorinas, el estreno de la Sinfonietta de Ernesto Halffter o los
conciertos en homenaje de Falla— tuvieron una relevancia similar para la
generacién musical.

En parte por esta razén, no son pocos los musicélogos que prefieren
usar la expresion «Generacién de la Republica», avalada por su origen en
una muy temprana clasificacién hecha en 1932 por uno de los maximos
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impulsores del grupo, Adolfo Salazar® y recogida luego también desde el
bando franquista que acabé con aquel sistema democrético.?' Sin embargo,
esta opcién tampoco estd libre de inconvenientes.

En primer lugar, Salazar le dio al concepto un contenido que no es exacto
al que hoy se le otorga, pues en su influyente escrito no usé esa expresion
sino la de «Promocién de la Republica», que serfa la segunda hornada dentro
de una mds amplia «generacién de postguerra» (de la I Guerra Mundial, se
entiende); curiosamente, nombres esenciales como Ernesto Halffter, Gerhard,
Mompou y el mismo Salazar quedarian fuera de esta segunda promocién
o «de la Republica», pues Salazar los considera anteriores a ella, aunque
dentro de la generacién de posguerra.

En segundo lugar, algunos de los compositores hoy considerados integrantes
de esta generacién ganaron ya cierto renombre antes del establecimiento
de la Republica en 1931 (de hecho, la produccién mds emblemdtica del
grupo, la Sinfonietta de Ernesto Halffter, fue estrenada en 1927), y la misma
presentacién «oficial» de su nucleo principal, el Grupo de Madrid, tuvo
lugar en 1930. En realidad, la adjudicacién del término suele basarse tanto
en sus implicaciones cronolégicas como en sus connotaciones politicas, que
algunos musicélogos rechazan mientras otros las creen justificadas por la
identificacién de numerosos compositores con la causa republicana (y vice-
versa: véase el penultimo apartado). Pero probablemente el argumento mds
decisivo en favor de esta denominacidn resida en otro criterio cronolédgico
que no siempre se resalta adecuadamente: el final de la Republica supuso
el desmembramiento y disolucién de la generacién como tal.

Por ultimo, rechazar la conocida etiqueta «Generacién del 27» en favor
de una (dudosa) precision histérica y especificidad musical que pudiera
aportar la menos sonora «Generacién de la Republica», supondria privar
a los musicos de la época del eficaz gancho que hoy constituye la popu-
laridad de sus contempordneos poetas. Sin duda, ésta es una ventaja para

20. Véase A. Salazar, «Generacién y promocién», obra citada.

21. Tanto Enrique Franco en «Dos orillas y un puente...» como Federico Sopefa en
«Clave y tono para treinta afos...» (obras citadas) lo utilizan en 1954, aunque el dltimo
decidié sustituirlo por el término, politicamente mds neutro, «Generacién de 1931» en su
Historia de la miisica espariola contempordnea, Madrid, Rialp, 1958. Poco después, también
Manuel Valls usarfa «Generacién de la Republica» en su libro La miisica esparola después de
Manuel de Falla, Madrid, Revista de Occidente, 1962.
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promocionarlos a la que los musicélogos no estdn dispuestos a renunciar:
quizds la mejor prueba de ello sea que el mds destacado estudioso en este
campo y probablemente mdximo defensor del término «Generaciéon de la
Republica»*? —Emilio Casares— tuvo la ocasién de editar el que atin sigue
siendo el trabajo mds completo sobre el tema con motivo de una exposicién
homenaje a Garcia Lorca, bajo el titulo La miisica en la Generacion del 27.
Homenaje a Lorca,” y que su influyente ensayo que abria la publicacién se
rotulé «Musica y musicos de la Generacién del 27». En un plano mucho
mds modesto, el presente libro no habria llegado a existir de no vincularse
a la celebracién del 80° aniversario de la Generacién (poética) del 27.

En definitiva, nos parece que las etiquetas escogidas son secundarias
respecto al concepto que pretenden delimitar, y que no deberia haber pro-
blema en adoptar la mds extendida o conveniente, siempre que no entre
en contradiccién con la misma esencia del concepto.

Antes de seguir definiendo el concepto de «Generacion del 27» mediante
la discusién sobre sus integrantes, nos serd util profundizar en el término
«generacién», tarea a la que dedicamos el préximo apartado.

4. ;QUE ES UNA GENERACION?

El Diccionario de la lengua espasiola de la Real Academia (222 edicién)
define el término «generacién», en la acepcién que aqui nos interesa, del
siguiente modo: «Conjunto de personas que por haber nacido en fechas
proximas y recibido educacién e influjos culturales y sociales semejantes,
reaccionan ante algin estimulo comin de manera comparable».

Segtin esta definicidn, el concepto implica no solo una cierta cercania
cronolédgica (que habria que cuantificar con toda la exactitud posible),
sino también una comunidad de origen (econémica, de clase, ideoldgica,

22. Recientemente, sin embargo, este musicélogo parece preferir la denominacién
«Generacién del 27». Esta es la que usa en «La Generacién del 27 revisitada», en: Miisica
espariola entre dos guerras, 1914-1945, Javier Sudrez-Pajares (ed.), Granada, Archivo Manuel
de Falla, 2002, pp. 19-37. En este libro (en su «Introduccién. El periodo de entreguerras
como 4mbito de estudio de la musica espafola»), por cierto, Sudrez-Pajares critica la etiqueta
«Generacién de la Republica» y sus connotaciones politicas.

23. Obra citada.






