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INTRODUCCION

JUSTIFICACION DEL TEMA

Dado que este trabajo es consecuencia de la realizacién de un master en Patrimonio Musical, queriamos
buscar un tema que supusiese la recuperacién y puesta en valor de parte del repertorio espaiol.
Acudimos por tanto a la ndmina de autores del panorama nacional y nos sorprendid la escasez de
trabajos de investigacion sobre la figura de Joaquin Turina, maxime estando considerado como una de
las personalidades musicales mds importantes de la primera mitad del s. XX. Optamos pues por

centrarnos en él.

Una primera aproximacién a su catdlogo nos hizo caer en la cuenta de la relevancia del género
cameristico. De ahi a decantarnos por la obra para trio con piano sélo restaba un paso, pues una vez
comprobada la existencia de cuatro titulos que abarcaban etapas muy distintas de la vida del maestro y
cuya plantilla coincidia con la de la agrupacion de cdmara en la que colaboro como chelista, no nos
quedd ninguna duda de que éste debia ser el tema de nuestro trabajo fin de master, pues podria servir
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ademas de base para la elaboracion e interpretacidn de un programa de mdusica de cdmara espafiola.

Determinado pues el objeto de estudio, restaba acotar el enfoque, y tras barajar varias opciones
decidimos tomar como base para este trabajo la propuesta analitica conocida como Triparticion de
Molino-Nattiez. Una opcion que consideramos de las mas completas y necesarias a la hora de abordar
un repertorio que en general estd por investigar, ademas de ser de las que mejor se adecuaban a los

limites de extensidon y plazos de presentacidén que determinaba la normativa de este master.

OBIJETIVOS

Analizar la obra para violin, violonchelo y piano de Joaquin Turina desde la triple dimensidén propuesta
por J. Molino y sistematizada por J. J. Nattiez, es decir, abordando el nivel poyético, neutro y estésico de
cada una de las obras. Incluyendo como objeto de analisis el Trio en fa compuesto en 1904, no tratado

en la tesis de Daniel Paul Sher.

Recopilar informacién sobre las circunstancias personales que rodearon la creacion de estas obras,

tratando con ello de contextualizarlas (nivel poyético).

! Dicho programa fue llevado a la préctica durante los meses de abril y junio de 2013 en un ciclo de conciertos de Mnemusine por
distintos municipios asturianos organizado por el Vicerrectorado de Extensidon Universitaria y Comunicacion de la Universidad de
Oviedo. Desgraciadamente, problemas de accesibilidad a las obras de Turina (la Fundacién Juan March, no publicé la digitalizacién
del legado Turina hasta marzo), determinaron en ultima instancia, que el repertorio espafiol escogido no incluyera obras de
nuestro autor sino de Enrique Fernandez Arbds, Tomds Bretdn y Jesus de Monasterio, pero ya ha sido programado un nuevo
concierto para finales de afio en el que ademas de las obras antes mencionadas se interpretara el Trio n? 1, op. 35, y que versara
sobre la recuperacion del sustrato popular en la musica espafiola para trio.



Esclarecer en base a los resultados obtenidos en el nivel neutro, los elementos principales que
configuran el lenguaje musical de Turina en su obra para trio e intentar determinar con ello la posible

influencia de la Schola Cantorum, el impresionismo francés, y el folclore espafiol en estas obras.

Realizar un vaciado hemerografico que permita trabajar un aspecto que esta por estudiar, el de la
recepcion de estas obras, considerando que este apartado podria llegar a esclarecer los motivos que

llevaron al repentino olvido de las obras tras la muerte del compositor.

Queremos dejar constancia de que el objetivo final de esta investigacion serd la inclusién de los
resultados de este trabajo en un estudio de mayor envergadura y alcance que permita esclarecer cudles
son las obras para trio con piano compuestas en el ambito espafiol y donde estan localizadas, qué

caracteristicas las definen, y ponerlo en relacion con el repertorio sinfénico.

METODOLOGIA

1. Identificacion y localizacién de fuentes: vaciado de prensa periddica a través de los recursos de la
Biblioteca digital hispanica, Biblioteca Virtual de Prensa Histdrica, Hemeroteca del ABC, Hemeroteca de
La Vanguardia, etc.; recopilacién de material; localizacidn y acceso a las fuentes primarias mediante la
visita fisica o digital del Archivo de la Fundacion Juan March donde estd depositado desde 2010 el

legado Joaquin Turina.

2. Documentacién: elaboracién de una base de datos con las fuentes recopiladas e integracion de los
datos obtenidos en un todo relacionado y coherente. El disefio deberd estar preparado para soportar la
incorporacion de los datos de otros compositores y obras de cara al estudio global que se llevara a cabo

con posterioridad.

3. Descripcion: exposicion de las caracteristicas definitorias del estilo compositivo de Turina, haciendo
hincapié en la tratadistica de la época y tomando postura en lo que respecta a los estudios sobre este

tema aceptados por la comunidad cientifica.

4. Analisis: contextualizacion de cada una de las obras; identificacion de cada elemento estilistico
abordado en el apartado anterior y estudio de su traslacion real al repertorio para trio con piano;
ordenacién y critica de las fuentes secundarias localizadas para poder redactar una aproximacion a la

recepcion de cada una de las obras

5. Evaluacidn: presentacion de una nueva perspectiva sobre esta parte del repertorio cameristico de
Joaquin Turina que en un futuro ayude a configurar un panorama lo mas completo posible de lo que ha

sido y es el Trio con piano en Espafa.



ESTADO DE LA CUESTION

Creemos oportuno comenzar este estado de la cuestién comentando que la Unica obra publicada cuyo
interés se centra exclusivamente en los trios para violin, violonchelo y piano de Joaquin Turina, y que
por tanto, coincide con el objeto de nuestra investigacion es la tesis de Daniel Paul Sher, defendida en
1980 en la Universidad de Columbia para conseguir el Titulo de Doctor en Educacién’. Hemos decido
recoger también aquellos trabajos que tengan por objeto la figura del compositor Joaquin Turina.

Procederemos a continuacién a una revision de la bibliografica siguiendo un orden cronolégico.

Cualquier trabajo que aborde la figura de Turina debe, en nuestra opinidn, hacer referencia al que fue su
primer bidgrafo, Federico Sopeﬁag. Pese a lo escueto de la obra -146 paginas incluyendo los versos
preliminares de Manuel Machado- resulta basica para cualquier trabajo. Dedica la primera parte al
esbozo biografico del compositor —aldn en vida-. Este trabajo fue elaborado a raiz de la convivencia
directa de Sopefia con Turina gracias a su trabajo como secretario del mismo. La segunda parte del libro
aborda el comentario de la creacion compositiva mediante la divisién en repertorios: Musica orquestal,
Musica de cdmara, Musica vocal, Musica teatral y obra para piano. Completa la obra un catalogo que

incluye la produccidn publicada de Turina hasta 1943.

Una de las cosas que mas gratamente nos ha sorprendido es que dentro del discurso biografico se
incluyen referencias a la localizacion de determinadas fuentes. Si bien no se aportan tantos datos como
con nuestros actuales pies de pagina, nos parece que estas matizaciones son un ejemplo muy
representativo de la meticulosidad con la que fue abordado este trabajo, sobre todo si tenemos en

cuenta la antigliedad del mismo.

No se trata de una obra perfecta, el acercamiento a la figura de Turina es mas periodistico que
musicoldgico y se echa en falta el analisis musical del repertorio. De hecho, los comentarios de Sopefia
abordan poco mas que la relacion de fechas de estreno y circunstancias de creacién de las obras. Se
trata por tanto de una buena primera aproximacion pero requiere ser complementada con nuevos

estudios.

Tras esta primera monografia, hemos podido apreciar un vacio documental de mas de 30 afios, solo
interrumpido por los diferentes articulos tanto de la prensa nacional como internacional, que se hacen
eco en 1949 de la muerte del compositor. El primero en retomar el estudio de nuestro compositor serd
. . . . . . 4 .
Linton E. Powell, escogiendo la obra para piano de Turina como objeto de su tesis” y ocupandose de la
traduccion al inglés de extensos apartados de la monografia de Sopefia. Dicha traduccion hizo posible
que un investigador, americano y sin conocimientos de espafiol se aventurara a plantear una tesis sobre
la produccion para trio de Turina, me estoy refiriendo a Daniel Paul Sher, el autor citado al principio de

este trabajo.

% SHER, D. P.: A Structural and Stylistic Analysis and Performance of the Piano Trios of Joaquin Turina, New York: Columbia
University, 1980.

* Véase referencia de la monografia en nota 4.

* POWELL, L.E.: The Piano Music of Joaquin Turina, North Carolina: The University of North, 1974.



Sher organiza su discurso en torno al analisis de las partituras de los tres trios de Turina publicados hasta
entonces (op. 35 en el capitulo lll, op. 76 en el IV y op. 91 en el V), dejando de lado cualquier referencia
al Trio en Fa (1904). Esta obra fue dada por perdida durante muchos afos, pero un golpe de suerte
provocé su localizacion en 1978 “en un sétano trastero de la casa numero 7 de la calle de Alfonso XI, de
Madrid"s, residencia de la familia Turina desde 1914. Una posible explicacién a esta ausencia estd
relacionada con lo que a nuestro modo de ver es el mayor defecto de este trabajo: su escueta
bibliografia, sélo 5 lecturas de las cuales dos son voces de diccionarios y otra un articulo de revista de
apenas 6 paginas. Ademas el propio Sher reconoce que una de las fuentes que cita, al estar escrita en
espaﬁole, no la ha consultado directamente, sino a través de la traduccidn de algunos fragmentos
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llevada a cabo por Powell” en su tesis sobre Turina“, verdadera —y casi Unica- base para su estudio.

Los analisis de las obras se centran principalmente en el aspecto estructural y arménico, haciendo
referencia, en algunas ocasiones, a posibles influencias de caracter estilistico. La inclusién de material
folclérico por parte del autor sélo es identificada cuando Sher encuentra referencias bibliograficas en los
autores consultados’. En conjunto el trabajo analitico es bastante exhaustivo realizando interesantes

apreciaciones en torno al tratamiento motivico.

Completa cada uno de sus andlisis con breves referencias a los problemas de interpretacién de cada
instrumento, proponiendo posibles soluciones™. Este es probablemente el aspecto mas innovador de
una tesis que hay que valorar por ser pioneray, por tanto, referencia obligada. Pero que hay que utilizar
con precaucion debido a la falta de una labor de documentacién exhaustiva, y a que, probablemente
debido a la fecha de redaccion, deja por tratar muchas cuestiones analiticas que pretendemos abordar

con este proyecto.

La siguiente gran referencia seria la monografia de Jose Luis Garcia del Busto'’. La principal
caracteristica de esta obra es que inserta dentro del discurso biografico comentarios de cada una de las
obras catalogadas de Turina. Estos comentarios recogen de manera sucinta la fecha y circunstancias que
motivaron la composicidn (si se conocen), los datos del estreno, la dedicatoria en caso de existir y un
breve andlisis estructural en el que se intercalan datos sobre influencias que se dejan sentir en cada
composicién. Ya solo por este riguroso tratamiento, merece ser tenido en cuenta por cualquier
investigador, pero ademas se adelanta a la produccién de Alfredo Moran dedicando el Apéndice lll a Los
escritos de Joaquin Turina™, en estas paginas encontramos comentarios que no sélo abordan la labor de
Turina como critico sino también su Enciclopedia Abreviada de la Musica, el Discurso de ingreso a la

Academia de Bellas Artes de San Fernando y por ultimo su Tratado de Composicion Musical.

> MORAN, Alfredo: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 44.
6 SOPENA, F.: Joaquin Turina, Madrid: Editorial Nacional, 1943.

7 POWELL, L.E.: The Piano Music of Joaquin Turina, North Carolina: The University of North, 1974.
8 SHER, D. P.: A Structural... p. 4.

° Ibid., pp. 49-50, 53, 59...

“Ibid., p. 51.

" GARCIA DEL BUSTO, J.L.: Turina, Madrid, Espasa Calpe, 1981.

2 Ibid., pp. 140-146.



El Unico inconveniente de esta manejable y completa monografia es que tampoco incluye referencia
alguna al Trio en Fa de 1904, que si bien no sera publicado hasta 2004, ya hemos dejado constancia de
que Moran afirma que fue redescubierto en 1978. Una posible causa de su ausencia en esta obra —tan
exhaustiva en otros aspectos-, que también serviria para disculpar a D. P. Sher, seria que el
descubrimiento del armario con las partituras de juventud de Turina sélo estuviera en conocimiento de
la familia, entre la que se incluiria Alfredo Moran Rojo, casado con la hija del compositor, Obdulia

Turina Garzon.

Moran, técnico de sonido y grabacion de RNE, fue desde su matrimonio hasta su muerte la persona
encargada de dirigir el archivo Joaquin Turina, velando por recuperar y mantener viva la figura del
compositorls. Quiza, el fruto mas visible de su labor de recuperacion sean los tres libros publicados con
su nombre con los que hace publicos los escritos del compositor“. Ademas en 1993, la SGAE le encarga
la elaboracion de Joaquin Turina®, que hoy por hoy es el catalogo de referencia. En cuanto a las tres
obras antes mencionadas, vamos a centrarnos en la publicacién de 1997 editada por Alianza. Escogemos
ésta y no otra por tratarse —a nuestro juicio- de la mas completa y util de las tres. Escogemos esta
edicion mas tardia y no la que corresponderia cronolc')gicamente16 con este discurso, por tratarse de la

nl7
. Lo que va a encontrarse todo aquel que se acerque a

22 edicion la anterior, “corregida y aumentada
alguna de estas obras es la transcripcidon de los principales escritos de Joaquin Turina, tanto publicos
como privados, ordenados cronolégicamente y con pequefios comentarios que sirven para introducir el
texto y ubicarlo en la biografia mas conocida del autor. No es, ni pretende serlo, una biografia, pero

resulta de gran utilidad su consulta para cualquier investigador.

La siguiente referencia que resefiamos, son en realidad los seis articulos que configuraban el Vol. 52, n?
520 de la revista Ritmo, un nimero publicado en marzo de 1982 y especialmente dedicado o a Joaquin
Turina para conmemorar el primer centenario de su nacimiento. Antes de pasar a desglosar los aspectos
mas interesantes de estos articulos, queremos destacar que el propio Turina tuvo relacion directa con
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esta revista, para la cual escribié numerosos articulos a lo largo de mas de una década ™.

Uno de los puntos fuertes de este especial, es el articulo “Turina, cien afios después” escrito por Jose
Luis Garcia del Busto™. Redactado pocos meses después de la publicacion de su monografia, comienza
con un discurso no especialmente halagliefio ni para una parte de la critica ni para el publico espariol
que cree conocer la obra de Turina: “Su trayectoria, clara, estable, sin baches, fue tan propicia al halago
en los aflos de posguerra como lo es ahora a una cierta subvaloracidon que —sintomaticamente- suele
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proceder de opinantes que a duras penas conocen la décima parte de la produccién turiniana™".

3 SORIA, Antonio: Alfredo Moran Rojo, in memoriam, en La Tribuna de Albacete 22-VIII-2010 [Ultima
consulta: 14/05/2013, 17:30]
 se incluye referencia completa de estos tres titulos en el apartado 7 del presente proyecto.
B MORAN, A.: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid, Alianza, 1997.
1 MORAN, A.: Joaquin Turina a través de sus escritos, Sevilla, Ayuntamiento de Sevilla, 1981, 2 vols.
Y MORAN, A.: Joaquin Turina... 1997, p. 7.
" TURINA, J.: “Los articulos de Turina en Ritmo”, en Ritmo Vol. 52, n2 520 (1982), pp. 9-11.
Z GARCIA DEL BUSTO, J. L.: “Turina, cien afios después”, Ritmo Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 12-14
Ibid., p. 12


http://www.latribunadealbacete.es/noticia.cfm/Vivir/20100822/alfredo/moran/rojo/in/memoriam/948311F0-B34C-61D4-644480789E77F694

Advierte un poco mas adelante que “la acomodaticia reiteracion de La procesion del Rocio, la Sinfonia
sevillana, algunas canciones y pocas piezas pianisticas [...] ha derivado en una sensacion perfectamente

falsa de que Turina es un musico bien conocido y hasta familiar para el gran publico”.

El grueso de su articulo trata el uso de la forma ciclica en el catdlogo turiniano, por lo que resulta de
gran interés para apreciar los distintos usos que hace de ella y poder afirmar sin atisbo de duda que es
una constante en su produccién. Concretamente en referencia al op. 35 habla de la “utilizacién de la
variacién como refuerzo de idea ciclica”*". Y en cuanto al Op. 76 y 91, los incluye dentro del conjunto de
obras en los que “Turina aborda la forma ciclica con mas profundidad e intencién”?. Concretamente de
Circulo comenta que la forma ciclica se pone “al servicio de la expresion poematica de esta pagina en la
que se pretende evocar el ciclo solar: Amanecer, Mediodia, Crepusculo”za. Y compara el opus 76 con el

Cuarteto op. 67, admirando que los “tres movimientos estan inteligentemente relacionados”.

Cierra el articulo, como el mismo escribe “de manera ciclica”, redundando en la critica al sector del
publico que cree conocer a Turina: “Amigo lector: si en el recuento no me equivoco y si me has hecho el
honor de seguir estas lineas, han pasado por tus ojos los titulos de veintitrés obras distintas de Joaquin
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Turina. ¢Cudantas de ellas han pasado también por tus oidos?”"".

Del siguiente articulo, a cargo de Carlos Gémez Amat” sélo gueremos destacar tres citas, todas ellas
correspondientes a la pagina 15. La primera afirma que es falsa la creencia ampliamente extendida de
que no hay evolucién en Turina: “Quizd esa evolucidon, que se produce indudablemente, estd
enmascarada por la fidelidad a unos principios personales naturales, y a otros afiadidos pero muy bien
aceptados, como el amor a la forma ciclica, que viene de los tiempos de la Schola Cantarum y del

Magisterio de Vincent d’Indy”.
Las otras dos citas se complementan y explican por si solas:

“A veces parece que Turina usa el piano como la “kodak” en vacaciones. [...] Esto produce multitud de
pequeiios cuadritos de un pintoresquismo localista: pero hay que tener en cuenta, también, que Turina

intenta en otro plano, una musica de alto rango, sometida a las grandes formas. Esa intencidn se concreta
. s oae . L. 26
sobre todo en dos capitulos no muy extensos: el cameristico y el sinfénico””".

Le toca el turno ahora a “El piano de la musica de Turina””’, del gue nos interesa destacar
exclusivamente uno de los primeros parrafos de la pagina 20, porque apoya nuestra opinidn sobre las
que son las fuentes principales para el estudio de Turina: “Los estudios monograficos de Sopefia y Garcia
del Busto, entre otros, sin olvidar el libro de Henri Collet “L’éssor de la Musique espagnole au XX siecle”,

comportan obras fundamentales para situar al personaje y su entorno”.

! bid., p. 14

2 bid., p. 14

Z Ibid., p. 14

*bid., p. 14

» GOMEZ AMAT, C.: “MUsica orquestal”, Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 15-18.

*Ibid., p. 15.

7 GARCIA CASAS, J.: “El piano de la musica de Turina”, Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 20-21.



A continuacién, aparece el que deberia ser el articulo mds interesante para nuestro estudio pues esta
dedicado a la Mdsica de camara®. Nogales Bello, el responsable de este texto, organiza un recorrido por
el repertorio cameristico de Turina apuntado los rasgos mas generales de cada obra publicada. Faltando
por tanto hacer referencia a nuestro problematico Trio en Fa. En cuanto a contenido sobre el resto de
trios, no aporta novedades frente al analisis de Garcia del Busto pero incluye la reproduccion fotografica
del Diploma del Concurso Nacional de Musica de 1926°° que Turina obtuvo gracias a la composicion de

su op. 35.

Completan el especial dos articulos, el primero de Sir John Milanés® y el ultimo de Sopeﬁa31 ambos

tratando aspectos poco conocidos y muy interesantes pero sin aplicacion para este estudio.

También aprovechando el tirén del centenario, se publica una recopilacion de articulos del propio Turina
en torno a la mdsica andaluza®. La incluimos en este estado de la cuestién porque dada la
predisposicion de Turina a inspirarse en la musica popular de su patria chica, resulta especialmente
relevante conocer de primera mano qué opinaba el autor sobre el tema. Uno de los textos mads

interesantes denuncia la falta de estudios en torno a la musica andaluza.

Nuestra siguiente parada en este recorrido por la historiografia sobre Turina es un librito de José Maria
Benavente publicado en 1983*. Ya en la introduccién el propio autor pide disculpas “por la presentacién
de este trabajo titulado Aproximacion al lenguaje musical de Joaquin Turina, tal vez poco pulido y
ameno por dirigirse sélo a musicos”*". Y es que la estructura y contenido este trabajo va desgranando
uno a uno cada elemento constitutivo de la musica de Turina empezando por el ritmo y el disefio
melddico para culminar con las diferentes soluciones armonicas, y la forma que tenia de combinar
elementos impresionistas con aquellos mas propios del folclore. Es decir, descompone ladrillo a ladrillo
esas arquitecturas que son, las obras de Turina. El Unico trio de Turina, con el que aparece ejemplificado
alguno de los capitulos es Circulo, op. 91, el mas tardio de los cuatro, pero toda la obra en si misma es
una lectura obligada para llegar a comprender en toda su extensidn la construccién musical de Turina.
Sélo tiene —a nuestro entender- un inconveniente, que resta comodidad mas que otra cosa: habria sido
de gran ayuda que en el indice de obras que se incluyen como ejemplo, aparecieran especificadas las
paginas en las que éstas aparecen. Y habria hecho falta una segunda revision del editor pues muchos de

los ejemplos se transcriben directamente, sin indicar el nUmero de compas en el que se encuentran.

En 1997, Anuario Musical publicé un articulo de Christiane Heine® gue se ha convertido en pieza clave

para nuestro estudio por definir los criterios estilisticos del impresionismo musical y la aplicacién que

 NOGALES BELLO, J.: “MUsica de cdmara” Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 23-27.

 NOGALES BELLO, J.: “Msica de... p. 25.

* MILANES, J.: “La vida musical madrilefia durante la Guerra civil” Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 29-30.

31 SOPENA, F.: “Joaquin Turina, Comisario de Musica” Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 31-32.

32TURINA, J.: La musica andaluza. [Introduccién de Manuel Castillo], Sevilla, Alfar, 1982.

3 BENAVENTE, J.M.: Aproximacién al lenguaje musical de J. Turina, Sevilla, Conservatorio Superior de Musica, 1983.

3 BENAVENTE, J.M.: Aproximacion al... p. 8

% HEINE, Ch.: “El impresionismo musical en tres obras para piano de compositores espafioles: Vicente Arregui (1902), Salvador
Bacarisse (1922) y Joaquin Turina (1930)”, en Anuario musical, Madrid, Instituto Espafiol de Musicologia, N2 52, 1997. Pp. 173-200
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Turina hace de ellos. Pese a que el articulo se centra en la obra para piano, las conclusiones son
perfectamente extrapolables a la produccidn para trio. Tras explicar las distintas caracteristicas del
impresionismo musical: mixturas, progresion cromatica, estratificacion de intervalos, pervivencia de la
tonalidad, técnica del borddén y del sonido central, armonia modal, ornamentacién y estructura
pentatdnica; consigue determinar a través del andlisis cudles de ellas estan presentes en el estilo

personal de Turina y cdmo son abordadas:

Predominio de la concepcion horizontal, dando gran importancia a la estructura melddica, algo que tiene
consecuencias en su principio de composicidn. [...] Elaboracién motivica, antiimpresionista por naturaleza,
es una de las caracteristicas mas significativas del estilo personal de Turina combinada preferentemente
con aquellos medios estilisticos del impresionismo que intervienen en la imagen sonora, predominando
los recursos arcaicos como modalidad, borddn, y pentafonia, los cuales estdn “modernizados”, segun el
criterio impresionista, a través de progresiones afuncionales, movimiento paralelo de las distintas voces,
colocaciones de notas secundarias y estratificaciones de terceras y quintas. Destaca la peculiaridad de que
[...] los medios estilisticos del impresionismo no suelen utilizarse con un fin ilustrativo, sino cumplen por lo
general un cometido funcional en cuanto a la forma sonata. Por ultimo, merece atencidon de qué manera
compagind Turina las técnicas de composicién impresionistas con su profundo andalucismo®.

Un andalucismo que se ve reflejado principalmente en el modo frigio, la cadencia andaluza y los giros

. s s . 37
melismaticos tipicos del flamenco™.

1999 fue otro “afio Turina” y a propdsito de la celebracién del cincuentenario de su muerte, volvié a
aparecer un especial sobre el compositor en otra revista musical. Scherzo dedico su dossier del n2 140 a
nuestro compositor. Abre camino un articulo de Yvan Nommick®® que repasa los afos de formacion de
Turina en la Schola Cantorum de Paris. Tras una introduccion sobre la creacidon y los objetivos
perseguidos por la Schola, narra la llegada a Paris, el proceso que acaba derivandole al ingreso en la
Schola Cantorum vy los principales acontecimientos acaecidos durante su estancia alli. El apartado del
articulo mas relevante para nuestro estudio es el titulado “La Schola Cantorum en la obra de Turina”, en

el que nos vamos a detener un poco mas.

Para Nommick en el estilo compositivo de Turina se aprecian tres huellas de la ensefianza de la Schola

Cantorum: respeto de la tonalidad, rigor y equilibrio formal y utilizacidn de los procedimientos ciclicos.

“También se manifiesta el influjo de la Schola en la redaccién de la Enciclopedia abreviada de musica,
dedicada a d’Indy [...], prologada por Manuel de Falla y asi resumida por su autor “Condensar, en el menor
espacio posible, cuanto de esencial hay en el arte de la composicidn, es el Unico fin de la presente obra.
Tiene por bases las notas tomadas en la Schola Cantorum de Paris desde 1906 a 1913, en todo aquello que
mi humilde criterio ha estado de acuerdo con ellas, apartdndome, sin embargo, en algunos puntos. Gran
parte de los andlisis pertenecen a mi maestro Vincent d’Indy. Complétanlos otros que son exclusivamente
mios, aunque siguen el mismo plan”39

|u

En definitiva, a su regreso de Paris, el “arte de la composicion” de Turina consistira en un perfecto
equilibrio entre el rigor formal adquirido en la Schola Cantorum, los recursos de la armonia

impresionista (paralelismos, apoyaturas multiples, acordes que tienen un valor por si mismos,

* Ibid., p. 198

Ibid., p. 199

¥ NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913)”, en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, n? 140,
1999, p. 139-143.

* bid., p. 142, haciendo referencia a: Joaquin Turina, Enciclopedia abreviada de musica, Madrid, Renacimiento, 1917, 2 tomos, p.
1.



modalismos) y la musica popular de su tierra. Al respecto, nuestro compositor ha escrito unas palabras

que podrian resumir cuanto hemos dicho en este corto estudio:

“A pesar de mi formacién en la Schola Cantorum de Vincent d’Indy, yo comprendi muy bien, o mejor
dicho, aprendi de Albéniz, que el imperio de la forma pura, aun de la posromantica, era inasequible para
un compositor espafiol. Lo mismo penso Falla, y como no sentiamos sobre nosotros la férula de ninguna
norma extrana, nuestros caminos han sido distintos. Lo que yo he sentido como norma perenne es algo
muy poco formal: el paisaje andaluz. Dentro de él me he movido con libertad gracias al hondo aprendizaje
adquirido en la Schola”®.

. . , .41 . ; .
El siguiente articulo se deba a Jorge de Persia’ ™ que comienza asi su discurso:

“La etiqueta facil de “nacionalismo” y términos allegados merece una revision sustancial [...] Encontramos
en textos de referencia actuales sobre la musica de la primera mitad del siglo XX espafiol una reiteracion
de férmulas o esquemas que proceden directamente, sin mediacidn critica, de escritos contemporaneos
de los hechos que se estudian [...] Albéniz, Granados, Falla, Turina, Conrado del Campo, Oscar Espl3, Julio
Gomez, nadie lo duda, son historias muy distintas. [...] Todos han jugado su papel, han ocupado su espacio
y han sabido generar una obra personal, respondiendo si a objetivos comunes, pero con herramientas
propias, a través de sus ideas. [...]Las diferencias entre las distintas perspectivas que proponen productos
artisticos relacionados con el elemento popular o tradicional estan presentes en el concepto de tradicion.
[...] Esta cuestion de “lo tradicional” tendrd continuidad y gran vigencia [desde el siglo XVIII] hasta su
definicién en la Guerra Civil. Estas adscripciones plantean matices diferenciales que las alejan o las
acercan al caracter épico del pueblo, segln las circunstancias sociales, como es posible interpretar en la
crisis de fin de siglo o la mas tardia de la Republica. Lo cierto es que —al menos en la produccién musical-
todos, hacen gala de la necesidad de utilizar la fuente popular o histdrica espafiola como signo de
identidad. Este hecho inhibiria por lo tanto en términos formales —parcialmente al menos- la categoria
historiografica de “nacionalismo” dada la variedad de elementos conceptuales que se presentan bajo esa

. . ] . . 42
idea y que dan lugar a formas o tratamientos muy disimiles de la materia musical.” .

Tras esta primera disertacidn, que parece querer liberar de concepcion ideoldgica la obra de Turina, De

Persia pasa diferenciar entre cita textual y evocacidn advirtiendo prudencia:

“En el caso de Turina por ejemplo, hablar de temas inspiradores, facil adscripciéon al “regionalismo”
pregonado por Salazar —como es el caso de lo sevillano- puede llevar a conclusiones simplistas de poco
alcance, como también aquellas que llegan a considerar a Turina como un “formulista inconmovible”.
Contrariamente a otros miembros de su generacién, 0 mas aun a los jovenes de los afios veinte, Turina no
ha de acercarse al Cancionero popular como fuente necesaria de inspiracidn, conoce su existencia pero
sus obras no reflejan esta fuente como elemento de referencia basico”*.

Podemos cerrar la referencia a este articulo con una ultima cita también de interés:

“Turina participd activamente en las busquedas liberadoras de las primeras décadas del siglo y finalmente
decanté sus ideas hacia una modalidad conservadora sin que ello afecte a la totalidad de su obra. Ambas
vertientes coinciden y contribuyen a su fisonomia, la de una produccién de un alto nivel artistico, en la
que se llega a establecer una identidad, un sello de propiedad que la hacen ocupar un lugar indiscutible en
el puzle que conforma el movimiento de renovacién musical que caracterizé la vida musical espafiola de
este siglo en los afios anteriores a la guerra civil”*

Lo que menos nos agrada de este articulo es la falta de posicionamiento en torno a la concepcion
ideoldgica de Turina, un tema complicado, estamos de acuerdo, pero que requiere cierta reflexién por

nuestra parte, pues —a nuestro parecer- podria explicar parte del abandono y caracter despectivo que

“ Ibid., p. 142, citando a su vez a MORAN, A.: Joaquin Turina, Madrid, SGAE, col. “Catélogos de compositores espafioles”, 1993, p.
16
*! DE PERSIA, J.: “Nacionalismo: conciencia histérica o color local”, en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, n 140, 1999, p. 144-
149.

* Ibid., p.144.

* Ibid., p.145.

“ Ibid., p.147



adquirio la obra de Turina en el extranjero, durante el régimen franquista, y en nuestro propio pais tras

la llegada de la democracia.

En las siguientes paginas se cede la palabra a Hertha Gallego de Torres®, que dedica su espacio a la

musica de camara:

“Un conjunto de obras valiosisimo, que contiene algunas de sus piezas mas logradas y constituye una
rareza dentro del panorama nacionalista espafiol de la primera mitad del siglo, pues sélo Turina y Conrado
del Campo cultivaron con asiduidad la musica de camara, dentro de la Generacién de los Maestros, y
lograron el perfecto ensamblaje entre neoclasicismo y nacionalismo”*®.

En este corpus se aprecia claramente la influencia de la Schola Cantorum, adoptando “como suyos los

postulados constructivos ciclicos y la técnica tradicional en la cual se forma teniendo como maestro a

n47

Vincent d’Indy”"’. Viene a continuacién el parrafo que reproducimos:

“Esta eleccidn le mantendrd alejado de la otra corriente imperante en la capital francesa, heredera de
Debussy y Ravel, cuya estética impresionista y neocldsica se sitla en el epicentro de las vanguardias. La
musica de Turina ser, por tanto, conservadora, “tradicional” pero con esos elementos propios que la
hacen original y que radican en la asuncidn por parte del musico sevillano del consejo de Albéniz: -Tiene
que fundamentar su arte en el canto popular espafiol, o andaluz, puesto que usted es sevillano”.

Este parrafo es, en nuestra opinidn totalmente cuestionable pues ya hemos visto que tanto Nommick
como Heine, en los articulos citados anteriormente dejan constancia de la huella del impresionismo en
Turina, algo que ademas podemos comprobar con cualquier audicion que hagamos de su obra. De

hecho, la propia autora se contradice en la siguiente pagina:

“Si cabe contemplar el estilo de Turina como el ultimo renuevo de las numerosas tendencias nacionalistas
del romanticismo tardio, sus armonias resultan afectadas por el lenguaje musical impresionista. Ya hemos
sefialado la eleccion consciente por parte de nuestro compositor de los principios constructivos de la

. . . . 48
Schola Cantorum. Pero Turina no se cierra en banda al influjo debussysta” ™.

Un poco mas adelante, aparece la segunda referencia mds antigua que hemos encontrado al Trio en Fa:

“La “prehistoria” de Turina como autor de musica de cdmara empieza con una obra hoy perdida, o mas
bien rigurosamente eliminada por el musico sevillano: el Trio en fa se estrend, con el propio compositor al
piano y sus amigos Palatin y Ochoa, el 31 de mayo de 1904 en su ciudad natal. La obra merecié criticas
elogiosas de la prensa local®.

Sorprende que aun se considere la obra como “perdida” pues ese mismo afio, segin se recoge en el

prélogo a la reedicion del Trio de 2004:

“Coincidiendo con el cincuentenario de la muerte del compositor tuvo lugar la primera audicion del Trio
en fa, casi un siglo después de ser compuesto. La aceptacién de los intérpretes fue inmediata; el Trio
Arbds, de Madrid, no sélo lo pased por distintos puntos de Espaiia y diferentes paises de Europa, sino que,
de inmediato, lo grabd en CD para el sello discografico Naxos”>°

> GALLEGO DE TORRES, H.: “La musica de cdmara” en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, ne 140, 1999, p. 150-155.

*® GALLEGO DE TORRES, H.: “La musica de... p. 150

*” GALLEGO DE TORRES, H.: “La musica de... p. 150

8 GALLEGO DE TORRES, H.: “La musica de... p. 151

* GALLEGO DE TORRES, H.: “La musica de... p. 151

*% prélogo de Alfredo Mordn a la edicién de 2004 de la partitura: TURINA, J.: Trio en fa para piano, violin y violoncello: (1904),
Madrid: Unién Musical Ediciones, 2004. P. 3.
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El resto del articulo repasa el catalogo cameristico de Turina abordando cada obra en lineas muy

generales, de manera muy similar a la propuesta de Nogales Bello ya comentada.

Como ultima etapa de este recorrido por la bibliografia mas destacada dedicada al estudio de la figura
de Joaquin Turina, queremos destacar otro articulo de Christiane Heine, esta vez dedicado a estudiar la

influencia del magisterio de Vincent d’Indy en Paul Le Flem y Joaquin Turina™.

El articulo comienza desgranando la creacion y los principios fundamentales de la Schola Cantorum, con

una especial atencién al Plan de Estudios de 1900:

“Tenia previsto, ademas de la instruccidn tedrica, la realizacidén de clases practicas dedicadas, por un lado,
a la composicion de determinados géneros y formas musicales y, por otro —durante los tres primeros
cursos del segundo ciclo-, al andlisis musical, empleado como herramienta para profundizar en los
contenidos tedricos>>. Esta triple aproximacién tedrico-practica a la musica desde una perspectiva
historico-estética, analitica y creadora era metodoldgicamente innovadora en Francia y representaba un
verdadero desafio para la época ya que “ninguna otra institucién de musica ensefidé a sus alumnos a
considerar y analizar la musica dentro del contexto historico”*®. No obstante, el hecho de que los alumnos
de composicién no solamente estudiaran los diferentes estilos musicales mediante el analisis de
partituras, sino que, ademas, debieran practicar la realizacion de copias estilisticas escribiendo dans le
style de una época o de un compositor particulares, suscitd duras criticas por parte de los detractores de
la Schola Cantorum, los cuales cuestionaron la validez pedagdgica de sus métodos de ensefanza

. ., . .. .54 ,55
juzgandolos de conservadores y prueba del provincialismo de d’Indy™".”

A continuacion realiza un analisis de los apuntes tomados en la Schola Cantorum por Paul Le Flem (a
través de los cinco cuadernos manuscritos conservados en la Médiathéque Musicale Mahler de Paris)*® y
Joaquin Turina (publicados en Madrid por la editorial Renacimiento en 1917, bajo el titulo Enciclopedia
abreviada de musica)®’. Respecto a este ultimo, resume las diferencias con el Tratado del propio d’Indy

de la siguiente forma:

“Estos cambios estaban principalemte motivados por su critica a los contenidos académicos que
excluyeron composiciones impresionistas y, naturalmente de origen espafiol debido al enfoque
germanico-francés de la ensefianza de la Schola Cantorum, por lo cual TUrina aporté adicionalmente
andlisis de las obras de Claude Debussy, por un lado, y de Isaac Albéniz, Conrado del Campo y Manuel de
Falla, por otro, con el fin de subsanar lo que consideraba carencias™®.

La principal diferencia de estos testimonios con el Cours de composition musicale del propio Vincent
d’Indy, estriba en que si bien los apuntes tanto de Turina como Le Flem recogen el concepto de la

T 4, . ’ . 59 .
“sonata ciclica”, sélo d’Indy, le dedica un extenso capitulo en exclusiva™. Puesto que resultara

I HEINE, Ch.: “La ensefianza de Vincent d’Indy, del analisis musical a la practica compositiva: las sonatas para violin y piano de Paul
Le Flem (1905) y Joaquin Turina (1907-1908)", en Cruces de caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la primera
mitad del siglo XX / coord. por Gemma Pérez Zalduondo, Maria Isabel Cabrera Garcia, Universidad de Granada 2010, pags. 79-138
*2 Vincent d’Indy, Une Ecole de Musique répondant aux besoins modernes, Discours d’Inauguration de L’Ecole de Chant et de
Musique religieuse et classique, 2 de noviembre de 1900, Paris, Bureaux d’Edition de la “Schola” [1900]. P. 5-7.

>3 Gail Hllson Woldu, “Le Conservatoire et la Schola Cantorum: Une rivalité résolue?”, en Anne Bongrain e Yves Gérard (eds.), Le
Conservatoire de Paris, 1795-1995. Des Menus-Plaisirs a la Cité de la musique, Paris, Editions Buchet/Chastel, 1996, p. 240.

>* Gail Hllson Woldu, “Le Conservatoire et la Schola Cantorum: Une rivalité résolue?”, en Anne Bongrain e Yves Gérard (eds.), Le
Conservatoire de Paris, 1795-1995. Des Menus-Plaisirs a la Cité de la musique, Paris, Editions Buchet/Chastel, 1996, p. 241.

> HEINE, Ch.: “La ensefianza de Vincent..., p. 80.

*® bid., pp. 84-85

* Ibid., pp. 86-87

*% |bid., p. 87.

> Ibid., p. 92.
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recurrente en nuestro trabajo, recogemos a continuacion la traduccién de Heine de la definicion de

,qe 60
sonata ciclica™:

La Sonata ciclica es aquella donde la construccién esta subordinada a ciertos temas especificos que
reaparecen bajo diversas formas en cada una de las piezas constitutivas de la obra donde ejercen una
funcion de alguna manera reguladora y unificadora. [...] El calificativo ciclico es aplicable, en primer lugar a
aquellos motivos y temas que [...] quedan presentes y reconocibles dentro de cada una de ellas [las partes
de una obra], independientemente de la estructura, del movimiento y de la tonalidad que les es propioel.

“Se deduce de los resultados analiticos de d’Indy que su numero [de elementos ciclicos] no haya de ser
superior a tres, cifra que, incluso, pueda parecer ideal para representar, como simbolo de unidad, la idea

, . RT] s s 62
de circulo, a su vez inmanente al concepto ciclico y por lo tanto sinénimo de perfeccion”.

“La extension del procedimiento de desarrollo motivico a todos los movimientos tiene como
consecuencia [...] la dramatizacion de la forma [...] y contribuye, ademas, a que los elementos ciclicos sean
percibidos como “protagonistas cambiantes”, conforme al concepto tedrico de “tema personaje”,
deducido por d’Indy de la técnica compositiva de Beethoven”®,

Preguntandose “si el conocimiento de las Sonatas ciclico-politematicas de d’Indy, junto con la de Franck,
haya podido repercutir en los propios planteamientos compositivos de Le Flem y Turina”®, Heine pasa a
abordar el andlisis de dos sonatas de estos aventajados alumnos: la Sonate en Sol mineur de Le Flemen y

la Sonate espagnole de Turina:

“[Ambas] en tres movimientos por optar [...] aun por el modelo que habia sido introducido (para este

género) a través del clasicismo vienés, obviando asi la creciente tendencia, observable desde los afios
. .. P . 65

ochenta del siglo XIX, de fijar el nimero de movimientos en cuatro”

“El uso ciclico de elementos populares es otro criterio compositivo compartido por Le Flem y Turina en sus
correspondientes sonatas para violin y piano, las cuales son especialmente aptas para indaga el posible
. . . . T . sy 66
impacto del magisterio de d’Indy debido al concepto ciclico-politematico empleado por ambos”™".

Tras un exhaustivo anadlisis de ambas obras por separado, que nos puede resultar util tanto en su
estructura, como —en el caso de la Sonate espagnole de Turina- para basar a partir de sus conclusiones
una posible comparacion con los trios, decide abordar en un ultimo apartado tanto la recepcién de

ambas obras como la evaluacidn final de las mismas de la cual destaco lo siguiente:

“Los resultados analiticos ponen de relieve que el concepto de sonata ciclica [...] no es impedimento para
gue un compositor experimente su propia individualidad, ya que ofrece infinidad de soluciones con
respecto a la integracion de los elementos ciclicos en el contexto formal [..] Turina —a pesar de su
autocritica en los planteamientos de la Sonate espagnole- ya no abandonaria los principios constructivos
de la sonata ciclica que definen el concepto formal de una parte considerable de sus posteriores obras,
destacando la musica de cdmara, si bien optara, al igual que d’Indy en su produccién tardia, por
planteamientos menos rigurosos. Este tesdn de Turina en llevar a la practica, también en lo sucesivo, uno
de los principales dogmas promovidos por los profesores de la Schola Cantorum, queda justificado por su
arraigo en la tradicién de la musica cldsico-romantica de origen germanico que [...] habia causado su
traslado a Paris, en octubre de 1905, donde esperaba descubrir las claves para “ser un compositor de
veras” a través del conocimiento de la musica absoluta y sus principios de construccion”®’.

% |bid., p. 93.

' D’INDY, V.: Cours de composition musicale, 11-1, p. 375.
% Ibid., pp. 93-94.

% Ibid., p. 95.

*Ibid., p. 97

% Ibid., p. 98

% Ibid., p. 101

% Ibid., pp. 127-128.
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Este articulo, pese a no abordar directamente el tema que nos ocupa, resulta altamente inspirador en lo
que a formulacién de la metodologia de analisis se refiere, ademds de darnos a conocer dos nuevas

. . . . . . 68 . s . 69
fuentes directas: la Enciclopedia abreviada de la musica™ y el Tratado de composicion musical”™.

No podemos dejar de incluir en este apartado una breve referencia a la institucidon que actualmente mas
se implica en la labor de recuperacion y promocion de la obra y figura de Turina: la Fundacién Juan
March, que tras el fallecimiento en 2010 de Alfredo Moran, pasé a ser depositaria del archivo Turina.
Probablemente la labor mas destacada realizada desde entonces haya sido la digitalizacion de los
documentos mas relevantes, a los cuales puede accederse, desde hace pocos meses, a través de su

. También es de agradecer la labor de la Biblioteca Nacional de Espafia, que a través de la
Biblioteca Digital Hispanica pone a nuestra disposicién, “a un solo click”, acceso gratuito a documentos
como la primera edicidon de la Enciclopedia abreviada de la musica, o grabaciones historicas de las obras

de Joaquin Turina.

Como hemos podido comprobar, la tendencia actual de la investigacidn en torno a la figura de Joaquin
Turina esta abandonando el modelo tradicional de vida y obra, en favor del estudio de aspectos mas
concretos de su produccion, contextualizando ésta con mas fuentes directas e indirectas. Este nuevo
enfoque es el que queremos seguir en mi trabajo, pero centrandonos en un apartado de la produccién
musical de Turina aun poco estudiado: los trios con piano. Cuatro obras que vamos analizar desde
distintos angulos: histdrico, estructural, motivico, estilistico y una breve incursidn en la teoria de la
recepcion, intentando ofrecer con ello, una visidon lo mas completa posible, de una de las partes mas

sobresalientes de la produccidn turiniana.

FUENTES PRIMARIAS Y SU LOCALIZACION

TRIO EN FA (1904)

Manuscrito original depositado en la Fundacién Juan March, accesible via telematica a través del
siguiente . También se encuentra a libre disposicion del publico la partitura general de la
, de la cual puede encontrarse copia fisica y con las particellas, en la propia fundacién, en la

Biblioteca Nacional de Espafia.

TRiO PARA PIANO, VIOLIN Y VIOLONCHELO N2 1, oP. 35

El manuscrito original fue cedido por el autor a la Infanta Dofia Isabel de Borbdn, por lo que como dice
. 70 . R .

Alfredo Moran™ “es de suponer se conserve en las estanterias de la biblioteca de Palacio”. Pero la

consulta en el catalogo de dicha biblioteca ha revelado que ya no se encuentra en depositado en el Real

Palacio. Sospechamos que pueda estar entre los fondos de la biblioteca del Real Conservatorio Superior

*® TURINA, ). Enciclopedia abreviada de musica, Madrid: Renacimiento, 1917.
 TURINA, J.: Tratado de composicién musical. Joaquin Turina. Madrid: Unién Musical Espafiola, 1946.

70 MORAN, A.: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid, Alianza, 1997. P. 363
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http://digital.march.es/turina/es
http://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A5719
http://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A2850
http://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A2850

de Mdusica de Madrid pero la falta de tiempo ha impedido la visita fisica a dicho centro vy
desgraciadamente, aun no puede accederse al catdlogo a través de internet. Lo que si puede consultarse
es la primera edicidon de la obra conservada en la biblioteca personal del compositor en el siguiente

. Una de las ventajas de la consulta de esta copia en concreto, es que
conserva anotaciones manuscritas del propio autor, probablemente fruto de la preparacion de las Notas

al programa del

TRIO PARA PIANO, VIOLIN Y VIOLONCHELO N2 2, OP. 76.

Desconocemos la localizaciéon del manuscrito original, pero igual que ocurre con las obras anteriores,
puede accederse a la primera edicién del compositor, que también conserva anotaciones manuscritas

en el siguiente

CircuLo, opr. 91

Manuscrito original conservado en la Fundacién Juan March, accesible via telematica a través del
siguiente . Asimismo, también se encuentra disponible la , que incluye las

particellas de violin y violonchelo ademas de la general.

ENCICLOPEDIA ABREVIADA DE LA MUSICA

Primera edicion de 1917, disponible en pdf para los investigadores y el publico en general a través de la

plataforma de la BNE,

TRATADO DE COMPOSICION MUSICAL (1946)

El borrador manuscrito de este tratado se encuentra volcado en formato digital en la

OTRO TIPO DE FUENTES

También hemos consultado para la elaboracion de este trabajo, concretamente para la parte destinada
al estudio de la recepcién de las obras, programas de conciertos y articulos de prensa tanto de diarios
generalistas como de revistas especializadas, obteniendo resultados muy diversos: hemos trabajado
tanto con noticias y criticas de un inestimable valor que han ayudado no sdlo en la recepcién sino
también a esclarecer determinados puntos del analisis; como con otras en las que la vaguedad con la
que han sido redactadas nos ha impedido determinar exactamente a qué obra se estaban refiriendo.
Por ello se ha hecho imprescindible una labor previa de critica y analisis de cada fuente antes de su

inclusion en nuestro trabajo.
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http://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A20845
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TRiO EN FA (1904)

CONTEXTUALIZACION

Joaquin Turina Pérez (Sevilla, 9-X11-1882 — Madrid, 14-1-1949). Se crié en un ambiente artistico gracias a

.z . 71 ~ . . .
la profesidn de su padre, que era pintor'". A los cuatro afios comenzé a tocar un acordedn que le regald
Juana, criada de la familia, con el cual llegé a acompafiar orgulloso al coro de nifias del Colegio del Santo
Angel, donde tomaria sus primeras clases de solfeo. Poco después comenzé sus estudios de piano con
Enrique Rodriguez, mientras trabaja armonia y contrapunto con el Maestro de Capilla de la catedral,

. , 72
Evaristo Garcia Torres™".

A partir de los quince afios, abandoné definitivamente los iniciados estudios de Medicina y Turina,
alentado por su padre, decide dedicarse por completo a la musica:
“La cultiva en el reducido ambiente musical de la Sevilla de entonces, sélo interesada por las sesiones de
Opera en el teatro de San Fernando. Turina, desde el anfiteatro, oye ansiosamente todas las dperas, y

arreglos anexos de ellas constituiran el repertorio principal de su orquestina, que tenia un enorme éxito
. . . 73
en los patios y tertulias sevillanas”"".

Organizd junto con algunos amigos un pequefio grupo instrumental, La Orquestina, para la cual escribid

. 74
SuUs primeras obras™:

“Poco se conoce de esta primera produccion. Generalmente se trataba de pequefias obras de

circunstancias y arreglos para las tertulias y compafiias de comediantes, siguiendo el estilo italianizante
i . . 75

gue tanto su ciudad como sus profesores le infundian”"".

“Desde los quince afios habia ya realizado bocetos de la épera La Sulamita, que orquestd entre 1901 y
1902. Con la ilusidn de que pronto fuera estrenada en el Teatro Real de Madrid [...] hizo su primer viaje a
la capital el 6 de marzo de 1902, acompafiado por su padre [...] que apoyd siempre su vocacion musical y
no regated medios econdmicos para su formacién”’®.

En una de sus primeras visitas al Teatro Real, conocié y entablé amistad con Manuel de Falla: “este
ultimo conocia ya bien el medio musical madrilefio, pues desde los Ultimos afios del pasado siglo venia a

. . , . . s . .. .. . 77
la capital para perfeccionar con Trago sus estudios pianisticos; camino que seguird también Turina’’.
Entré también en contacto con el cuarteto Francés, cuyos integrantes Julio Francés, Oddon Gonzalez,
Conrado del Campo y Luis Villa, luchaban “denodadamente por incorporar todo el repertorio europeo

, . P 78
de la musica de cdmara”"".

”! Joaquin Turina y Areal (Sevilla 1847-1903): Su obra estd centrada principalmente en la representacién de escenas costumbristas,
de temas histdricos y también de pintura religiosa, siempre con un estilo amable y colorista, dentro de un realismo con ciertas
connotaciones romanticas. Fue Medalla de Oro en la Exposicion de Cadiz de 1879.

72 En una de sus ultimas entrevistas, Turina habla asi de estas primeras lecciones: “Tan perfecta fue la ensefianza, que no he tenido
necesidad de ampliar después los estudios. Es un homenaje de justicia que quiero rendir a mi primer maestro”. [ARAGONES, C:
“Joaquin Turina. El espafiolisimo musico sevillano” en Ritmo, afio XIX N2 218, (Febrero 1848), p.13.]

& SOPENA, F.: Joaquin Turina, Madrid: Editorial Nacional, 1943, p. 19-20

" PEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, p. 513

7 Ibid., p. 517

7% Ibid., p. 514

77 SOPENA, F.: Joaquin Turina, Madrid: Editorial Nacional, 1943, p. 25.

7 bid., pp. 25-26.
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“No se estrend Sulamita, claro esta, pero Turina no considerd perdido el tiempo. Desde el paraiso del Real
habia escuchado algo mas importante que la misma dépera: Chapelekinow dirigiendo la Sociedad de
Conciertos”. De un golpe pudo darse cuenta de un nuevo mundo. Las obras que en Sevilla ejecutaba al
piano, gracias a provisionales reducciones, las oia ahora dirigidas por las mejores batutas. [...] Asi, de 1902
a 1905, Turina pasa grandes temporadas en Madrid, inviernos enteros” 80

Su debut en la capital tuvo lugar el 14 de marzo de 1903, en el Ateneo de Madrid y aprovechando dicho
concierto estrend tres composiciones propias para piano: La danza de Elfos, Variaciones sobre cantos
populares y Gran polacc181. En lo que respecta a la composicién “iba de Bretdn a Chapi sin encontrar
orientacion decisiva. Al fin emprende la tarea de manera autodidacta, signo clarisimo de toda su

.z 82
generacion”

Mantiene este tren de vida hasta que en la primavera de 1904 muere su padre y poco tiempo después
su madre, pérdidas que acabaran llevandole a abandonar Sevilla definitivamente. Ese mismo afio,

L, . ez , 83
llevara a cabo la composicién de su Trio en fa

ANALISIS

Se trata de una obra para trio de violin, violonchelo y piano en 4 movimientos, que siguen en cuanto a

tempo y caracter, las caracteristicas mas habituales del repertorio decimondnico para esta formacion:

I Lento-Allegro ma non tanto. De caracter decidido y enérgico.
. Andante. De caracter mucho mas lirico, con influencia del belcanto italiano.
II. Allegro alla Danza. De cardcter juguetdn, a modo de scherzo.
V. Andante grandioso-Prestissimo-Andante grandioso. Retomando la energia del principio y

magnificandola.

En lo que respecta a la estructura formal, podremos apreciar con los siguientes analisis que, si bien en
determinados puntos parece acercarse a determinados modelos escolasticos, como la forma sonata, o
rondd, la propuesta de Turina se caracteriza por la flexibilizacién de estos esquemas para adecuarlos a

su inspiracién, y a lo que parece ser su mayor preocupacion el procedimiento ciclico.

PRIMER MOVIMIENTO (FA MENOR)

Tonalidad y | Observaciones
dinamica

Introduc. Introducciéon  Fam Tema recurrente en todos los
movimientos. Protagonismo absoluto

ff-pp del piano.
12-25 Al I-1 (Fa m) Melodia en el violin con sencillo

7 Concierto celebrado el 9 de marzo de 1902, segin afirma AA. VV.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la misica espafola e
iberoamericana, Tomo IX, p. 514.

% SOPENA, F.: Joaquin Turina..., p. 26

8 PEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario ..., p. 513-14. Critica del concierto en RODA, C: “ATENEO. Concierto de piano por D.
Joaquin Turina”, en La Epoca. 17 de marzo de 1903, n2 18.954, p. 1. Donde como pianista se alaba su “excelente mecanismo” y
critica la ausencia de espontaneidad “toca como discipulo”. Sus composiciones gustan bastante.

# SOPENA, F.: Joaquin Turina, Madrid: Editorial Nacional, 1943, p. 30

8 MORAN, Alfredo: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 72-73
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26-37

38-48

49-58

59-68

69-83

84-92

93-100

101-108

109-112

113-116

117-124

125-128

129-143

144-147

148-153

154-171

172-180

A
A2
A3
A4
P P
B

B
B
C C
A A
B
B
C C
A
A2’

A
A2I’
P P
A3+P’
B B

20 —0—u»wO0O vXxXm

OrrO>xX>X>» unmwmO

OrrO>xX>X>» vmwmOoO

p-ff
Il (Fa m) -V7 (Si b)

pp-ff
I (Sib)-V7 (Fam)

ff-p
I-1 (Fa m)

p-pp

I (Fa m)-IV7(Re m)
p-ff-p

-V (Re M)

p-ff-p

-1l (RE M)
p-f + accel.
V-V/V (RE M)

f- ff
I-VII+7Dism.(Rem)
ff-p

| (Do M) — 7Dism.
p

I(Mi M)-V7 (SolM)
p- cresc.

| (Sol M)-Il (Do m)
ff-ff

I-V7 (Do m)

ff-ff

I (Mi b)- VI (Dom)

ff- dim
IV-1 (Do m)

pP-pp

I-I(Do m)= V(Fam)
Parece que va a
recapitular pero
es s6lo un amago.
Pp-pp

| (Fa m)- 1 (Re M)
p-pp

I-IIl (Re M)

pp-cresc.

acompafiamiento acdrdico del piano.
Cabeza del tema en el chelo pero en la
segunda parte comparte protagonismo
con los otros dos instrumentos.

Tema a duo en el violin y chelo mientras
que el piano retoma su
acompafiamiento acordico.

Solo del piano en el que la cabeza del
tema sirve como cierre del grupo
tematico.

Motivo anacrusico repartido entre los
tres instrumentos.

Remarcado por un cambio de Ia
armadura y del tempo, pues aparece la
indicacion Piu lento en el c. 69.Motivo
amable que se vuelve dramatico con el
accel. del c. 74.

Repeticion literal salvo por la ausencia
de los ultimos cinco compases.

En el c. 93 aparece la indicacion Allegro
del 12 Tempo, y el caracter vy la
figuracion de las cuerdas a partir del c.
95 preparan su reaparicion.

Cabeza de A en cuerdas

Cabeza de B en piano

Variacion cabeza de B en cuerdas +
acompafamiento cromatico del piano.
Reaparicidn literal pero en Sol.

Cabeza de A en cuerdas y cabeza de la
introduccion en el piano presentada 2
veces a distancia de 32 menor.

A2 desde Mi b, ligeramente variado en
las entradas (reparte los motivos del
piano entre las cuerdas y deja a este
con el sencillo acompafamiento
acordico). Remata con una secuencia
elaborada con fragmentos del final de
A2.

Se mantiene el acompafamiento
pianistico, al que se unen en
contrapunto violin y chelo.

Cadencia andaluza con ritmo que
recuerda al tema de la introduccidn que
conduce a variaciéon del Puente en las
cuerdas + acompanamiento cromatico
del piano.

Cabeza A3 + Var. Puente + Crom. piano

De nuevo remarcado por un cambio de
armadura y tempo “Piu lento” al que se
fiade la indicacién “cantabile”. Esta vez
el tema aparece en el piano.
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181-188 C C V-117 (Re m) Reaparicion de C en La.

ff-ff
189-192 A3 A I-V (Re m) Cabeza de A3 (duo cuerdas).
ff-ff
193-199 A4 VII7- VII7 (Re m) Tema en el piano, a solo.
ff-p
200-207 Bl B I (ReM) - lll (Fam)
p-f
208-218 P P V7-1l (Fa m) Retrogradacion final del puente
f-ff-pp
219-232 Al Reexposicion® |- (Fa m) La cabeza del tema comienza en el
piano, acompanando violin y chelo en
pizz. En la anacrusa del c. 223 retoma la
A ppp-ff continuacién del tema el violin.
233-244 A2 I1I7(Fa m)- V7(Sib) Reapariciéon literal del A2 de |Ia
ff-ff Exposicion.
245-255 A3 1 (Sib)-V7 (Fam)  Reaparicion literal
ff-pp
256-267 A4 I-I (Fa m) Reaparicidn literal

pp-ppp morendo
*Hemos decidido utilizar el término Reexposicion, porque Turina no recapitula B en tdnica, sino que

vuelve a sonar en Re. Unicamente modifica ligeramente el Gltimo acorde para favorecer la vuelta a Fa
m. Debido a esta ausencia de una recapitulacién propiamente dicha, este movimiento no se adecua a la

estructura académica de la forma sonata, pese a incluir todos sus elementos.

Una de las principales caracteristicas de este movimiento, es que, al optar por una reexposicion que
comience con el grupo tematico B, y teniendo en cuenta el relativo abandono del tema de la
introduccién, el joven Turina estd favoreciendo una estructura de caracter simétrico, recurso muy

utilizado en el resto del catalogo cuyo interés ya vislumbramos en esta temprana obra.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 41 cc. Total: 123 cc. de protagonismo
Temas compartidos 82 cc.

Violin Solos 64 cc. Total: 205 cc. de protagonismo
Temas compartidos 141 cc.

Chelo Solos 8 cc. Total: 149 cc. de protagonismo
Temas compartidos 141 cc.

Si tenemos en cuenta los tanto los compases en los que se toca un tema a solo, como aquellos en los
que éste, esta repartido entre varias voces, vemos que la distribucion estd bastante equilibrada, con

predominio del violin sobre el chelo, y un piano con un discreto 26% que lo sitta en ultimo lugar.

Si por el contrario, atendemos exclusivamente a los pasajes a solo, el protagonismo del violin aumenta
considerablemente (+14%), asi como el del piano (+10%). Mientras que el del chelo desciende

dramaticamente (-24%)
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Solos Temas compartidos

Chelo Chelo Piano

31%‘

7%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMAN EN LOS SIGUIENTES:

TEMA DE LA INTRODUCCION

B Lento 4
Ef=—ck - e s
vioLin e — == — -
|$ =i —]
. o J
VIOLONOELLO | - e
= £l -
Lento oy <

Una variante por ampliacién de la cabeza de este tema reaparece en los compases 125-132 de este

mismo movimiento, en la voz del piano.

Bt bl b ot e L epler e e n
) T .
te balig ip - L] _a
e e ] i{i: = 5
T
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Los dos primeros compases reaparecen ademas en el Il y Il movimientos tratados secuencialmente en
ambos casos. En el IV movimiento, el tema de la introduccién pasa a configurar el primer grupo

tematico, nuestra A de la forma en arco.

CABEzA DE Al
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Reaparecerd en los compases 150-155 del IV movimiento.

SEGUNDO MOVIMIENTO, ANDANTE (LA B MAYOR = |l DE FA)

Tonalidad y | Observaciones
dinamica

I-V (La b M) Frase de caracter lamentoso, presentada
por las cuerdas que se desarrolla en un
cresc. ininterrumpido que va desde un

A pp-ff “pp con expresion” hasta un ff

Enlace ff-p acentuado. Un comentario del piano en
los 3 ultimos compases libera la tension
con un dim. que sirve de enlace para la
reaparicion del tema.

14-23 A I(Lab)-V7/V(Mi M) De nuevo las cuerdas comienzan la frase,
pero a partir del c. 19 se la ceden al

pp-ff piano.
24-34 B V-V (Mi M) Ocupando los 3 compases destinados en

la frase anterior al comentario del piano,
aparece la introduccion del tema B,
presentando un acompafiamiento en
Intro ff-p tresillos “con pasién” que evoca el
Tema pp-ff mundo belcantista. En el c. 27 las
cuerdas presentan en octavas una
melodia cuyo inicio recuerda el Amami
Alfredo de la Traviata. La dindmica (de
pp a f y dim.) le otorga un caracter
arqueado a los 5 primeros compases,
sirviendo los 3 siguientes con un gran
cresc. con acelerando incluido, como
enlace para la reaparicion del tema en ff.

35-40 B’ I-VI (Mi M)>VI Dos primeros compases del tema en ff
(Fa m) que son precedidos por una variante de

la cabeza en ppp subito que en el

ff-pp-cresc compas 40 prepara con un cresc. la

aparicion en f del tema de |Ila
introduccién del 1er mov.
41-49 C | (Fa m)- V7 (La b Inicio de una secuencia elaborada con la
M) cabeza de la intro del l1ler mov.
Acompafiada en el piano por un
descenso cromatico que recuerda el final
ff-ppp de A. Se cierra el fragmento con un solo
de piano en rit. que invierte el
acompanamiento anterior.

50-59 A I (La b)- VII (Si b) Las cuerdas retoman A y el Tempo 2
p-ff (cuerdas) pero esta vez se dejan acompafar por
ppp-ff (piano) arpegios en corcheas del piano.

60-66 A2 7 Dis—V7 (Mi M)  Ampliacién del enlace, esta vez con la

A participacion de todos los instrumentos
ff-pp elaborando una secuencia a partir del

final de A.
67-74 B I-V7 (Mi M) Subita reaparicién de la melodia de B
con el tema en el piano, y las cuerdas
p-ff acompafiando. Ultimo compdas sirve
como enlace y vuelta a la subdivision

binaria.
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75-77 B’ I-17Dism (Mi M) Reapariciéon de la cabeza del tema B en
ff-ff las cuerdas.
78-85 C Circulo 52 Sol-Sol Secuencia en el piano, realizada a partir
2> VildeLabM de la cabeza de la intro del 1er mov. A
partir del c. 82 puede apreciarse una
transformacion ritmica del motivo.

86-91 A A" I-1 (La b M) Sélo cambia la armonia del ultimo
acorde para recalcar la llegada a Ténica.
91-95 CODA IdelabM Despliege del acorde de tdnica

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 30 cc. Total: 45 cc. de protagonismo
Temas compartidos 15 cc.

Violin Solos 0 cc. Total: 65 cc. de protagonismo
Temas compartidos 65 cc.

Chelo Solos 0 cc. Total: 65 cc. de protagonismo
Temas compartidos 65 cc.

Junto con la cuidada atencion a la dindmica, una de las caracteristicas principales de este movimiento es
el tratamiento de las cuerdas como un Unico instrumento, pues estdn constantemente tocando juntas.
En A, la fusion de ambas es la que origina la sonoridad del tema mientras que en B y C trabajan

principalmente en octavas.

Solos Temas compartidos

Chelo Piano
Piano 37% ' 26%

37%

TRATAMIENTO MELODICO

El tema B de este movimiento tiene un caracter marcadamente lirico, muy expresivo. Y el hecho de que
el comienzo del motivo de las cuerdas recuerde uno de los momentos culminantes de La Traviata, le

otorga gran dramatismo.

e .
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lﬁ PP espress crear
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Este posible homenaje a Verdi, podria estar extraido del final del Aria de Violetta “Dammi to forza, o

cielo!” concretamente de la melodia coincidente con la frase “Amami Alfredo” incluida en la escena
. 84 . , . . .2 ' .

primera del 22 Acto . Turina, eso si, lo toma como inspiracidn, pero modifica sustancialmente el

desarrollo de esta idea.

RECUPERACION DEL TEMA DEL ANDANTE (INTRO DEL | MOVIMIENTO) [Cc. 41-46]

84 . . .
Puede escucharse el fragmento en el minuto 3:31 del siguiente enlace.
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http://www.youtube.com/watch?v=WH1BJiibzUo

RECUPERACION DEL TEMA DEL ANDANTE (INTRO DEL | MOVIMIENTO) [Cc. 78-83]
Cabeza del tema tratada como secuencia y variante de la misma:

TERCER MOVIMIENTO (DO MAYOR = V DE FA)

En compas de 5/8, con un bajo que refuerza el primer y cuarto pulso de cada compas, recreandose

durante todo el movimiento en la sensacién de tres contra dos, es decir en el contraste ternario/binario.

Seccién Forma Rondé | Tonalidad y | Observaciones
dinamica

3-14

15-21

22-33

34-39

40-43

44-51

52-57

58-65

66-72

Introd.

Al

A2

Al

B1

B2

B3

B1

B3

A2

1-V7 (Do M)
Pp-pPpP
-V (Do M)

pP-pPP
(Mi, Sol, Slb, Re)
> 11—V (Do M)
ppp-ff

I-1 (Do M)

ff-ppp-ff

I (Mi m)- V (Sib)
pp-cresc.

I (Sib)-V7 (Re M)

cresc.-ff

I (Re M)-V (Mi m)
Pp-pp

I (Mi m)-V7 (Si b)
pp-cresc.

I (Si b) - V7 (Mi M)
Pp-pp

I(Mi M)-V7(Do M)
pp-cresc.

Presentacion del acompafiamiento que
el piano mantendra durante todo el
movimiento, de caracter saltarin. El bajo
es reforzado por el chelo en pizz.

Tema en el violin dividido en dos semi-
frases la primera con final abierto y la
segunda con final conclusivo.

Secuencia elaborada a partir de la cabeza
de A, con entradas alternadas del piano y
las cuerdas en octavas.

Reaparicién en tutti durante la primera
semifrase, mientras que la segunda es
exclusivamente del violin.

Motivo escalistico repartido entre los
tres instrumentos.

Elaboracion del motivo anterior vy
tratamiento secuencial del mismo,
reservandolo exclusivamente para el
violin.

De nuevo el violin, retoma el motivo
escalistico y realiza un nuevo comentario
Vuelve la seccién en la que los tres
instrumentos se alternan el motivo.
Reaparicién de B3.

Reaparicién de A2.
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73-84 Al I-V7 (Do M) Tema en Tutti durante la primera semi-
frase, dejando en la segunda sélo a las

ff-pp cuerdas.
85-96 C C | (Dom)-V7(Do M) El piano cede el acompafiamiento a las
cuerdas, para poder realizar una
secuencia con la cabeza de la intro del

pp-pp ler mov trabajada por ampliacion.
97-108 Al” A I-lDo M Primera semi-frase en el violin y segunda
en tutti y fortisimo para un final mas
pp-ff conclusivo.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 14 cc. Total: 54 cc. de protagonismo
Temas compartidos 40 cc.

Violin Solos 44 cc. Total: 95 cc. de protagonismo
Temas compartidos 50 cc.

Chelo Solos 0 cc. Total: 50 cc. de protagonismo
Temas compartidos 50 cc.

De nuevo podemos apreciar la ausencia de un tratamiento diferenciado del violonchelo, que
Unicamente accede al protagonismo tematico en los pasajes contrapuntisticos o como medio para

reforzar acusticamente la melodia del violin.

Solos Temas compartidos

Piano Chelo Piano

36% - 28%

n

36%

RECUPERACION DEL TEMA DEL ANDANTE (INTRO DEL | MOVIMIENTO) [cC. 85-96]:
Cabeza del tema tratada por ampliacion y en secuencia presentandose sucesivamente desde do, mi

bemol y fa sostenido, favoreciendo el alejamiento y retorno a la tonalidad principal.
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CUARTO MOVIMIENTO (FA MENOR)

Forma en arco | Tonalidad y | Observaciones
dindmica

I-1l (Fa m) Tema intro 1er mov. Presentado por los
fff-fff tres instrumentos en octavas.
9-22 A2 VI7(LabM)-V7(Fa Cabeza tema en lab + desarrollo
m) tematico  trabajado  de manera
A contrapuntistica entre cuerdas (en
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23-30

31-42

43-54

55-61

62-68

69-75

76-101

102-108

109-115

116-122

123-132

133-140

141-149

150-155

156-159

(FF-ff)
AL
B1
B
(ff-dim.)
B1
B2
C
C
(pp-pP)
C
B1’
BI
(p-dim)
C
C c
(p-ff)
C
B1’ B
(FF-Ff)
Al
A2’
AI
(FF-ff)
D
Al

Cantabile-p-cresc.
I-1 (Fa m)

ff-ff
I-V7 (Fa m)

ff-ff
I-V7 (Fa m)

£f-ff
Vb5(Fa)-V7(Mi b)

ff- dim. molto
-V (Mi b M)

pp cantabile-pp

I (MibM) - V (Si m)
pp cantando-pp

I (Si m)-V7 (FaM)

p-f-dim

I (Fa M)-VII (Reb)
p cantabile-p

I (Re b)-IIl (Fa m)
p-cresc.

I-V7 (Fa M)

ff-ff

I-V7 (Fa m)

ff-ff

I-1l (Fa m)

ff-ff
VI7(LabM)-IV7(Fa)

ff-ff

I-IV (Fa m)

ff-ff
| (Fa M)-I (Fa m)

ff-ff

octavas) y piano.

Tutti sélo en la cabeza del tema, luego el
violin pasa a acompafar con pasajes
escalisitcos. La melodia mas clara
aparece en el chelo.

Muy diferenciado gracias a la indicacion
Prestissimo que queda acentuada por los
arpegios descendentes del violin cuyas
notas deben doblarse [igual que en la C
del ler movimiento]. A partir del c.33
queda solo el piano.

Sélo cambia la disposicidon de las voces
pues a partir del c. 47, la melodia pasa al
violin.

Pasaje de transicion en el que las
cuerdas, trabajando en terceras se
alternan el arpegio descendente con el
piano.

Tema lirico que por caracter y salto de 42
del comienzo, parece evocar el tema B
del 1er movimiento.

Reaparicién de C en el violonchelo.

Variacion de Bl realizando progresiones
con distintos elementos, pasando el
protagonismo del piano al violin para
terminar alterndndose ambos.
Recuperaciéon del tema lirico con las
cuerdas aduoy en Fa M.

Mismo tema, esta vez en el piano vy
sobre Re b.

32 exposicion del tema, de nuevo con las
cuerdas a duo y en Fa.

Incluye el motivo de la progresién pero
insistiendo sobre Fa.

Reaparicién de Al + ascenso cromatico
en octavas del piano.

Reaparicién de A2 con ligera variante en
el final que queda acentuado por un
marcado ritardando. Y con un
acompafamiento pianistico que toma
motivos de B1.

Tema Al del | movimiento, resaltado
por la indicacion Allegro dil 12 tempo. De
nuevo un molto ritard. sirve de enlace
hacia la préxima seccion.

La indicacion Molto lento, hace que la
recuperacion de la cabeza de A, nos
recuerde la intro del 1er mov. mas que
el inicio de este ultimo.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 49 cc. | Total: 112 cc. de protagonismo
Temas compartidos 63 cc.

Violin Solos 19 cc. | Total: 105 cc. de protagonismo
Temas compartidos 86 cc.
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Chelo Solos 7 cc. | Total: 93 cc. de protagonismo
Temas compartidos 86 cc.

En este movimiento, queda algo mas patente la preferencia de Turina por su propio instrumento,
otorgdndole un considerable protagonismo en solitario y manteniéndolo en muchos tutti, de manera

que en este movimiento se convierte en el instrumento con mas compases de material tematico.

chelo solos Temas compartidos
10%

Chelo Piano

37%‘ 27%

RECUPERACION DEL TEMA DEL ANDANTE (INTRO DEL | MOVIMIENTO) QUE SE CONVIERTE EN A [CC.
1-30]:

Al, lo retoma tal cual aparece en el primer movimiento pero con los tres instrumentos doblandose en

Violin
25%

Piano
65%

octavas:

RECUPERACION DEL COMIENZO DEL TEMA A1 DEL | MOVIMIENTO [cc. 150-155]:
Esta recuperacion del material del primer grupo tematico del | movimiento, precede a la aparicién final

del tema de la introduccion, favoreciendo, con este cierre, una concepcion ciclica global de la obra.

Allegro dil 12 tempe
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RECEPCION DE LA OBRA

El estreno del Trio en Fa tuvo lugar el 31 de mayo en la Sala Piazzags, siendo sus intérpretes el propio
autor, el violinista Fernando Palatin, y el violonchelista Antonio Ochoa®. Con motivo de esta audicién

leemos en la prensa:

“El sefior Turina, en su nueva produccidn, demuestra notables condiciones, que con el transcurso del
tiempo y el estudio, al que sabemos consagra muchas horas diarias, aumentaran la fama que ya, en
justicia, disfruta. La concurrencia premio con grandes aplausos el Trio, elogiando especialmente el
segundo numero, verdadera filigrana musical”®.

“Es un verdadero maestro y un pianista notable el sefior Turina (...) mereciendo grandes placemes por lo
L ... ,88
bella e inspirada que es la composicion”

Pocos meses después puede leerse en el Guadalete:

“Ha marchado a Madrid, desde Sevilla, el joven compositor musical D. Joaquin Turina, que dard a conocer

en un concierto, entre otras composiciones suyas, un trio del que tenemos las mejores noticias. También
. . #89

es probable que estrene alguna de las obras de aplaudidos autores que tiene en cartera” .

A propdsito de la puesta a punto del trio para su presentacién en la capital, Alfredo Moran recoge las
siguientes declaraciones del autor: “Ya terminé el Trio definitivamente. Es el mismo que tocé Palatin y
estoy buscando un copista, porque yo no tengo tiempo de ponerlo en limpio”. La Unica referencia que
hemos podido encontrar sobre este posible estreno madrilefio aparece en la introduccién que hace

Saint-Aubin a un articulo de Turina de 1907 que reproduzco parcialmente:

“Es Turina un musico andaluz que no sabe absolutamente nada de tangos y muy poco de seguidillas.
iHabrase visto! En compensacidn de tan lamentable ignorancia conoce a fondo y recuerda a maravilla la
obra sublime de Bach, Mozart, Beethoven, y otros maestros gloriosos, que han formado su escuela y
tendencia. Acompaiiado por los hermanos Quintero, asomé ante el publico de Madrid con buena fortuna
y una partitura que tenia el sello de todas las obras escritas por noveles compositores de gran cultura y
talento; es decir, el pecado grave de un excesivo alarde de sabiduria”®.

Esta obra, al igual que el resto de la produccion anterior a 1907, quedaria fuera de catdlogo. "En 1999,

coincidiendo con el cincuentenario de la muerte del compositor tuvo lugar la primera audicién del Trio

. . . 91
en fa, casi un siglo después de ser compuesto”™".

“La aparicion en 1978 de un legajo en el que se hallaron 28 obras de juventud de Turina, mas el Trio en fa
para piano, violin y violonchelo, fechado en 1904, y la Sonata para violin y piano, firmada en Paris en
1908, fue como bien dijo Alfredo Mordn “una auténtica sorpresa”. Esos manuscritos, durante mas de
sesenta afios, estuvieron reposando, dentro de un armario, en un sétano trastero de la casa nimero 7 de
la calle de Alfonso XI, de Madrid. Este fue el domicilio escogido por Turina en el afio de 1914, y él fue
quien, rechazando su propia creacién juvenil, le proporciond tan triste y oscuro destino. Un rastreo en

dicho lugar en 1978 dio por resultado la recuperacion de tales partituras”gz.

& La misma sala que vio su debut como pianista el 14 de marzo de 1897, donde interpretd la Fantasia sobre el Moisés de Rossini
de Thalberg. AA. VV.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, p. 514

% MORAN, Alfredo: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 72-73

& ANONIMO: “Un concierto”, El Noticiero Sevillano (Sevilla), 1.V1.1904, p.1

8 ARROLA, Jose Maria: “Sala Piazza. Un concierto”. £l Liberal (Sevilla), 1.V1.1904, p.1

8 ANONIMO: “Compositor”, en El Guadalete. Periddico politico y Literiario, 4 de octubre de 1904, Sevilla, afio L n2 15227, p. 2

% SAINT-AUBIN: “Espafia que nace. Musica del porvenir. Joaquin Turina”, en El Heraldo de Madrid, 30 de agosto de 1907, p.3.

o1 [16/5/2013, 10:05] Texto incluido en el prélogo a la edicion de
2004, redactado por Alfredo Moran.

2 MORAN, Alfredo: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 44.
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TRIOEN REN2 1, op. 35

CONTEXTUALIZACION

Tras 7 afios de formaciéon en la Schola Cantorum de Paris, y debido al estallido de la primera guerra
mundial, Turina se ve obligado a regresar a Espafia antes de lo que esperaba pero se va llevando consigo
una carifosa carta firmada por D’Indy, certificando que Turina posee el talento necesario para ser un
excelente compositor. Se inicia entonces, un extenso periodo de auto-promociéon mediante multitud de
giras, en las que se da a conocer como intérprete, compositor e incluso director de orquesta (aceptando

por ejemplo dirigir a los Ballets Rusos de Diaghilev durante su gira de 1918 por 16 ciudades espaﬁolas)93.

El Trio en re, fue terminado segin Moran el 18 de febrero de 1926 y “depositado, el dia 25, en el
Ministerio de Instruccion Publica para ser incluido en el Concurso Nacional de Musica promovido por la
Direccion General de Bellas Artes. Poco antes de que se hiciera publico el resultado del Concurso,
Turina fue nombrado critico musical de El Debate (12-1V-1926), cargo que asumié hasta la desaparicion
del periddico el 9 de julio de 1936. Alli encontrd un escape literario y es lo que permite conocer sus

sabias opiniones y comentarios sobre sus propias obras, sobre las de los demas, y sobre todo lo opinable

) 194
que se presenté ante él””".

El fallo del tribunal del Concurso Nacional de Musica,

que estuvo integrado por Fernandez Bordas, Larregla,
Del Villar, el padre lIruarrizaga, Ignacio Busca de
Sagastizabal y, como secretario, Gabriel Mird, se inclina,
por unanimidad, a favor de Turina™. La confirmacién del
fallo le fue comunicada el 18 de mayo mediante un oficio
firmado por el director general de Bellas Artes, sefior

Infantes, que comienza:

> o “Por Real Orden de esta fecha [10.V.1926] y a propuesta

MINISTERIO DE INSTRUCCION PUBLICAY BELLASARTES "3l ynanime del Jurado del Concurso Nacional de Musica 1925-
CONCURSOS NACIONALES Y, . .

ol 1926, se otorga a usted un premio de tres mil pesetas, por su

,.,f/“““"f d‘ﬁﬂ““f/ﬂ:“’:tmﬂ;f‘wm Trio para piano, violin y violonchelo, presentado al tema

) .. . 6
Ther. Joaguin” (anina. Musica de camara™®.
L Fitasio e B FreAnil S Ml A156s '
Coilininsos Fescbprnalls CL Direcior Greneral w Bellas frfes.

La revista Ritmo publicé la fotografia de dicho

documento en la pagina 25 del n? 520, dedicado

integramente al maestro Sevillano en el centenario de su

«Trio nimero 1s.

% PEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 515

% PEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516

% “Informaciones y noticias musicales. Musicos premiados”, en ABC, 12-05-1926, p. 29.

% La noticia se difundi6 rapidamente gracias a la publicacién del fallo del jurado en varios periddicos y revistas nacionales: El
Heraldo de Madrid (11 de mayo de 1926), p.2; El Imparcial (12 de mayo de 1926), p.5; El afio académico y cultural (1926), p. 46.
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. 97
nacimiento™ .

Un poco mas adelante Moran advierte la ausencia de obras destinadas al trio de arco en el catalogo de
Turina e incluye un comentario del autor publicado en E/ Debate donde se explica este hecho: “Hay que
confesar que la composicion de un trio de cuerda presenta el inconveniente (...) de su sonoridad algo
pobre y monétona”*®. Prefirié pues, sustituir la viola por el piano en sus trabajos para trio ganando con

ello “estabilidad, fuerza y colorido”.
Poco después de la concesion del Premio, Turina realizaba las siguientes declaraciones para E/ Sol:

“Trabajo incesantemente. He terminado un trio, que dard a conocer en Madrid el Trio Pichot y en
Barcelona el Trio Barcelona. Para el teatro no tengo nada preparado. Le he tomado al teatro, a la épera,
asco profundo. Hay que vencer mil intrigas, soportar lo indecible y resignarse las mas de las veces, sobre
todo en Madrid, a qué se pongan las obras de una manera imposible"gg.

El Trio en re, op. 35, esta dedicado “A su alteza Real la Infanta Dofia Isabel de Borbén”. A la cual dedico
Turina un entrafable articulo con motivo de su fallecimiento'® (el 24 de abril de 1931) donde describe
una de sus visitas a palacio, concretamente aquella en la que le entregd el manuscrito original del Trio

n21, op. 351"

. Con el fin de contrastar esta informacién hemos consultado el catdlogo de la Biblioteca
del Palacio Real y desgraciadamente no consta en él nuestra obra. Podriamos aventurar una posible
localizacidon del manuscrito en los fondos del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, donde
sabemos por su web, que se conservan manuscritos originales de Joaquin Turina, pero debido a la
ausencia de un catalogo accesible y a la falta de tiempo para la realizacién de una visita fisica, aun no

hemos podido corroborarlo.

ANALISIS

El Opus 35, probablemente sea el trio mas académico estructuralmente hablando de los que vamos a

192 La Fundacién Juan March ha puesto a

analizar y tiene el honor de ser la “obra predilecta” de su autor
disposicidn del publico a través de su , la digitalizacién de la primera edicion de la partitura
que Joaquin Turina conservaba en su biblioteca personal. Ademas de la ventaja del libre acceso a la
obra, esta digitalizacidn resulta de gran interés porque conserva anotaciones manuscritas del autor, en
las que puede advertirse un somero analisis estructural, de gran interés para nuestro trabajo, y al que
prometemos ser lo mas fieles posible. Estas anotaciones han hecho posible constatar que el autor tuvo
la intencidn de presentar la fuga invirtiendo el orden de sus secciones principales, es decir comenzando
por los estrechos. En el segundo movimiento identifica la inspiracidon regionalista de cada una de las

variaciones. Y en el Ultimo sefiala la recuperacion de temas de movimientos anteriores, por si no

quedara del todo claro al oido.

 Ritmo, Vol. 52, n® 520, Madrid, 1982, p.25

* TURINA, J.: “Sociedad de Cultura Musical”, en E/ Debate, 2-X-1926, p. 2.

° FEBUS: “El arte lirico. Lo que dice el maestro Turina”, en El Sol, Madrid, 1-09-1926, p. 3.

10 TYRINA, J.: “La princesa mas sabia en musica”, El Debate, 24.IV-1931, p. 2.

" MORAN, Alfredo: Joaquin Turina a través de sus escritos. Madrid: Alianza Editorial, 1997. Pp. 362-363.

12 ARAGONES, C.: “Joaquin Turina. El espafiolisimo musico sevillano” en Ritmo, afio XIX ne 218, (febrero de 1948) p. 13: “Mi obra
predilecta es el Trio para piano, violin y violoncello, premiado en un concurso”.
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PRIMER MOVIMIENTO [PRELUDIO Y FUGA] RE MENOR/MAYOR

Tonalidad y | Observaciones
dinamica

V-Il (Rem) “Disefio cromatico y modulante” asi
describe Turina esta primera parte en
la que la fusion de las voces del violin
y el chelo configura A. Un
procedimiento que recuerda al inicio

f-pp del I movimiento del Trio en fa.

9-19 B I(Re m)-bll(Lam) Intervencion a solo del piano
denominada por Turina “Diseino
ritmico”, lo mas caracteristico de esta
parte es la corchea con doble puntillo
seguida de fusa y el contraste de este

P pp-sf-pp motivo con los tresillos de la parte
R central de la frase.
20-23 A E V-VII (Rem) “Casi  transicion”, estos cuatro
L compases retoman la cabeza de A de
u f-dim. molto forma idéntica a la primera aparicién.
24-37 B’ D I-IV(Rem) = Il “Desarrollo disefio ritmico” comienza
' (Sol m) el piano con el motivo ritmico esta vez
0 en octavas, pero a partir del c. 26 el
violin sera el encargado del desarrollo
de la frase mientras el piano
acompana en negras. Seis compases
mas tarde retoma el protagonismo
p-f-p tematico y entra en escena el chelo
para acompafiarle.
38-49 C V9 (Solm)-V7 Llamado “Tema generador” por
(Rem) Turina mantiene cierta similitud con la

parte central de B, esta reservado al
chelo que es acompafiado por el
piano por compases donde se
alternan las corcheas y las negras. A
p espressivo-sf-p partir del c. 46, el chelo calla y el
piano recoge los tresillos.
50-60 B” » I(Re m)-bll(Lam) Reaparicidn del disefio ritmico con un
SR tratamiento que va  sumando

C|c!|ca instrumentos y ganando en trabajo
gracias al ‘o
) pp-sf-pp contrapuntistico.

61-66 A ;I,?_rr:, V-V (Re m) “Conducto a la fuga” elaborado con
material de A y reservado a las
cuerdas, salvo por la intervencion del

pp-pppP piano justo en los acordes finales.
N N A S
dinamica

67-72 Estrechol VI7-V7 (ReM) Un cambio de tempo (Andante) sefiala

Estrechos pp-cresc el inicio de la fuga “a la inversa”. Cuyo
primer estrecho comienza con la
entrada del sujeto en I, V e inversion
enV.

73-81 Estrecho2 I (ReM)-Ill (Lam) Entradaen|, |, VI, VI

sfr+ accel-f
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82-88

89-96

97-11

112-123

124-134

135-143

144-151

152-163

164-169

170-175

176-181

182-187

188-191

Estrecho3

Episodio

C'Preludio

Respuesta R.
y Sujeto

CPreludio

Respuesta
Real
Episodio’
C'Preludio
Sujeto (p)
Res. R (VI)
Sujeto (Vc)

Res. R (VI)

FINAL

Desarrollo

Exposicion

VI7-V (LaM)

f-f
I-V (Lam)

ff-p
Il (La m) -V7 (Sol
M)

p-mf-p

| (Sol M) — 117 (Re
M)

p-ff

V9 (Solbm) — VII9
(Sim)

pp espressif-f

I-1 (Si m)

f-f

I-V(Si m)=>1Il Re
ff-p

I-V (Re M)

p-f

I-1l (Re M)
mf-mf
I1-VII5Dis (ReM)
mf-dim

I-VI (Re M)

pP-p

V-V (Re M)
pp-pp

1111-V9-I (Re M)

PpPpP-ppp

Coincidiendo con la indicacidn
“Allegretto”, se producen 3 entradas
sucesivas en dominante.

Primeros compases elaborados con la
cabeza del sujeto en Vm, Vm vy
siguientes con variantes de la misma.
“Tema libre” a cargo principalmente
del violin. Tanto por el caracter como
por el ritmo podria considerarse una
variante del Tema generador del
Preludio con motivos ritmicos que
recuerdan la cabeza del sujeto.
“Entrada en la  subdominante”
remarcada por otro cambio de tempo
“Allegro moderato”. Respuesta Real
(IV) y Sujeto (1)

“Tema generador” del Preludio (duo
de cuerdas)+ transicion a Si m (tutti).
Todo ello en Andantino.

Respuesta real en VI (Violin) + cabeza
de Respuesta real en VI (Chelo).
“Similar al primero” pero sobre VI

Reaparicién del “Tema libre” repartido
entre el violin y el piano.

Sujeto (en I) en el piano, con ambas
cuerdas haciendo comentarios.
Respuesta en V en violin con piano y
chelo acompafiando.

Sujeto (en ) en el chelo, acompafnado
solo por el violin

Respuesta en V, violin a solo.

Cadencia final, los tres instrumentos
marcan los acordes cadenciales que,
menos el Ultimo, aparecen situados en
parte débil.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 41 cc. | Total: 108 cc. de protagonismo
Temas compartidos 67 cc.

Violin Solos 42 cc. | Total: 133 cc. de protagonismo
Temas compartidos 91 cc.

Chelo Solos 17 cc. | Total: 108 cc. de protagonismo
Temas compartidos 91 cc.

Si tenemos en cuenta solo los totales, piano y chelo parecen en igualdad de condiciones pero mientras

el grueso del material tematico del chelo es compartido, el porcentaje de solos del piano es un 24% mas

elevado.
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helo Solos Temas compartidos

17% Piano Chelo

.41% 36'5% ’
Violin Violin

42% 36'5%

Piano
27%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMAN EN LOS SIGUIENTES:

TEMA GENERADOR DEL PRELUDIO

» A iiveg B F S - Lol ¥ I. -
=t Ll e e e s Lo v B
- — —

Recuperado ya en el desarrollo de la fuga [cc 124-134]. Ademas parece haber inspirado el tema B del Il

movimiento y el “Tema ritmico” del Il movimiento.

TEMA DE LA FUGA

: — : f : — s T W
Py o ¥ == $ }_-_ r—| i = ll - |

v

Reaparecera varias veces en el lll movimiento, tanto en el desarrollo como en la Coda.

TEMA A DEL PRELUDIO

Lento

. - - ”

H R ITL G £ e ¢ A\
;— Vi eSS = =0 =2 WML S kD SEebs [ds gege =1 :-, I
< ’ » —, P X pp —
d-a e ey ey g — By - | |R=te=p ¢ === I

/ 2

SEGUNDO MOVIMIENTO [TEMA Y VARIACIONES] LA MENOR

Tonalidad y | Observaciones
dinamica

I-V (La m) Presentacion de lo que sera el
Tema acompafiamiento pianistico a modo
p-sf-p de introduccion y tema en el chelo.
17-23 B V-VI7Dism(Lam) Tema en el violin con
acompafamiento pianistico en el que
p-sf-p predominan acordes paralelos.
24-37 A I-1 (La m) Tema repartido entre violin y chelo
con comentarios del que acompana.
p-sf-p Piano sin novedad.
38-55 A I-1 (Fa M) Pedal de ténica con 52 en ostinato
Var. | p-p sobre el que el piano desarrolla el
Mufieira tema de la mufeira con un

acompanamiento de acordes con 62
anadida que recuerda la armonia de A.
En el c. 48 la mufieira pasa al violin.

56-63 B V-VAum9 (Fa M) La melodia esta en el piano y parece
una variante de la B del tema

sf-p principal.
63-81 A I17-bV7 (Fa M) = bll El tema de la mufieira comienza en |
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82-95

96-106

107-120

121-136

137-143

144-154

155-161

162-165

166-172

173-176

177-189

190-194

195-201

202-206

A

Al

ATema

BTema

Al

BTema

AI

Var. |l
Schottis

Var. lll
Zortziko

Var. IV
Jota

(Re M)

p-p
I-V7 (Re M)

p-sf-p

I-bIV9 (Si) = bll (Re
M)

p-cresc.

I-VI7 (Re M) = bl (Si
b M)

p-sf-pp
VII-IV7 (Si b M) = bl
(Re M)

pp-p
I-bIl (Re M) = IV (Si
b M)

p-sf-p

I-VAum9 (Sib M)

p-sf-p
I-I (Sol M)

pp-p

I-V52Aum (Solm)
p-sf-p

I-I (Sol M)

pp-p

11-V7 (Sol M)
p-cresc.-p

I-V7 (Sol M)

pp-f
-1 (Mi M)

p-p
1-V7 (Mi M)

p-cresc.-p
I-bVI (Mi M)

piano pero a partir del c. 67 pasa al
violin. Cierra el piano con una coda
que ritmicamente recuerda a B.

Con dos elementos principales: el
tema del “schotis” despiezado entre
los distintos instrumentos y apreciable
en los 4 primeros compases y la
melodia “con sentimiento popular”
del violin, variacion por disminucion
ritmica de la A del Tema del
movimiento.

Melodia extraida de la B del Tema.
Manteniendo el acompafiamiento de
“schotis”.

Reaparicidon de A, con una diferencia:
el tema con sentimiento popular del
violin esta una octava mas alto y
acortado, el enlace a la siguiente
variacion se hace mediante el
recuerdo de la cabeza del tema,
tratado por ampliacion.

Dedicada exclusivamente al piano,
esta construida integramente sobre el
ritmo vasco, Turina describe la
melodia como “tema de contornos
algo retorcidos”.

Melodia que recuerda a la B del Tema
principal adaptada al ritmo de
zortziko.

Reaparicion del “tema de contornos
algo retorcidos” + un enlace elaborado
a partir de la cabeza de ese mismo
tema.

Sélo cuerdas: sobre un
acompafnamiento en pizz. del chelo
con caracter guitarristico, canta el
violin una jota en el registro grave
Tema A del Andante una 22 por
debajo (desde sol)

Reaparicién de la jota sin novedades.

Ill

Tema B del Andante una 22 por debajo

De nuevo la jota pero esta vez el
acompafniamiento guitarristico va en el
violin y canta el chelo. Cierra la
variacién el piano con una variante del
canto de la solea.

Sobre un ostinato del piano elaborado
a partir del arpegio de tdnica canta el
violin una solea.

Variante de la B del Tema principal.
También en el violin, pero esta vez el
chelo se une al acompafamiento.
Reaparicién de la soled, esta vez a con
el chelo a distancia de segunda del
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Var. p-p violin.

207-212 B’Tema \Y IV7-bll (Mi M) Reaparicion de la variante de B con
Soleds ambas cuerdas a distancia de 2
ff-ff octavas.
213-216 A A” I(MiM)-1117(Mim) Variante de la solea en las cuerdas y
crece el virtuosismo en el
ff-ff acompafiamiento pianistico.
217-222 BTema I-11158Dis (Mi) = VIl Reaparicion de B tal y como lo hizo al
(La m) principio de la variacion.
p-pp
223-230 A I-IV7 (La m) Tema en el chelo que debe tocar con
Tema p-cresc. sordina.
231-237 B V -VII7/V (La m) Tema en el violin que debe tocar con
p-cresc.-p sordina.
238-244 A I (Lam)-I(La M) Tema en el chelo con comentarios en
p-p eco del violin.
245-252 CODA I (La M) - | (La m) Elaborada con el final del

acompafamiento de A2 mas el pasaje
cadencial, protagonismo absoluto del
piano salvo por la aparicion de las
pp-sfr-p cuerdas 4 antes del final para tocar I.
Antes de pasar a la distribucion del material tematico queremos destacar lo variada que resulta la

eleccién del sustrato tradicional que salpica este movimiento. Algo que podria explicarse como un
intento del autor por congraciarse con los miembros del jurado del Concurso Nacional de Musica:
Ignacio Busca de Sagastizabal y Luis Iruarrizaga eran vascos por lo que podemos advertir como una feliz
coincidencia el hecho de haber incluido un zortzico. Pero si ademas afiadimos al gallego Antonio
Fernandez Bordas, con su correspondiente mufieira; a Joaquin Larregla y Urbieta, un navarro a quien
podria agradar la jota; a Rogelio del Villar a quien probablemente fuera destinado el Schotis, por ser
catedratico de Musica de Camara en el Conservatorio de Madrid. Las soleares serian el homenaje del
autor a su patria chica por lo que sélo quedaria por satisfacer a Don Gabriel Mird, pero parece ser que
su condicion de secretario del tribunal, no llegaba para incluir una obra en referencia a la comunidad

valenciana.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 94 cc. | Total: 106 cc. de protagonismo
Temas compartidos 12 cc.

Violin Solos 92 cc. | Total: 138 cc. de protagonismo
Temas compartidos 26 cc.

Chelo Solos 44 cc. | Total: 70 cc. de protagonismo
Temas compartidos 26 cc.

Muy equilibrada la proporcion de solos del piano y el violin en detrimento del violonchelo cuyos
compases de solo son menos de la mitad. Hay que destacar que en este movimiento Turina ha hecho un
gran esfuerzo para diferenciar las voces, que como demuestran los nimeros de la tabla anterior,

trabajan mucho mas de manera independiente que combinada.
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Solos Temas compartidos
Chelo
19% Piano

Piano
Chelo 9%

40'5%

Violin
Violin 40'5%
40%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMAN EN LOS SIGUIENTES:

TEMA A
Tanto este, como el siguiente, serdn retomados y reelaborados a lo largo de todo este movimiento.

Pero A, ademas, se recuperara en el desarrollo y en la coda del Il movimiento.
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Este tema contrastante tiene una construccién similar al tema generador del preludio del primer
movimiento, por lo que podria considerarse una variacion del mismo. Mas parecido ritmico guarda la

variante que presenta la V variacion:
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Serd retomado en el desarrollo del Il movimiento.

TERCER MOVIMIENTO [SONATA] RE MENOR/MAYOR

Forma Sonata Tonalidad y | Observaciones
dinamica

Introd. I-V7 (Re m) El tema de las cuerdas (tresillos con
notas dobladas) recuerda al inicio de
la oracién del Torero [op.34].
Recurso también utilizado en el
Prestissimo del IV movimiento del

pp-cresc. Trio en fa (c.31yss.)
9-13 Al I-V9 (Re M) “Tema ritmico” presentado por las
cuerdas sonando en octavas. la
A figuracion ritmica recuerda
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14-18

19-26

27-31

33-39

40-50

51-61

62-73

74-80

81-85

86-92

93-100

Al

A2

Al

Puente

Bl

B1

B2

Sujeto

Tema A del Il Il
movimiento

A + Intro. 1

20 —0— w00 vxXm

Or—rO=>=™m>»uwvL MO

Arco

f-p
V7/IV-VII9Dis
(Re)

p-pp

IV-II7+42  (Re)

[Acorde por 52s]

pP-pp

Il 52Aum - 111

(Re)

ppp-p

I-V7 Sib M

Pp-p

I-V7 Sol m

p-pp
vii
(Do)

52Aum-VII

ligeramente al tema B del |l
movimiento.

Mismo tema presentado esta vez en
el piano.

Pasaje contrapuntistico, de caracter
mas lirico, elaborado a partir de
tresillos y repartido entre los tres
instrumentos.

Reaparicion del tema ritmico tal y
como se expuso la primera vez
(cuerdas a duo).

“Transicion”: Pasaje elaborado a
partir de la cabeza de Al que va
apareciendo de manera alternada en
las cuerdas (que trabajan en
octavas) y en el piano.

“29 tema, popular. Ritmo de
guajiras”. Dividido en dos semi-
frases, la primera del violin con
acompafamiento pianistico y Ila
segunda del chelo con
acompanamiento del resto de
instrumentos.

Reaparicion de B1, en el violin una
octava mas aguda y con el chelo
sumandose al acompafiamiento
hasta que coge el tema.

Comentario de B1 repartido entre el
piano y el violin que conduce al
desarrollo.

Un cambio de tempo (Lento) sefiala
el comienzo del desarrollo. Al lado
del mismo, puede leerse
“Desarrollo-resumen. Desciende la
tonalidad”. Una introduccién del
piano en ppp da paso al violonchelo
que recupera el tema de la fuga
desde sib.

Aceleracién del tempo (Andante) y
presentacion del “tema ritmico en el
piano” con acompafiamiento del
violin y comentarios del chelo. En los
ultimos dos compases el Vviolin
retoma la cabeza del tema.

“Tema de las variaciones”
presentado en el chelo, con
comentarios del violin y

acompanamiento pianistico. En los
ultimos dos compases recupera el
Lento y la introduccién pianistica
que precedia al tema de la fuga.

Nuevo cambio de tempo (Allegro).
Mientras el violin recupera el “tema
ritmico” con el acompafamiento del
piano, el chelo se suma a dicho
acompanamiento con una variacion

35



101-104

105-107

108-110

111-115

116-121

122-127

128-132

133-137

138-145
146-151

152-158

159-169

170-182

182-186

187-192

A + Sujeto I+

Muhfeira Il

Introduccién

Sujeto

Al

Recapitulacion

Al A

A2
Al

Puente

Bl B

B1

Transicion lyll

A Preludio.

>0 00O

pPPP-pp
I-V11 (Do M)

mf-cresc.
I-VII7 (Mi M)

cresc.-cresc.
I-17 (La b) >bll
del V/Do
cresc.-cresc.
I-V11(Do)

mf-mf
V11-VII9 (Si b)

f-ff-dim.
I-1 (La M)
p espressivo
VI-V9 (Re M)

V7/IV-V9 (Re)

p-pp
- (Re M)

p-f-cresc.
I-VI7Dis (Re) >
Il (La)

ff-ff

I-VI7 (La)

melddica del tema de |Ia
introduccién del movimiento. A
partir del c. 97, violin y chelo
intercambian sus papeles.

“Tema popular de guajiras” en el
piano con acompafamiento
acordico de las cuerdas.

Cabeza del tema de la fuga en el
chelo a la que se superpone el tema
ritmico en el violin.

“Tema de mufeira” el violin con la
indicacion espressivo. Piano y chelo
acompafan.

“Guajiras” en un piano que empieza
acompanado por las cuerdas pero
acaba quedandose solo.

Tresillos con notas dobles en violin y
chelo sonando a dos octavas de
distancia.

Vuelta del Andante y solo del chelo
qgue retoma el “Tema de la fuga”.

Un cambio de tempo (Allegro) vy
compas (6/8) sefialan la
“Reexposicion. Tema ritmico”. La
Unica diferencia con Al es que el
duo de violin y chelo suena una
octava mas grave.

Tema en el piano, esta vez con
acompanamiento en pizz. de las
cuerdas.

Recuperacion literal de A2
Reaparicion del tema ritmico de
manera idéntica al principio del
movimiento.

“Transicion”, de nuevo, reaparicion
literal salvo por el desplazamiento
de un compas de la indicacién “Poco
meno”.

“29 tema”, es decir, la guajira en
ténica. Se mantiene la distribucion
de las voces.

Recuperacién de B1’ en toénica con
un final extendido que remarca la
llegada a tonica. Este seria el
verdadero final de la sonata.
“Intenso”. Recuperacion del material
que cierra el final del | movimiento y
el tema del Il movimiento.

“Disefio del preludio”, marcado por
un cambio de tempo (Lento). Se
diferencia de la aparicion del primer
movimiento en que ahora
intervienen los tres instrumentos, el
piano realiza lo que era la voz del
chelo en octavas a dos manos y el
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193-199 C Preludio

200-203 Sujeto

204-205 Tema A del Il
movimiento

206-210 Cierre

ff-cresc.
| I-V9 (La)

p subito-f
VI7-V (Re)

ff-dim.

1] VI (Re m) -

V7+42 (Re)

1l V7+42 = | (Re M)

chelo pasa a doblar al violin a
distancia de 2 octavas.

Un Andantino da paso a la cabeza
del “Tema generador del preludio”
presentada primero en el piano y
después en el violin.

“Cabeza del motivo de la fuga”
presentada dos veces seguidas en el
violin con una octava de diferencia.
Cabez del tema A del Il movimiento
presentada en el violin

Cierre cadencial elaborado a partir
de material del puente.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 41 cc. | Total: 94 cc. de protagonismo
Temas compartidos 53 cc.

Violin Solos 45 cc. | Total: 139 cc. de protagonismo
Temas compartidos 94 cc.

Chelo Solos 30 cc. | Total: 128 cc. de protagonismo
Temas compartidos 98 cc.

De nuevo vuelve a estar muy equilibrada la proporcién de solos del piano y el violin. En este movimiento

el violonchelo sigue quedandose por debajo pero a menor distancia. Vuelven a predominar, como en el

primer movimiento, los pasajes en los que el protagonismo temadtico se reparte entre varios

instrumentos.

Chelo
26%

Violin
39%

Solos

Piano

.35%

Temas compartidos

Chelo

40%' 22%

Piano

Violin
38%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO

2 £ g—

TRESILLOS DOBLES DE LA INTRODUCCION v e

TEMA A “RiTmICO”

ke »

—_—

TEMA B “GUAJIRA”

i

’ Allewre
[& fa

_"‘

» Bl
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RECEPCION DE LA OBRA

“En Julio de 1927, la Sociedad Anglo-Hispana programo para el dia 5 un recital en el que estaba previsto el
estreno de su Trio en re. El y dos jévenes inglesas, la violinista Enid Balby y la violonchelista Lily Phillips
serian los intérpretes. A partir de entonces el opus 35 fue incluido en el repertorio de los mds destacados
trios del momento: el trio catalan Pichot, que lo estrend en Perpifian; el Trio de Bruselas, en Bélgica; en
Holanda, el Het Nederlandsche Trio; en Alemania, el grupo integrado por Scharrés, Harvant y Kuhner; en
Paris fue tocado en la Sociedad Nacional interviniendo como pianista un compatriota, Tomds Terdn, y, en
Espafia, seria escuchado por vez primera en un concierto de la Sociedad Filarménica de Madrid en
interpretacion del Trio Sandor de Berlin (al que no pertenecia ningun aleman). El recital tuvo lugar en el
teatro de la Comedia el 21 de abril de 1928"®. Nada conforme debié quedar Turina con la version del trio
berlinés a juzgar por lo que dejé escrito en el Diario: “Mala impresion y decido no ir al concierto. Va la
familia y me quedo con Obdulita que esta en la cama”™®,

Las tres criticas del concierto que hemos podido localizar, pueden ayudarnos a comprender el porqué

del descontento del autor:

“Aunque el Trio Sandor, de Berlin, que actué en la Sociedad Filarmédnica estos dias, lo integran
positivamente valiosos instrumentistas, capaces de todo virtuosismo, su manera poco coloreada de
interpretacion no se aviene mucho con nuestros gustos y temperamento apasionado; su modo, en
excesivo llano y sin relieve, no produce entusiasmo en los espectadores. [...] Donde mas se echo a perder,
por estar mas cerca de nosotros, esta vaguedad y falta de impulso es en el interesante trio del maestro
Turina, que esperamos en otra ocasion verle brillar en toda la finura de sus luces”*®.

También el critico del ABC se hizo eco del concierto:

“El Trio Sandor, de Berlin, en la Sociedad Filarmdnica. Esta agrupacidn, que es de Berlin, aunque sus tres
ejecutantes son: uno hungaro, otro holandés y otro ruso, pero que es entidad excelente, ha dado tres
conciertos en la Comedia, el ultimo ayer, para la veterana y aristocratica Sociedad Filarmoénica. Ha
ejecutado trios y sonatas de Beethoven, Schubert, Dvorak, Brahms y Turina. La impresion producida ha
sido buena, sin llegar al entusiasmo desbordante, acaso porque la exquisitez de su labor de detalle se aleja
de la expresidn calida y vibrante. Un Adagio de Beethoven, por ejemplo, el del Trio en si, interpretado
ayer, resulta primorosamente dicho. Los aplausos que obtuvo eran justificados. Pero en el trio de Turina
del primer concierto se advirtié cierta vaguedad, como visto al través del ambiente de los paises
respectivolgede los intérpretes, no vivido entre la luz meridional que esplende en la pagina del maestro
sevillano” ™.

107

Al dia siguiente, El Sol publicé su propia critica, elaborada por Adolfo Salazar™ . Resulta algo mas

benévolo que su colega alabando la “eficiencia” de la interpretacién pero afirmando:

“El Trio Sandor se ajusté mds a la parte “formal” que a lo que hay en la obra de color nacional, cosa que
tiene su excusa en el aspecto técnico dado a su “Trio” por Turina; pero que en artistas espafioles no
hubiera dejado pospuestas las finas alusiones “nacionalistas”, como es natural. Pero el esfuerzo y el buen
deseo de comprensidn de esos artistas bien merece un aplauso, como el que obtuvieron”.

Lo cierto es que la mayor parte del articulo estd dedicado al andlisis de la obra que transcribimos a

continuacién por parecernos de gran interés:

% pyede leerse el anuncio del concierto en: “Sociedad Filarménica de Madrid”, en ABC, Madrid, 19-04-1928, p. 37 y consultarse el

Programa del concierto -con un somero andlisis de la obra que pudo ser escrito por Salazar, Miguel Salvador o incluso el propio
Turina (ya que coincide con las anotaciones manuscritas de la partitura conservada en su biblioteca)- en la

%4 MORAN, Alfredo: Joaquin Turina a través de sus escritos. Madrid: Alianza Editorial, 1997. P. 371.

1% Critica firmada por B y publicada bajo el titlo “El Trio Sandor en la Sociedad Filarménica”, en La Voz, Madrid (26 de abril de
1928), p.3.

1% “E| Trio Sandor, de Berlin, en la Sociedad Filarmonica”, en ABC, Madrid, 26-04-1928, p. 38.

197 SALAZAR, Adolfo: “El Trio Sandor en la Sociedad Filarménica”, en El Sol, Madrid (27 de abril de 1928), p.2.
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“Los artistas del Trio de Berlin tuvieron la atencién de incluir en su primer programa el “Trio” de Joaquin
Turina, obra tipica de su autor en su facil y elegante estilo, suelto y flexible. Es facil darse idea de esta
grata composicion de Turina diciendo que pertenece sensiblemente al modo habitual de nuestro ilustre
maestro, y que es una de sus obras en las que el color andaluz se diluye en mas delicadas tintas dentro de
esa gama tan fina de matices que caracteriza a Turina. Un deseo fundamental parece haber dictado ese
“Trio”, a saber, el de hacer entrar los temas de “caracter” dentro de las formas tradicionales, haciendo
éstas todo lo mas elasticas posible y a aquéllos lo mas préximos posible también al estilo general. Un
“Preludio y fuga” constituye el primer tiempo, quiza reminiscencia de sus afios de la “Schola” u homenaje
a la célebre academia con sus tipicos problemas pedagdgicos, como es el de comenzar por los “estrechos”
y simplificar paulatinamente hasta llegar a la claridad de la parte expositiva. Un tema del violoncelo
constituye el segundo tiempo, tratado en variaciones “caracteristicas”, mufieira, “schotis”, zortzico”, jota
o “soleares” (otro “divertiesement” muy del agrado de los “scholistas”), mientras que guarda para final el
tiempo en forma sonata, en cuyo desarrollo intervienen algunas derivaciones del tema del “Preludio”
inicial. Seria curioso que Turina intentase modificar ligeramente el orden de los tiempos de su “Trio” para
comenzar por el ultimo y acabar por el primero, desarrollando y haciendo “en grande” la fuga. Quiza el
resultado no fuese insatisfactorio y pudiera ser que diese mas “armadura” a esa obra, cosa que
probablemente ha querido evitar Turina, puesto que no lo ha hecho asi, sino del modo que se describe.
De cualquier manera, la obra es de grato efecto, con esa elocuencia poco apurada y sin abstractas
complejidades que caracteriza la musica de este maestro”.

Lo cierto es que nadie quedd especialmente conforme con esta interpretacion por lo que en 1928 se

programé una segunda audicion del trio con motivo del segundo concierto de la recientemente creada

. . . 108
Sociedad Internacional de Camara™ :

“El concierto del domingo estuvo integrado por obras de Joaquin Turina, que se sento al piano para ser
intérprete de sus propias obras y para colaborar con la violinista sefiora Palatin y el violonchelista Casaux.
Un trio, que sond a la perfeccién con grande y hermoso sonido, de buena calidad y célido timbre (el trio
en re, que los artistas del cuarteto Roth tocaron hace pocas semanas en la Sociedad Filarmdnica y de cuya
audicion dimos cuenta oportuna)”.

Pocos meses después el autor reconocia en una entrevista de Gonzdlez Navarro que el Trio en re op. 35
. . , 109 .
estaba entre las obras que mas le satisfacian™ . La verdad es que el entusiasmo por esta obra se

extendio rapidamente por todas las agrupaciones cameristicas del pais, pudiéndo rastrearse a través de

111 112

.. . 110 .
la prensa frecuentes audiciones en localidades como Barcelona™, Palma de Mallorca ", Sevilla

entre 1928 y 1932. Asi como la grabacidon de la obra durante un concierto de musica espafiola celebrado

113 . . . , . . . 114
en Amsterdam™ " y la posterior retransmision del mismo a través de una emisora de radio londinense ™ :

“La emisora de Hilversum ha radiado un programa de musica espafiola contemporanea. Este programa lo
componian la "Sonatina Trio", de Julian Bautista; "Tres canciones del marqués de Santulona", de Salvador

108 «yn programa Turinaenla S. I. C.”, en El Sol, Madrid (30 de mayo de 1928), p.2.

%9 GONZALEZ NAVARRO, F: “Nuestros musicos. Entrevista a Joaquin Turina”, en Una informacion (suplemento del Heraldo de
Madrid), 23 de agosto de 1928, p.8.

10 £ “Concierto Galvez”, en Ritmo, afio lll n 29, (31 de marzo de 1931) p. 8-9, puede leerse: “Con la eficaz colaboracién de las
sefioritas Nieves y Herminia Gas, violinista y pianista, respectivamente, Galvez desplegé su arte en la ejecucidon de un “Trio”, de
Turina, y otro, de marcado caracter espafiol, de Arbds. En estos trios, las hermanas Gas se mostraron plenamente a la altura de su
comprometida misién y compartieron con Galvez los célidos aplausos de la concurrencia”. Programa que repetirian un mes mas
tarde al verse en la necesidad de sustituir al Quartet Intim en la Real Academia de Buenas Letras, “que no pudo presentarse por
enfermedad del violinista Ferrer”. Puede leerse la noticia completa en “Real Academia de Buenas Letras. Concerts Intims”, en
Ritmo, afio 11l n2 30y 31, (15 de abril de 1931) p. 12.

"1 MAS PORCEL, J.: “Resumen de los conciertos dados hasta la fecha. Seccién dedicada a la Asociacién de Cultura Musical.
Delegacion de Palma. Curso 1928-1929”, en Boletin musical, Cérdoba, n2 13, (Marzo de 1929), p. 16: “El notabilisimo Trio de
Barcelona, que tantas simpatias se ha captado en nuestra ciudad con las veinticuatro audiciones que lleva ya dadas aqui, nos
volvio a visitar en Febrero ultimo ofreciéndonos unos programas de un interés grande e inusitado. Beethoven, Schumann, Brahms
y César Franck tuvieron en Vives, Perell6 y Mares unos intérpretes afortunadisimos. A peticién de esta delegacidn ejecutaron el
magnifico Trio en re de Turina cuya primera audicidn nos dieron los mismos artistas catalanes en el pasado mes de junio”.

"2 segin ABC edicion de Andalucia, 26-04-1932, p. 37. Se interpreta el opus 35 en la primera parte del concierto del 27 de abril en
el Teatro de la Exposicion.

B “pAmsterdam”, en Ritmo, afio IV n2 50, (15 de febrero de 1932), p.14.

14« 3 semana de radio”, en Luz, Madrid (17 de febrero de 1932) p. 4.
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Bacarisse; "Trio", de Joaquin Turina; "Dos sonatas de El Escorial", de Rodolfo Halffter; "Canciones
playeras", de Oscar Espl3a, y "Concierto para clavicembalo", de Manuel de Falla”.

También las emisoras nacionales programaron la retransmisién de esta obra:

“Mafana, jueves, por la noche, proseguira el critico musical D. Adolfo Salazar sus disertaciones radiadas
desde el estudio de la Unidn Radio, acerca de los musicos contemporaneos. El tema de la conferencia sera
“El maestro Turina y su produccidn”, y se ejecutaran de este compositor las obras siguientes: “Andante
scherzo” (del quinteto); “Sonata en re” para violin y piano; Trio para violin, violoncello y piano; “Canto a

Sevilla” (para canto y piano). En esta emision intervendrdan la cantante sefior Galatti, el maestro Turina, los

. 115
Sres. Francés, Cassaux, Del Campoy Tomé” ™,

Si tratamos de aplicar a lo comentado en parrafos anteriores la teoria de la recepcion, podemos deducir
una mas que buena aceptacién de la obra, y en torno a ello podriamos hablar sobre si el motivo de dicha
aceptacion es la inclusion del sustrato tradicional dentro de un lenguaje internacional (el francés) con el
que pudieran sentirse identificados todos los occidentales. Pero lo que ahora queremos destacar es que
a partir de 1939, la obra, practicamente desaparece de las programaciones. Y aunque algunos puedan
argumentar que esto es debido a un cambio de gusto o mentalidad por parte de publico y
programadores -algo bastante discutible teniendo en cuenta que los trios que mas siguen
programandose, aun hoy dia, siguen siendo los compuestos en el s. XIX, sonoridad e la que se inscribiria
el de Turina-; lo cierto es que con el advenimiento del régimen franquista, no sélo decidié quedarse en
el pais, sino que pasé a formar parte del régimen ocupando multiples cargos como comisario,
catedratico y critico. Quiza esta afiliacidn tacita —o no tanto- provocé que fuera visto con recelo por sus
antiguos compafieros en el exilio, y que su obra hasta entonces ponderada —aunque se mantuviera fuera
de la vanguardia-, comenzé a sufrir ese vacio que la comunidad internacional queria mantener con todo

aquello que sonara cercano a la ultra-derecha.

TRIO EN SI MENOR, N2 2, OP.76

CONTEXTUALIZACION

Turina estd ya en su etapa de madurez. Las giras de la etapa anterior lo han hecho famoso en todo el
pais, gozando del reconocimiento de critica y publico y, cosa rara entre sus colegas, de los editores. En

una entrevista de 1948, el propio compositor explica el por qué de esta preferencia:

“El compositor espaiiol, el compositor de musica sinfénica y de camara suele frecuentemente no tener
idea de la dimension y produce obras que son verdaderos mamotretos, y que constituyen el terror de los
editores. El editor quiere obras pequeiias, de reducido coste de impresidn, que pueda ofrecerlas al publico
a precios asequibles que no le originen un grave perjuicio si no las vende, y el artista, sabedor de este
natural deseo, debe simultanear, por lo menos, las proporciones de las obras que entrega a las empresas
editoriales”*®.

Turina venia manteniendo desde los afios veinte:

3 “Informaciones musicales”, en ABC, Madrid, 3-12-1930, p. 45.
1 ARAGONES, C.: “Joaquin Turina. El espafiolisimo musico sevillano” en Ritmo, afio XIX ne 218, (febrero de 1948) p. 13
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“Bastantes buenas relaciones con la Casa Dotésio, que le habia editado ya varias obras. Estas relaciones
se estrecharon aun mas en 1929, al firmar con dicha editorial un contrato mediante el que se
comprometia a entregarle anualmente cuatro obras originales e inéditas. Ese contrato es el que explica las
muchas obras que produjo en los siguientes afios y sobre todo lo mucho editado que tiene” ™

Si coincidiendo con la publicacidn del trio anterior (op.35), habia comenzado una nueva etapa en su vida
al convertirse en critico de El Debate, la composicion de su op. 76 es muy cercana a otro hecho
trascendental en la vida de nuestro compositor ocurrido “el 5 de agosto de 1931 cuando fue nombrado
catedratico de Composicion del Real Conservatorio de Madrid, junto a Conrado del Campo. Pertenecio a
la Primera Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos disefiada por A. Salazar ese mismo afio, de la cual
dimitio a los pocos meses de su nombramiento”, igual que hizo poco después -en 1933- al renunciar a la

. . . s ~ . 118
presidencia de la Asociacion Espafiola de Concertistas .

En este periodo en el que divide su tiempo entre la creacidn, la interpretacidn, la critica, la docencia y
ciertos cargos de gestion, su vida personal sufre un duro golpe, pues en 1932 fallece su hija Maria.
Sopeiia dice al respecto: “en Turina, sensible como pocos a la vida hogarefia, deja profundisima huella
esta pérdida"llg. En ese sombrio afio inicia la composicion de su Trio N2 2, en Si menor, op. 76, cuya
audicion podria sorprendernos pues no transmite tragedia ni dolor sino mas bien esperanza, pero no
debemos olvidar que Turina, era fiel seguidor de un planteamiento del arte muy clasicista, pues no
queria que los sentimientos personales se inmiscuyeran en su creacidn, sino que preferia que ésta fuera
fruto de una vision distanciada y amable de la realidad'®. Gracias a sus diarios se conocen las fechas

121

concretas en las que estuvo trabajando en él: entre el 19 de julio de 1932 y el 6 de febrero de 1933,

Esta dedicado al editor encargado de la difusion internacional de la obra de Turina Jacques Lerolle.

ANALISIS

. s g , . . 122
Samuel Llano describe las caracteristicas generales del Trio de la siguiente manera™":

“Su primer movimiento presenta una forma sonata no estrictam, con un primer tema al estilo de Brahms
y un segundo tema contrastado por su estatismo arménico y su caracter improvisatorio. El segundo
movimiento, “Molto Vivace”, funciona como un scherzo en el que se presentan giros melddicos propios de
las representaciones convencionales de Espafia en musica. Estos giros se disponen sobre una base ritmica
en compas de 5/8, que evoca danzas como la rueda castellana o el zortzico vasco. La profusion de
contrapunto en el ultimo movimiento, un recurso tal vez relacionado con los ultimos movimientos de las
sinfonias de Mozart, asi como la aparicién de un coral interrumpido, disimulan la estructura de sonata
basica, identificable en el retorno del primer tema en la ténica”

"7 pEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516

M8 pEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516

19 SOPENA, F.: Joaquin Turina, Madrid: Editorial Nacional, 1943, p. 55

120 Segun Sopefia, éste sera uno de los motivos que le lleven a abandonar el ejercicio de la composicién durante la Guerra Civil
espariola.

o [16/5/2013, 10:00]

22 | LANO, S.: “Turina y el legado parisino de la Schola Cantorum”, en Notas al programa del Aula de (re) estrenos 74, Madrid,
Fundacidn Juan March, 2009, p. 6.

123 A este respecto el propio autor sefiala en su Cuaderno de notas de 1946 que “En el primer tiempo se superponen dos formas,

pues la sonata lleva, en lugar del desarrollo, un pequefio lied”. [16/5/2013, 10:00]
4 En el mismo Cuaderno de notas de 1946, comenta este movimiento “El final es un coral, cortado por dos episodios, que va
creciendo en dinamismo”. [16/5/2013, 10:00]
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PRIMER MOVIMIENTO

CC. Tonalidad y | Observaciones
dinamica

1-V7 (Si m) Cambia el tempo a Allegro molto
moderato 'y comienzan las
cuerdas tocando el tema en
octavas. En el c. 8 ceden el
protagonismo al piano durante
dos compases recuperandolo
después con un nuevo
comentario al tema que acaba
transformandose en un pasaje
cromdtico en semicorcheas que
cierra el piano.

Puente I-1 (Si m)

119-1117
(Sim)

Fragmento marcado por el autor
como “Transicién” estd elaborado
a partir de la fusién de la cabeza
de A y del material ritmico
extraido de los c.5-6. Tres
apariciones, una por instrumento
dan la excusa perfecta para
elaborar una secuencia que
permita enlazar con B.

Reaparicién del tema en el con
comentarios “en segundo
término” del chelo y un cambio
ritmico en el acompafiamiento
pianistico cuyo bajo insiste en si
mientras que la mano derecha lo
hace en Do#.
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48-55 B2

68-72 Intro. lied
Secc.
a
91-102 (o4
Secc.

Enlacea A

108-113

124-127 Puente

om—r

OoOr—C—-H—To9v>0O0mx

19(Si)=V9(Mi M)-
V7(Sib)= bll7 (Mi)

Segundo material melédico de B,
que el violin debe interpretar
“cantando” permaneciendo los
comentarios del chelo “siempre
en segundo  término”.  El
acompanamiento pianistico
mantiene el motivo ritmico de A.
En el c. 52 el violin retoma el

mf-cresc. tema pero desde si b.

| (DoM)-
I (La M)

Un nuevo tempo (Lento) sefiala el

principio de lo que Turina
denomina “Lied”, concretamente

su “12 seccién”. Los 5 primeros
compases podrian considerarse

Regiéon una reelaboracion de la
La M
 (bVI)

introduccion.

1I-bl17 “22 seccion” Cuerdas “a duo”.
(Re M)= Elaboracién de la cabeza de C con
bV(LaM) contraste ritmico similar a A
acompanando hasta el ¢.95
cuando la sonoridad va
diluyéndose hacia un recuerdo de
p-sf-dim la introduccion.

V (Re m) - I (Si M)

Elaborado con material de A (cc.

3-4) > muy similar a la
“Transicion” de la esposicion.

1 (Sim) -V7 (Mib)  “Transicion” que conserva
A idénticos sus dos primeros
compases pero que modifica los
dos siguientes para poder
recapitular B en un tono
diferente.

p-cresc.
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138-145 B2 . IV9-117 (Fa #) Recuperacién de las dos entradas
en el violin a dos tonos de
_ mf-cresc. distancia.
156-159 CODA . I-1 (Si M) Reiteracién final sobre el acorde
ff-fff de tonica.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 11 cc. | Total: 30 cc. de protagonismo
Temas compartidos 19 cc.

Violin Solos 74 cc. | Total: 111 cc. de protagonismo
Temas compartidos 37 cc.

Chelo Solos 14 cc. | Total: 70 cc. de protagonismo
Temas compartidos 56 cc.

En este movimiento el violin acapara la mayoria del material tematico a solo, mientras que el chelo hace

lo propio con el material tematico compartido.

Chelo
14%

Solos

Piano
11%

Violin
75%

Temas compartidos

Piano
17%

Violin
33%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMAN EN LOS SIGUIENTES:
Los cuatro primeros elementos, con los que se configuran las secciones extremas de este movimiento,

seran recuperados en el movimiento final. Mientras que la segunda seccién del Lied sélo reaparecera en

el segundo movimiento.

TEMA A

Allegro molto moderato
2
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PUENTE “TRANSICION”
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SEGUNDA SECCION DEL LIED

SEGUNDO MOVIMIENTO (DEFINIDO COMO “SCHERZO” EN LAS ANOTACIONES DEL
AUTOR)

CC. Tonalidad y | Observaciones
dinamica
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I-VI7 (Sol M) Al en violin y chelo se convierte en
acompanamiento “como una guirnalda
y sin estorbar al piano” que interpreta
un nuevo material melddico “con
sentimiento romantico”.

78-87 B = C' del | B bl19/V[Region Cambio a compas ternario y tempo
mov. (ReM)]-V9 (Sol)  Lento para preparar la reaparicion de

la 22 seccion del lied del I mov.

[elaborado a partir de la cabeza de Cy

p-mf-dim. el motivo ritmico de A].

108-133 I (Sol M)- II7 Melodia romantica esta vez en las
(Sol m) cuerdas que se reparten lo que en
principio habian sido los acordes del
piano. A partir del c. 120 la melodia
calla y cede protagonismo a lo que
habia sido su acompafiamiento,

mf-pp corcheas dobladas arpegiadas

La reaparicion final de Al favorece la concepcidn ciclica del movimiento. Pero debido a la presentacién

de A1’ en los cc. 88-107, la estructura no resulta completamente simétrica.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 83 cc. | Total: 95 cc. de protagonismo
Temas compartidos 12 cc.

Violin Solos 28 cc. | Total: 57 cc. de protagonismo
Temas compartidos 29 cc.

Chelo Solos 4 cc. Total: 33 cc. de protagonismo
Temas compartidos 29 cc.

Si en el movimiento anterior era protagonista el violin, en este es el piano quien acapara la mayoria del
material tematico a solo, el chelo sélo tiene una breve intervencién solistica y los temas que comparte

son siempre a duo con el violin, o con el violin y el piano.
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Solos Temas compartidos

o Chelo
Violin

24%

Piano
17%

4%

Chelo
41%

Violin
2%

ELEMENTO TEMATICO DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMA EN EL SIGUIENTE:

TEMA A

wordinw

=TT

Reaparecerd frecuentemente en los dos episodios del Ill movimiento, tanto como material tematico

como acompafiamiento.

TERCER MOVIMIENTO.

Nota del autor: “Coral, que crece siempre en dinamismo. Esta cortado por dos episodios”.

_m Forma Rondé | Tonalidad Elementos ciclicos y nuevos

“Coral” I-V (Si m) Un cambio de tempo (Andante mosso)
sefiala el inicio del “Coral 12” en el
piano, que comentan a duo violin y

_ f-dim. chelo en algunas partes.
I | .
30-35 Coda coral I-1l (Sim)=1I (Re) Violin y Chelo en terceras, repiten la
1 segunda parte del coral mientras el

piano  sigue  acompafiando en
semicorcheas. Todos tienen Ia
p-cresc. molto indicacion dolcissimo.

Var. B2 del
| mov.
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101-106

Var. B2 del
I mov.
Mot.
Ritmico
piano
Mot.
Ritmico
piano
Seccién
final con
recuerdo a
Bl del |
mov.

Mot.
Ritmico
piano
Cierre

Bl del | VII7/II-V (Si m) “29 Episodio, en desarrollo”: comienza
mov. con la reaparicidn del “22 tema del ler
tiempo” presentado primero en el

f-pp violin y después en el chelo.

A del | V (Sim) -V (Sib) “Fragmento del primer tema. Con
mov. garbo”: Material extraido de los
compases 10-13 del primer

movimiento  presentado por las

cuerdas a duo. En los cc. 105-106 re

recupera material extraido del cierre

f-dim. de A [cc.16-17] del primer movimiento.
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125-1

170-1

36

85

Coda

I-1 (Si m)

Recuperacién en las cuerdas de las
corcheas dobles, tema A del Il mov.

Las cuerdas siguen con las corcheas
dobles del Il mov. y en los compases
finales hacen un guiio a la cabeza del
tema B del primer mov. Mientras que
la parte de piano recuerda a la coda
del coral trabajada por ampliacion.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 32 cc. | Total: 75 cc. de protagonismo
Temas compartidos 43 cc.

Violin Solos 37 cc. | Total: 127 cc. de protagonismo
Temas compartidos 90 cc.

Chelo Solos 9 cc. Total: 82 cc. de protagonismo
Temas compartidos 73 cc.

Violin y piano tienen un nimero de compases de solo similar, pero si tenemos en cuenta el total de

compases a solo y compartidos, el protagonista indiscutible de este movimiento seria el violin. Para

discernir el segundo puesto, hay mas problemas, pues Turina cede un buen nimero de los temas a solo

a su instrumento, pero al combinar el chelo con el violin en la mayor parte de la obra, el total de éste es

sensiblemente mayor. En cualquier caso, dada la escasa individualizacién que se da al chelo, nos

inclinamos mas a considerar el piano como el segundo instrumento en importancia.

Chelo
12%

Solos

~

Violin

47%

Piano Chelo

41%

Temas compartidos

35%‘

Piano
21%

Violin
44%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO

CORAL

Andante mosso

ok

P8

\

i

82 boswe

=
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MOTIVO RITMICO DEL PIANO —> ESTRIBILLO DEL PRIMER EPISODIO
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RECEPCION DE LA OBRA

Segun Jose Luis Garcia del Busto, la obra fue entregada “para su estreno en La Haya, al Trio Neerlandés
que desde afios atrds venia programando con asiduidad el op. 35”. Y la Fundacién Juan March
proporciona la fecha concreta del concierto: el 17 de noviembre de 1933 en Stadsschouwburg, Groninga

125,

(Holanda)™"; fecha que también se recoge en la Guia de la Musica de Camara de Alianza**®

. Enla
Fundacién Juan March, se conserva el programa del concierto dado por el trio Neerlandés en esa fecha,
en el que efectivamente se tocé un trio de Turina en la segunda parte. El problema es que pese a no
indicar el nimero de opus del trio, si incluye el titulo de los tres movimientos, “Prélude et Fugue”,
“Theme et Variations” y “Sonate” que se corresponden con el opus 35, no con el 76. Podria tratarse de
un error del disefiador del programa, acostumbrado a que esta agrupacién tocara el opus 35, pero al no
haber podido encontrar ninguna otra fuente que certifique que verdaderamente se toco el opus 76,

estimamos necesario plantear la duda.

La pagina oficial de la Fundaciéon Joaquin Turina propone el 26 de noviembre de 1924 como fecha del
estreno de la obra en Espafia gracias a un concierto transmitido desde los estudios de Unién Radio
(Radio Madrid) pero esta fecha no puede ser correcta, porque ni siquiera se habia compuesto la obra. Si
que es verdad que se retransmitié una obra de Turina ese dia, pero desde EAJ5 de Sevilla y la obra

. . 127
escogida fue un “Tango” para piano solo™"".

Es probable que la verdadera fecha de estreno sea la proporcionada por Samuel Llano en las Notas al
programa del Aula de (re) estrenos 74, de la Fundacién Juan March: 19 de julio de 1933, de nuevo en
Groningen (Paises Bajos) y a cargo del Trio Neerlandés'?®. Pero no hemos podido encontrar ni programa,

ni referencia alguna en prensa que la corrobore.

La noticia mas antigua que hemos localizado confirmando la audicién del opus 76 de Turina hace
referencia a un concierto que tuvo lugar el 15 de febrero de 1942 en la Delegaciéon Provincial de

Educacion:

“La Comisaria General de Musica, de acuerdo con la Delegacién Provincial de Educacién, ha organizado
una serie de conciertos dedicados a la musica contemporanea de Cdmara. En estos conciertos se
ejecutaran los cuartetos mas interesantes de los compositores espafioles. Las sesiones tendran lugar los
domingos por la tarde, en el saldn grande de la Delegacidn Provincial de Educacién. El primero, que se

125

[16/5/2013, 10:00]
TRANCHEFORT, F. (dir.): Guia de la musica de cdmara, Madrid, Alianza Editorial, 1995, p. 1376
Segun indica la programacion radiofénica de E/ Sol, Madrid (26/11/1924), para el dia siguiente.
28 | LANO, S.: “Turina y el legado parisino de la Schola Cantorum”, en Notas al programa del Aula de (re) estrenos 74, Madrid,
Fundacién Juan March, 2009, p. 6.
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celebrard mafana, tendra el siguiente programa: “Cuarteto”, Ravel; “Cuartetino”, Julio Gémez; “Escenas
. . L, 129
del mar”, Toldra; y “El segundo trio”, de Turina”

Dos dias después, puede leerse la critica del concierto en el mismo periddico:

“El “trio” de Turina, empapado de esencias andaluzas destiladas en el alambique ingenioso del maestro
sevillano, dio la fragancia de sus armonias fugitivas y puso fin a esta sesidon, una de las mejores que
hayamos escuchado al Quinteto Nacional, llamado a prestar los mejores servicios a los musicos espafioles,
de perseverar en esta labor de divulgacidén que se han impuesto. R[egino] Sainz de la Maza” .

La revista Ritmo también se hace eco de la recepcion del concierto:

“En el salén de actos de la Delegacion Provincial de Educacion tuvo lugar el primer concierto de musica
contemporanea de camara, actuando la Agrupacién de Musica de Camara de la Orquesta Nacional.
Nuestra produccidn estaba representada por Toldra, Turina, del que se interpreté su “Segundo trio”, y por
un “Cuartetino” de Julio Gdmez, sobre una danza popular montafiesa, que obtuvo el mas franco éxito” !

Uno de los aspectos que debemos aclarar, es que pese a la distinta denominacion de la agrupacion
encargada de la interpretacién, ambos medios de comunicacidon se estan refiriendo a los mismos
intérpretes. Los encargados de esta audicidn, son los componentes de la Agrupacion Nacional de Mdusica
de camara, integrada por: “Piano, Enrique Aroca; violin primero, Enrique Iniesta, violin segundo, Luis
Anton; viola, Pedro Merofio, y violoncello, Juan Ruiz Casaux”, “todos ellos solistas de la mas alta

I” 132

reputacion, y tres de ellos catedraticos de nuestro Conservatorio Naciona , también conocidos

como Quinteto Nacional.

Pocos meses después la misma revista™’ recoge la audicién del “Trio en mi menor” de Turina,
interpretado por La Agrupaciéon Nacional de Musica de Camara, pero nuestro compositor no tiene
ningln trio en dicha tonalidad, por lo que podriamos considerarlo una errata y que estuviera
refiriéndose al op. 76. Desgraciadamente, a falta de otras fuentes que puedan contrastarlo, sélo es una

hipdtesis.

CircuLo, or. 91

CONTEXTUALIZACION

Fue compuesto en mayo de 1936 apenas dos meses antes del golpe de estado de una parte del ejército
contra el gobierno de la Segunda Republica Espafiola. El estallido de la guerra civil hubo de posponer por
tanto, la edicidn y estreno de la partitura. Durante la contienda:

“El consul britanico en Madrid, John Milanés, gran aficionado a la musica, le ayudé mucho, librandole de

un forzoso traslado a Valencia, al ser funcionario del Estado, ya que le incluyé como administrativo del
. .. . 134 . < .
consulado en calidad de ayudante archivista, e incluso con el sueldo de 500 pesetas ™. Dicho consul ayudd

2% ABC, Madrid, 14-02-1942, p. 19.

3% ABC, 18-02-1942, p. 14

BLE| concierto tuvo lugar el 15 de febrero de 1942, en Ritmo, afio Xlll n2 153 (febrero-marzo de 1942).

132« 3 Agrupacion Nacional de Camara”, en Ritmo, afio XIIl n2 156, (1 de junio de 1942), p. 7.

33 Ritmo, afio XIIl n2 157 (1 de julio de 1942).

Sueldo que permitié que tanto él como su familia subsistieran, pues “durante la contienda le suprimieron casi todo tipo de
ingresos (de la SGAE, del diario El Debate, del Conservatorio y demas)”. PEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica
espariola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516.
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también a otros muchos musicos, que en agradecimiento ejecutaba con frecuencia en las veladas
. 135
vespertinas celebradas en su casa” .

“El nucleo principal de estas reuniones lo formaban Joaquin Turina, Conrado del Campo, Juanito Casaux,
Julio Francés [...], José Gallardo, Emilio Morales Acevedo, Jacinto Higueras y su mujer Lola Palatin. Roman
Dombrasas y los Sres. De Tofield. Por lo tanto en él habia musicos, pintores, escritores, escultores,
médicos y funcionarios. Pronto se nos unieron también José Padilla, Jesus Leoz, Enrique Aroca, Luis Antdn,
Pedro Merofio, Paco Cruz y su hermano Paldu, Iglesias, Pepito Fernandez, Lucas Moreno, Bordas, Baena y
otros muchos que seria prolijo nombrar” .

Cuenta un poco mas adelante en su articulo que un dia decidieron emular al Grupo de los Cinco, vy

. . s s ey 137
empezaron a reunirse una vez a la semana llevando consigo una breve composicion cameristica™ .

El propio coénsul nos hace una descripcién de como afectaban al temperamento artistico de Turina los

sucesos de la guerra:

“Es indudable que en Turina dejaban huella muy profunda hasta el punto que temporalmente inutilizaron
sus facultades creadoras. Conservo con especial predileccidn un manuscrito suyo con la siguiente
dedicatoria: «En el Cortijo. Impresiones Andaluzas para piano. Querido John: Con el mayor carifio te
dedico el manuscrito de esta media obra, con la esperanza de poderte entregar algin dia la obra completa
e impresa. Joaquin Turina. Christmas 1937». El manuscrito se interrumpe bruscamente al final de un
compas con una nota que dice: «Interrumpido el 18 de Julio de 1936 al estallar la guerra civil». [...] Pero el
amigo Turina, andaluz al fin y al cabo, no pudo resistir por mucho tiempo el ambiente optimista de
nuestros Viernes y llegd a ser uno de nuestros mas asiduos colaboradores, regalando nuestros oidos con
composiciones del mas variado caracter”*®.

Fruto de estas veladas fue el nacimiento “al final de la guerra [de] la Agrupacion Nacional de Mdsica de
Cémara”®, agrupacion que posteriormente se encargaria del estreno y difusién de la obra que nos
ocupa. Tras la contienda formo parte de la comisién de reorganizacion del Conservatorio y al crearse en
1940 la Comisaria General de la Musica fue nombrado primer comisario, cargo que desempenfiaria hasta

140
su muerte” .

ANALISIS

Estamos ante el Unico trio de Turina en el que el titulo de los movimientos le hace adquirir cierto

caracter programatico, evocando las distintas fases del ciclo solar: Amanecer, Mediodia y Crepusculo.

“Sopefia [...] sefala, con mucha gracia, que el compositor, que no era precisamente madrugador, hace un

tanto sombrio el amanecer, pero luego en el mediodia brillan sobre el piano cuatro breves secciones —de
17 ” . . . . . 7141
chicoleo” las llamaba Turina- donde las lineas paralelas se juntan y ya resuelven en el brillante final” ™.

PRIMER MOVIMIENTO, AMANECER [EN TORNO A DO]

mm Tonalidad Elementos ciclicos y nuevos

1-6 Introduccion VII9-V9 (RebM) Lento, con un tema de caracter
sombrio presentado en el
registro grave del chelo vy

135 pEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516.

3¢ MILANES, J.: “La vida musical madrilefia durante la guerra civil”, en Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, pp. 29-30.
7 MILANES, J.: “La vida musical madrilefia durante la guerra civil”, en Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 30.

138 MILANES, J.: “La vida musical madrilefia durante la guerra civil”, en Ritmo, Vol. 52, n2 520, Madrid, 1982, p. 30.

39 pEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516.

M0 pEREZ, M.: “Turina, Joaquin” en Diccionario de la musica espafiola e iberoamericana, Tomo IX, P. 516.

! GALLEGO DE TORRES, H.: “La mUsica de cdmara” en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, n2 140, 1999, p. 155.

52



7-14 Al

I (Reb)- V9 (Re) Tema cantable dividido en dos
semi-frases, la primera es
interpretada por el chelo y tiene
caracter ascendente y la segunda
(descendente) se deja a cargo
del violin. El acompafiamiento en
corcheas del piano hace que la
seccion gane en dinamismo con
respecto a la introduccion.

A

21-32 A2 Motivo ritmico en las cuerdas
(fusas-corchea con puntillo) que
contrasta con todo lo anterior y
va ganando en intensidad gracias

a la dinamica.

V11 (Do#)- V (Fa

33-38 B1 I (Fa M) - 1lI9 Regidn Cambio de tempo (Andantino) y
(Fam) de ambiente gracias a los tresillos

Fa del piano. Sobre este

B acompainamiento se presenta Bl

que se reparte entre violin y
chelo primero alternando sus
entradas para juntarse en los
compases finales a distancia de
122 (52+83).

II I | .
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53-60 Al” | + 22 - V11 (Do Nuevo cambio de tempo
M) Region (Andantino mosso). En el piano
de se alternan las corcheas propias

Do de Al con las fusas de B3.
Mientras que el violin entona dos
veces la cabeza de Al
proponiendo en ambas distintas
resoluciones pero que mantienen
la idea de melodia en arco.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 5 cc. Total: 9 cc. de protagonismo
Temas compartidos 4 cc.

Violin Solos 24 cc. | Total: 47 cc. de protagonismo
Temas compartidos 23 cc.

Chelo Solos 17 cc. | Total: 40 cc. de protagonismo
Temas compartidos 23 cc.

El violin es el instrumento principal, pero el chelo ha ganado importancia con respecto a los trios
anteriores. Sorprende el escaso papel del piano, que en este movimiento practicamente se circunscribe

al acompafiamiento.

Solos  pino Temas compartidos
Chelo 11% Plano
37% 8%

Chelo
46%
Violin
46%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMAN EN LOS SIGUIENTES:

Violin
52%

TeEmA Al

S = ———————

=== ==

Sera recuperado en los compases finales del Il movimiento, cerrando la obra como empezé.

TEMA B3
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Recuperado en los compases 83-86 del Il mov.

TEMA C

E—Eﬁfﬁmmm:ﬂ: Uj)k__ljsf——i;:]
f&:_.w. rm:m;ur~4

Recuperado en los compases 79-82 del Ill mov.

SEGUNDO MOVIMIENTO, MEDIODIA (UNIDO AL TERCERO) [EN Mi]

Resulta interesante que éste sea el Unico movimiento para trio de Turina en el que el tratamiento ciclico
no incluye alguna referencia a movimientos anteriores. No estamos diciendo con ello que haya
prescindido del procedimiento ciclico en su construccion, pues son constantes las alusiones a secciones
anteriores y posteriores, pero todas ellas pertenecen al Mediodia. Esta licencia en la construccién ciclica
general queda disimulada por el hecho de que este movimiento se enlaza con el siguiente, que si retoma

elementos de sus dos predecesores.

jcc._|seccion | Forma | Tonalidad Elementos ciclicos y nuevos

I-1 (Mi M) Nueva presentacion del tema con
ligera variacion melddica del piano y
cambio del acompafiamiento de las
cuerdas que cogen el arco para incidir

f-dim. sobre la subdominante de mi.
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15-22 V9 (La M)-I Mi Sobre acompafamiento  en
semlcorcheas del violin, subrayado por
el piano en algunos puntos, entona el
chelo un canto de estilo andaluz y
cardacter enérgico que se va acelerando
a partir del compas 19 para culminar
en un silencio general que da entrada a
una anacrusa a solo también del chelo.
Esta anacrusa adelanta el inicio de lo

sfz-f que luego serd B4 y sirve de enlace a la

siguiente seccion.

IV7 (Mi M) - IlI7  Entrada del violin con una melodia que
(Mi m) parece una variacion de A3,

acompanada por comentarios del chelo

y un disefio ritmico del piano que
mf-mf recuerda a la seccion central de Al'.
Este disefio serda recuperado vy
desarrollado por las cuerdas en B3.

IV7 - 1(Mi M) Recuperacién de B1 esta vez con el mi
del violin pisado, no arménico. Y con

p subito-p semicorcheas en los pizz. del chelo.

V7-119 (Do #)= Nuevo cambio de tempo (Allegretto
19 (Mi M) quasi Andantino). Recuperaciéon y
elaboracién de la anacrusa de B1 con
final de frase basado en A3. El caracter
del tema vuelve a ser enérgico
recordando al canto de estilo andaluz

f vibrante-dim. entonado por el chelo en A3.

I (Mi M) - 119 Recuperacién de la cabeza de Al
(Mi m)=Sol9 manteniendo la disposicion de los
compases anteriores. La seccién final
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mantiene el protagonismo en el chelo
gue se acompafna con comentarios del
violin que recuerdan la C del | mov.

Debido a que musicalmente los movimientos Il y Ill estan unidos, creemos mas acertado tratar la

distribucion del material tematico de ambos como si fueran uno solo, por lo que ésta aparecera al final

de la tabla del lll movimiento.

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO QUE SE RETOMAN EN EL SIGUIENTE:

g‘t zm

Recuperado en la seccidon central del tercer movimiento y en la C del Rondé.

TERCER MOVIMIENTO, CREPUSCULO [ACABA EN RE B]

cc._|seccion | Forma | Tonalidad Elementos ciclicos y nuevos

I (La M)-V9 (La En esta parte es la conjuncién de las
M) voces de violin y chelo lo que generan
el tema, se mantienen las
semicorcheas de A pero el tratamiento
mf-f de estas es circular y ascendente.
- I (La M)-VII9 (La Cambio de tempo (Allegro), y un nuevo
m) disefio melédico en el violin, que
recupera material ritmico de Al del I
mov. Y lleva la indicacion “muy
ritmico” a partir del c. 35 el disefio
aparece alternativamente en el violin y
el chelo y del c. 39 en adelante la
alternancia sera entre el piano y el
violin.
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I (Do m) -VII9 Cambio de tempo (Allegro molto
(Mi M) moderato) en el que se recupera A,

pero el cambio de compas y de

figuracion (donde desaparecen todas
las repeticiones originales de Ia
segunda nota), hacen que el caracter
de esta seccidn sea mas tranquilo.

55-70

79-82 C (I mov) I (MiM)-II (Mim)  Recuperacion en las cuerdas del pasaje
final del | mov. <con un
1=>C acompafamiento pianistico diferente y
| p-p una armonia que gira en torno a Mi.
87-98 A 117-117 (Mi M) Cambio de tempo (Andante), compas

(a 4/4) y nueva aparicion de A en el
violin con acompafiamiento modificado
y ritmo del tema tratado por

Hn->A ampliacién. El chelo primero comenta y
a partir del c. 90 se une en duo con el
violin. En el c. 93 el tema pasa al piano
que debe interpretarlo “cantando con
gran expresion”.

DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO ENTRE LOS TRES INSTRUMENTOS:

Piano Solos 40 cc. Total: 52 cc. de protagonismo
Temas compartidos 12 cc.

Violin Solos 55cc. | Total: 117 cc. de protagonismo
Temas compartidos 62 cc.

Chelo Solos 24 cc. | Total: 77 cc. de protagonismo
Temas compartidos 53 cc.

El violin sigue siendo el instrumento principal tanto en pasajes a solo como en temas compartidos. El
piano seria el segundo si atendemos a los solos, mientras que el chelo es el que le va mas a la zaga en

temas compartidos.
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Solos Temas compartidos ;...
Chelo X 9%
20% Piano Chelo
.34/° 42%
Violin Violin
6% 49%

ELEMENTOS TEMATICOS DE ESTE MOVIMIENTO

TEMA A

it o pee foppreiepesree EE R eepee :f_rr,rrp:'pofff,-;’
e S SR Sl S ot 8 Sl ; i TS SR e ¢ EEEELE F B b bl |
& = i i == IFE i {

e » .
Variaciones por ampliacién en los compases 55-70:

; - _p e E & .’ f—‘ £ a > W e o r \'7 ‘*‘"’ o
gelrataatet et gtee b g e
. -’
Y 87-98:

vibrandy viempre

,’;g_t'> —— ;?'- ? = j—j—{*m—f-f—}

RECEPCION DE LA OBRA

Circulo. Fantasia para piano, violin y violoncello, fue finalmente estrenada el 1 de marzo de 1942 en el
Ateneo (Madrid) con Enrique Aroca (piano), Enrique Iniesta (violin) y Juan Ruiz Casaux (violonchelo)'*.
Todos ellos miembros del Quinteto Nacional, columna vertebral de la Agrupacion Nacional de Musica

de Camara.

Recoge la noticia la revista Ritmo:

“Por la tarde, y en los salones de la Delegacion Provincial de Educacion, el Quinteto Nacional ejecuté un
interesantisimo programa. Como novedad, digna de mencidn sefialaremos la fantasia para trio de Turina,
“Circulo”; bella obra, saturada de suaves efectos en el colorido, que mereciéd undnimes alabanzas del
publico. Tanto esta interpretacién como la dada al “Cuarteto” de Usandizaga, dignas ambas de la mas alta
representacion espafiola en musica de cdmara”™®.

Pocos meses después la misma revista dedica un reportaje a la Agrupaciéon Nacional de Cdmara donde

se informa de sus préximos proyectos:

2 http://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A33249 [16/5/2013, 10:15]
3 “Madrid. Dia 12 de marzo”, en Ritmo, afio Xl n2 154, (1 de abril de 1942), p.11.
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“En este mes de junio, Alemania admirara y aplaudird a nuestra magnifica Agrupacién en sus visitas a Bald
Ester y otras importantes ciudades del Reich. En la proxima temporada visitara lItalia, en viaje de
relaciones culturales, y estos viajes, necesarios para nuestra expansion artistica, tendran que ser
forzosamente aumentados en el porvenir; viajes en pro de nuestra produccion musical de camara, a la
cual la Agrupacién Nacional reserva carifiosa y entusiasta atencidn, como lo avala el hecho real de haber
interpretado en sus conciertos cuartetos de Arriaga, Conrado del Campo, Franco, Guridi, Toldr3,
Usandizaga, y estrenado Tres obras espaiiolas para trio, de Arbds; Cuartetino, de Julio Gdmez, y Circulo,
para trio, de Turina, obra que la Unidn Musical Espafiola ha editado esmeradamente, constituyendo estas
obras, y las que en lo sucesivo vaya estrenando la Agrupacidn, base para la confeccién de programas con
predominio de nuestros compositores, que, por ello, se sentirdn acuciados a producir obras del género
mas puro que en el arte de la musica se conoce: el de musica de cadmara”'

De estas giras promocionales de la agrupacion espaiola por el resto de los paises del eje, sélo hemos
podido confirmar la alemana, gracias al programa conservado y digitalizado por la Fundacién Juan

145
March

que confirma que el 7 de Julio de 1942 a las 17 h. en el Kurtheater de Dresde, se interpretd un
“Klavier-Trio” de Joaquin Turina, sin especificar mas. En cualquier caso, dado que la primera parte del
concierto fue un cuarteto de Arriaga, y visto el programa preparado por la agrupacion en la noticia
anterior, es mas que posible que el Trio escogido fuera nuestro op. 91. Sin embargo, Sopefia afirma en
su monografia sobre Turina que fue el op.76. el Trio escogido para interpretarse “en el afio 1942, en los
festivales hispano-alemanes de Bald-Elster” Y afiade “este trio, interpretado en toda Alemania por la
Agrupacion Nacional de Musica de Camara, fue sefialado por la critica alemana alli reunida como una de

las creaciones espafnolas mas directamente enlazadas con una general emotividad, pero necesitada de

lo pintoresco”m. Queda pues, planteada la duda.

EL LENGUAJE MUSICAL DE TURINA

LA SCHOLA CANTORUM

LA INSTITUCION

Como bien dice Samuel Llano:

“La etapa formativa de Joaquin Turina (1882-1949) en la Schola Cantorum de Paris (1905-1913)
representa uno de los hechos mas significados por los bidgrafos de este compositor. Esto se debe a las
peculiaridades del curriculo formativo que ofrecia la Schola, centrado en torno a la tradicién germana
desde Bach hasta Wagner, pasando por Beethoven. En este sentido, la Schola representaba una
institucion casi Unica en Francia, y provocaba recelo entre algunos musicos franceses y espafioles que
observaban la tradicion musical germana como un producto del imperialismo cultural aleman” 7

Antes de entrar a valorar la influencia de la Schola Cantorum en la obra de Turina, consideramos
necesario hacer un repaso a los principios fundamentales de dicha institucion y al Plan de Estudios con

el que se formd nuestro compositor.

1% | 3 Agrupacién Nacional de Camara”, en Ritmo, afio XIIl n2 156, (1 de junio de 1942), p. 8.

5 Accesible en el siguiente .

14 SOPENA, F.: Joaquin Turina, Madrid: Editorial Nacional, 1943, p. 88.

“7 LLANO, S.: “Turina y el legado parisino de la Schola Cantorum”, en Notas al programa del Aula de (re) estrenos 74, Madrid,
Fundacidén Juan March, 2009, p. 4.
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Fundada en Paris el 16 de junio de 1894 por Alexandre Guilmant, Charles Bordes y Vincent d’Indy. Sus
objetivos inicialmente fueron la promocidn del estudio del canto gregoriano y del estilo polifénico y la

difusion de la musica antigua y moderna (desde Monteverdi hasta los contemporéneos)”g.
El Plan de Estudios de 1900:

“Tenia previsto, ademas de la instruccion tedrica, la realizacién de clases practicas dedicadas, por un lado,
a la composicidon de determinados géneros y formas musicales y, por otro —durante los tres primeros
cursos del segundo ciclo-, al andlisis musical, empleado como herramienta para profundizar en los
contenidos teéricos”"*’.

Esta triple aproximacion tedrico-practica a la musica desde una perspectiva histérico-estética, analitica y
creadora era metodoldgicamente innovadora en Francia y representaba un verdadero desafio para la
época ya que “ninguna otra institucion de musica ensefid a sus alumnos a considerar y analizar la musica
dentro del contexto histérico”. No obstante, el hecho de que los alumnos de composicién no solamente
estudiaran los diferentes estilos musicales mediante el analisis de partituras, sino que, ademas, debieran
practicar la realizacién de “copias estilisticas” escribiendo “dans le style” de una época o de un
compositor particulares, suscitd duras criticas por parte de los detractores de la Schola Cantorum, los
cuales cuestionaron la validez pedagdgica de sus métodos de enseifanza juzgandolos de

. T 150 151
“conservadores” y prueba del “provincialismo” =" de d’Indy”~"".

LA LLEGADA DE TURINA

Turina llega a Paris el 10 de octubre de 1905. En un principio pretendia estudiar con Saint-Saéns,
“compositor conocido por la depuracién de su estilo y la perfeccion formal de sus obras” ™’ pero no
siendo posible y aconsejado por Joaquin Nin, se dirige a Moritz Moszkowski, que tras pocas lecciones

deja de convencerle, decidiendo finalmente intentar entrar en la Schola Cantorum.

A raiz de una entrevista con Auguste Sérieyx el 6 de enero de 1906, en la que el subdirector de la
escuela le dice que la Unica cosa que le falta para ser un compositor de verdad es saber construir bien
una obra de grandes dimensiones, Turina ingresa el 15 de enero en la Schola Cantorum como alumno
del primer curso de composicion del que era responsable Auguste Sérieyx y donde se impartian los

.. s . . . , ;153
conocimientos basicos relativos al ritmo, la melodia y la armonia™".

“En junio de 1906, Turina se examina de primer aifo de composicion, presentando un coral, una cancion
con palabras y el analisis de un motete. Durante el otofio de este mismo afio estudia privadamente con

8 NOMMICK, Y.: “Los afios de formacidn en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de mdusica, Vol. 15, n2 140, 1999,
p. 140.

S D’INDY, V.: Une Ecole de Musique répondant aux besoins modernes, Discours d’Inauguration de L’Ecole de Chant et de Musique
religieuse et classique, 2 de noviembre de 1900, Paris, Bureaux d’Edition de la “Schola” [1900]. P. 5-7.

%% Gail Hilson Woldu, “Le Conservatoire et la Schola Cantorum: Une rivalité résolue?”, en Anne Bongrain e Yves Gérard (eds.), Le
Conservatoire de Paris, 1795-1995. Des Menus-Plaisirs a la Cité de la musique, Paris, Editions Buchet/Chastel, 1996, p. 241.

! HEINE, Ch.: “La ensefianza de Vincent d’Indy, del analisis musical a la practica compositiva: las sonatas para violin y piano de
Paul Le Flem (1905) y Joaquin Turina (1907-1908)", en Cruces de caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la
primera mitad del siglo XX / coord. por Gemma Pérez Zalduondo, Maria Isabel Cabrera Garcia, Universidad de Granada 2010, p. 80.
132 NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de mdusica, Vol. 15, n2 140, 1999,
p. 140.

3 NOMMICK, Y.: “Los afios de formacidn en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de mdusica, Vol. 15, n2 140, 1999,
p. 140-141
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Sérieyx el segundo curso de composicion dedicado al estudio de la fuga” [...] “Por fin, el 19 de diciembre,
empieza con d’Indy el tercer curso de composicidon, el mas importante, consagrado al estudio de las
formas de la sonata. Después, siguiendo el amplio plan de estudios de la Schola, aborda la orquestacion, la
sinfonia, la variacidn, la musica de cdmara, la musica dramadtica, el oratorio y el lied. Durante estos siete
afios de rigurosos estudios, d’Indy inculcard a su alumno una técnica sélida y un gran dominio de la forma
musical. Turina termina sus estudios en la Schola Cantorum en marzo de 1913, en el certificado expedido
el 4 de marzo, d’Indy le califica de “excelente alumno”. [...] En resumen, estos datos demuestran que
Turina supo elegir con gran discernimiento el camino que mejor le convenia ya que el Conservatorio de
Paris, la otra via posible, estaba a su llegada a Paris en una fase de decadencia. Sefialemos sin embargo
que el 1 de octubre de 1905, o sea nueve dias antes de que Turina iniciara su estancia en Paris, Gabriel
Fauré tomaba posesion del cargo de director del Conservatorio: en sus quince afios de mandato
introducira profundas reformas y elevara considerablemente el nivel de esta institucién”>*

INFLUENCIA EN LOS TRIiOS DE TURINA

Yvan Nommick considera que el respeto de la tonalidad, el rigor y equilibrio formal y la utilizacion de
procedimientos ciclicos son las “tres huellas” de la de la enseflanza de la Schola Cantorum en el estilo

ey . 155
compositivo de Turina™".

El mismo autor ilustra la importancia de la tonalidad en la obra de Turina, extractando una parte del
Discurso que dio nuestro compositor con motivo de su ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de

San Fernando:

“Las bases tonales de una obra musical son sus cimientos. La atonalidad sera siempre una cualidad

negativa en el arte de los sonidos; las obras atonales, o de tonalidad fluctuante, producen en el oyente
v , . 156

sensacion de vacio, de la falta material de apoyo”

Un poco mas adelante, incluye otra cita del autor, si cabe, mas ilustrativa:

“Las obras musicales se construyen como los edificios y los cimientos estan integrados por la tonalidad. El
cuerpo general de la obra se alza mediante una forma definida. Todo este plan de estructura y tonalidades
hay que hacerlo antes de escribir la primera nota; pero mi maestro, d’Indy, nos recomendaba mucho que
no hiciésemos cuestion de gabinete seguir al pie de la letra el plan trazado de antemano [...] porque en el
curso del trabajo pueden venir modificaciones que mejoren la estructura”®’.

En nuestros analisis hemos podido comprobar que efectivamente, los cuatro trios, tanto el de juventud
como los tres escritos tras las ensefianzas de Vincent d’Indy, mantienen la tonalidad, como uno de sus
principales sustentos. Incluso podemos apreciar el desarrollo de los distintos movimientos de las obras
de acuerdo con un plan armoénico general planificado de antemano. Sin embargo, también hemos
podido apreciar que los limites tonales del opus 91 son mas difusos, presentando un planteamiento en
el que la tonalidad de inicio y cierre de la composicidn poco tiene que ver con el desarrollo interno de la
obra. Pese a esta estilizacion del planteamiento armédnico general, y a la ausencia de armadura, el
principio tonal sigue rigiendo la construccidn de la obra a nivel armdnico y es que como ya afirmaba Jose

M2 Benavente en su libro Aproximacion al lenguaje musical de J. Turina:

% NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de mdusica, Vol. 15, n2 140, 1999,
p. 141.

1> NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, n® 140, 1999,
p. 141.

B8 TURINA, J.: La arquitectura en la misica, discurso leido en el acto de su recepcién publica, en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, el dia 4 de agosto de 1939, Madrid, Nuevas Graficas, 1940, p. 12.

7 TURINA, J.: “Cédmo se hace una obra”, conferencia pronunciada el dia 31 de marzo de 1929 en La Habana, en Escritos de Joaquin
Turina, recopilacién y comentarios de Antonio Iglesias, Madrid, Alpuerto, 1982, p. 112.
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“El marco tonal, dentro del cual se mueve la armonia turiniana, es el romantico, en cuanto se cifie al Modo

Mayor y Menor, salvo en los pasajes modales impresionistas, coloreados con elementos cromaticos, que
.. 158

afectan a grados tradicionales como pueden ser el I, IV y VI”™".

Respecto al planteamiento estructural ya adelantaba algo el propio autor en la segunda cita recogida
por Nommick y a través del andlisis hemos podido constatar la necesidad de una planificacién previa
para poder alcanzar el nivel de coherencia que desprende la organizacion formal de los trios de Turina.
Hemos visto: introducciones de primeros movimientos que adquieren carta de naturaleza en el IV,
transformandose en el material tematico principal de ese ultimo movimiento (Trio en fa); Temas que se
van presentando una y otra vez movimiento tras movimiento pero transformados de tal forma que sdlo
un andlisis detallado desvela que son verdaderos “temas-personaje” (como es el caso de la C del
Preludio del Trio n? 1, op. 35); ultimos movimientos en los que se recopila Tema B, Puente y Tema A del |
mov. antes de la ultima exposicion del tema que dio origen al movimiento (Trio n? 2, op.76); y

estructuras en arco donde la obra empieza y acaba con el mismo material (Circulo, op.91).

Pero si hay algo que destaca sobre todo lo demds en las obras que hemos analizado, y que en cierto
sentido, engloba las dos caracteristicas anteriores es el uso de procedimientos ciclicos. Podemos
apreciarlo incluso en la obra compuesta en 1904 (Trio en fa), antes de que nuestro compositor entrara
en contacto con la Schola Cantorum. De hecho, es posible que la importancia dada por D’Indy a esta
técnica compositiva fuera uno de los factores determinantes para Turina a la hora de escoger centro de

enseflanza.

Recogemos a continuacion la traduccidn de Heine de la definicion de sonata ciclica que propone Vincent
D’Indy:
“La Sonata ciclica es aquella donde la construccion estd subordinada a ciertos temas especificos que
reaparecen bajo diversas formas en cada una de las piezas constitutivas de la obra donde ejercen una
funcién de alguna manera reguladora y unificadora. [...] El calificativo ciclico es aplicable, en primer lugar a
aquellos motivos y temas que [...] quedan presentes y reconocibles dentro de cada una de ellas [las partes

de una obra], independientemente de la estructura, del movimiento y de la tonalidad que les es
. 159
propio” ",

“Se deduce de los resultados analiticos de d’Indy que su nimero [de elementos ciclicos] no haya de ser
superior a tres, cifra que, incluso, pueda parecer ideal para representar, como simbolo de unidad, la idea
de circulo, a su vez inmanente al concepto ciclico y por lo tanto sinénimo de perfecciéon”.

Pero esta es una maxima que, como hemos comprobado, Turina no siempre sigue: En el Trio en fa hay
un unico elemento ciclico (la introduccidn del primer movimiento); En el Trio n? 1, op. 35 sin embargo, 4
son los pasajes susceptibles de recuperacion (por orden de aparicion): el Sujeto de la Fuga, el Tema A de
las Variaciones, La mufieira y el Tema C del preludio, el denominado “tema generador” de la obra por el
propio compositor; El Trio n22, op.76, probablemente sea el que mas adecua al planteamiento de

D’Indy, pues utiliza 3 elementos ciclicos (por orden de aparicién): B2 del | movimiento, B1 del |

158 BENAVENTE, J.M.: Aproximacion al lenguaje musical de J. Turina, Sevilla, Conservatorio Superior de Musica, 1983, p. 41

% HEINE, Ch.: “La ensefianza de Vincent d’Indy, del analisis musical a la practica compositiva: las sonatas para violin y piano de
Paul Le Flem (1905) y Joaquin Turina (1907-1908)", en Cruces de caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la
primera mitad del siglo XX / coord. por Gemma Pérez Zalduondo, Maria Isabel Cabrera Garcia, Universidad de Granada 2010, p. 93.
Para consultar la obra original véase: Vincent d’Indy, Cours de composition musicale, II-1, p. 375.
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movimiento y A del Il movimiento, que junto con la recuperacién del tema del coral, al final de la obra,
hacen del final del ultimo movimiento un resumen perfecto de todo lo anterior; En Circulo op. 91, vuelve
a la opcién de 4 elementos ciclicos (por orden de aparicion): Al del Il movimiento, Final del |

movimiento, B3 del | movimiento y para cerrar la obra igual que comenzd, Al del | movimiento.
El por qué de esta preocupacion por el procedimiento ciclico lo desvela Heine un poco mas adelante:

“La extension del procedimiento de desarrollo motivico a todos los movimientos tienen como
consecuencia [...] la dramatizacion de la forma [...] y contribuye, ademas, a que los elementos ciclicos sean
percibidos como “protagonistas cambiantes”, conforme al concepto tedrico de “tema personaje”,
deducido por d’Indy de la técnica compositiva de Beethoven”*®

Nommick afirma en su articulo que Turina utiliza los procedimientos ciclicos en tres variantes:

1. Lostemas de una obra provienen de los motivos y de las células de un tema principallsl.

2. Los principales temas de una obra proceden de una o varias células generadoras melddicas o
ritmicas.

3. Un tema conductor circula en las diferentes partes de una obra reforzando asi la cohesion de

162 . ey .z P s . . ,
. Esta es, en nuestra opinidn, la opcidn mas utilizada por Turina en la mdsica para trio,

ésta’
con la salvedad de presentar, en ocasiones varios temas conductores susceptibles de

recuperaciéon en otros movimientos.
Concluye su articulo Nommick con la siguiente afirmacién:

“A su regreso de Paris, el “arte de la composicion” de Turina consistira en un perfecto equilibrio entre el
rigor formal adquirido en la Schola Cantorum, los recursos de la armonia impresionista (paralelismos,
apoyaturas multiples, acordes que tienen un valor por si mismos, modalismos) y la musica popular de su
tierra”.

Si bien estamos de acuerdo en lineas generales con esta conclusidn, consideramos oportuno matizar la

|ll

parte de “rigor formal”, pues si bien acabamos de ver, un marcado interés por la consecucién de una
estructura ciclica rigurosa, Turina trata de manera bastante libre las estructuras formales basicas:
incluso en el Trio mas académico formalmente hablando (Trio n? 1, op. 35), cuyo | movimiento incluye
una fuga, decide presentarla en orden inverso, es decir, comenzando por la seccidon de estrechos. En el
Trio en fa, por ejemplo presenta una “forma sonata” que no recapitula, sino que re-expone tal cual la
primera seccion, por lo que nos surge dudas sobre cémo denominar dicha estructura ¢pseudo-sonata?
¢ABA? El Trio n92, op.76, vuelve a transgredir los esquemas de la sonata incluyendo un lied en tres
partes en lugar de la seccion de desarrollo. Resulta evidente pues, que pese a la gran importancia que

Turina da a la forma, ésta siempre esta supeditada al correcto desarrollo de su capacidad creadora, que

suele inclinarse mas hacia estructuras simétricas o en arco que ha moldes preestablecidos.

% HEINE, Ch.: “La ensefianza de Vincent d’Indy, del andlisis musical a la practica compositiva: las sonatas para violin y piano de
Paul Le Flem (1905) y Joaquin Turina (1907-1908)", en Cruces de caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la
primera mitad del siglo XX / coord. por Gemma Pérez Zalduondo, Maria Isabel Cabrera Garcia, Universidad de Granada 2010, p. 95.
1 NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de mdusica, Vol. 15, n2 140, 1999,
p. 141

12 NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de mdsica, Vol. 15, ne 140, 1999,
p. 142
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EL IMPRESIONISMO

Si la influencia de la Schola Cantorum es perfectamente rastreable en los trios analizados, la segunda

pata del tripode al que aludia Nommick en sus conclusiones es el impresionismo francés.

Entre los criterios estilisticos del impresionismo musical que Christiane Heine rastrea en la obra de

. 163 . .
Turina™" vamos a destacar los que hemos localizado en las obras analizadas:

En primer lugar estaria el uso de acordes paralelos o la “estratificacion de intervalos” como la llamaria
Heine del cual podriamos extraer innumerables ejemplos, de los tres ultimos trios, pero nos limitaremos

a mostrar en este apartado sélo un ejemplo de cada obra.

A continuacion veremos el acompafiamiento pianistico del tema B del Andante del Il movimiento del

Trio n2 1, op. 35:
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Otro acompafiamiento pianistico, pero esta vez del tema del Lied del | movimiento del Trio n? 2, op.76:

— l ;
- 8 =
- ! ‘é ,5 ¥ | -
tm— ; I8 : = Z Z
‘ R B e === z =

- ot = .
— e & e — !
iz ' i )s’: 2 S — —— £ - - {
3 : et e e = - T=

i o = \9 » = i

~

Y por ultimo incluyo el comentario del piano a la entrada del chelo en pp que inicia la Introduccidén de

Amanecer, | movimiento de Circulo, op. 91:

El siguiente recurso impresionista que hemos localizado seria el uso de la técnica del borddn que segln
Heine afirma los impresionistas utilizan como elemento de sustento armdnico en caso de combinaciones

. . . 164 7 .
sonoras funcionalmente inexplicables™ . Un poco mas adelante comenta el uso que Turina hace de esta

83 HEINE, Ch.: “El impresionismo musical en tres obras para piano de compositores espafioles: Vicente Arregui (1902), Salvador
Bacarisse (1922) y Joaquin Turina (1930)”, en Anuario musical, Madrid, Instituto Espafiol de Musicologia, N2 52, 1997. Pp. 173-200
** HEINE, Christiane: Op. Cit. P. 185
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técnica de la siguiente manera: “Turina suele confiar el borddn a la voz media [...] extendiendo su
cometido, mas alla de sostener la tonalidad, a crear, (en conjunto con el ostinato del bajo), una cierta

. . . , 165
imagen sonora arcaica basada en quintas vacias” .

Podemos apreciar el uso de esta técnica, en la Variacion | del Il movimiento del Trio n? 1, op. 35:
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Y en el acompafiamiento pianistico de la Variacion IV del mismo movimiento:

También podemos apreciarlo en el acompafiamiento pianistico del tema B del | movimiento del Trio n?

2, 0p.76:

Ademas es utilizado en el acompafiamiento que realizan las cuerdas en pizz. del tema Al del Mediodia,

Il movimiento del Circulo, op. 91:
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Christiane Heine también propone como rasgo impresionista una ornamentacion compuesta
principalmente por “principalmente rdpidos motivos repetitivos con un movimiento mayoritariamente
circular que estan deducidos del respectivo campo sonoro, trasladado a la estructura horizontal a través
de arpegios, y cuyo cometido es de indole tanto coloristica como virtuosista”. Ejemplos de ello podemos

encontrarlos en los cc. 45-49 del | movimiento del Trio n® 1, op. 35:

%5 HEINE, Christiane: Op. Cit. P. 186
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Sirviendo de enlace entre las dos exposiciones de A en los cc. 14-15 del | movimiento del Trio n? 2,

op.76:
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Christiane Heine también propone como recursos impresionistas: las estructuras pentatdnicas, aunque
no hemos podido localizar ninguna en las obras analizadas; y “la recurrencia a sonoridades arcaicas,

|11166

sirviéndose de la armonia modal”™™", pero como ella misma adelanta en su articulo “Merecen especial

atencién el modo frigio y el tratamiento de la cadencia andaluza, constante persistente en la obra de
. . . . . 167

Turina, quien la variaba segln sus menesteres sonoros de manera muy particular”™" y que por su

vinculacién con el folclore de la peninsula ibérica trataremos en el siguiente apartado, dedicado a la

influencia de la musica popular espafiola en la obra para trio de Turina.

LA MUSICA POPULAR ESPANOLA

Lo primero que debemos destacar es que Turina no recurre al cancionero popular como fuente de
inspiracién, “conoce su existencia pero sus obras no reflejan esta fuente como elemento de referencia
basico”'®®. Lo que quiere decir Jorge de Persia con esta afirmacién, es que en Turina no vamos a
encontrar citas. Pero casi en cualquier obra de Turina encontraremos un guifio o varios al folclore de
nuestro pais, baste como ejemplo maximo de esta importancia el || movimiento del Trio n? 1, op. 35,
cuyas variaciones desgranan aires: gallegos con una mufieira, madrilefios con un “schotis”, vascos con

un zortziko, navarros con una jota y sevillanos, con las soleares.

Pero la musica de Turina estd plagada de referencias menos obvias, conseguidas gracias a dos
elementos fundamentales: melodias basadas en el modo frigio o la llamada cadencia andaluza, y

determinados elementos ritmicos, todos ellos rastreables en nuestro folclore popular.

' HEINE, Christiane: Op. Cit. P. 189
" HEINE, Christiane: Op. Cit. P. 189
158 DE PERSIA, J.: “Nacionalismo: conciencia histérica o color local”, en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, ne 140, 1999, p. 145
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EL ASPECTO MELODICO

Benavente advierte en su tratado que el aspecto melddico de las obras de Turina esta dominado por la
modalidad, y que concretamente el modo frigio en la siguiente variante es una de las constantes de la

obra Turiniana:

Cad. Frigia.

El por qué de esta preferencia es que “esta escala ascendente-descendente estd en la base de muchas
estructuras melddicas del cancionero popular espafiol [...] y de manera particular del andaluz, en donde

169 ,
”*>". De ahi que la

es autdctona, siendo difundida a otras regiones de Espafia por vias migratorias
cadencia Frigia también se conozca con el nombre de cadencia andaluza. En las paginas siguientes
Benavente presenta hasta 4 variantes del modo frigio que surgen de alterar cromaticamente los grados
lll, V, y VIl de la escala tanto ascendente como descendentemente. Pasamos pues a contrastar con

nuestras obras esta construccion melddica de referencias andaluzas:

Lo primero que queremos destacar es la ausencia de esta escala en el Trio en fa, si bien es verdad que
juega con la ambigiiedad mayor menor en el lll y VII grados, lo hace siempre manteniéndose dentro de
la mas estricta tonalidad, sin que hayamos podido encontrar ningun rasgo modal en la obra. Este
aspecto ratifica la teoria de la mayor parte de la bibliografia consultada, que advierte que el sustrato
nacional en la obra de Turina no comienza a asentarse hasta 1907. Samuel Llano sefiala sin embargo,
que esta afirmacion no tiene en cuenta que Turina ya habia compuesto musica espafiola antes de su
llegada a Paris: “como bien sugiere un articulo anénimo aparecido en Le Guide du concert (Paris, 30 de
abril de 1910), al sefialar que en el Quinteto en Sol menor Op. 1 para piano y cuerda, compuesto en su

170 .
7, Sin

primer periodo scholista “ya no se encuentra el cardcter espafiol de las obras precedentes
embargo nosotros hemos encontrado un articulo de Saint-Aubin de 1907 que comienza de la siguiente

forma:

“Es Turina un musico andaluz que no sabe absolutamente nada de tangos y muy poco de seguidillas.

iHabrase visto! En compensacidn de tan lamentable ignorancia conoce a fondo y recuerda a maravilla la

obra sublime de Bach, Mozart, Beethoven, y otros maestros gloriosos, que han formado su escuela y
. 171

tendencia”™"".

De ello podemos inferir, que las obras de caracter espafiol a las que se alude en Le Guide du concert bien

podrian formar parte de la produccidn “de saldon” realizada para La Orquestina o para amenizar las

tertulias sevillanas en las que participaba.

153 BENAVENTE, J.M.: Aproximacidn al lenguaje musical de J. Turina, Sevilla, Conservatorio Superior de Mdsica, 1983, p. 26

0 LLANO, S.: “Turina y el legado parisino de la Schola Cantorum”, en Notas al programa del Aula de (re) estrenos 74, Madrid,
Fundacién Juan March, 2009, p. 4
7! SAINT-AUBIN: “Espafia que nace. Musica del porvenir. Joaquin Turina”, en El Heraldo de Madrid, 30 de agosto de 1907, p.3.
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Sea como fuere, el hecho es que debemos esperar al Trio n21 op. 35 para apreciar en Turina un
tratamiento melddico modal. Ya en el “tema generador” del Preludio pueden advertirse ciertos guifios al

modo frigio:

Pero donde mas claramente podemos apreciarlo es en el Il movimiento donde se convertird en una

constante. A continuacién podemos observar la construccion meléddica de la parte A del Tema:

Ejemplo que nos sirve ademds para constatar otra de las constantes que sefiala Benavente: “los

JorT . 172
desarrollos melddicos de Turina, por lo general, se apoyan sobre el | y V grados de la gama andaluza”""".

También podemos apreciar una construcciéon melddica similar en el tema B del lll movimiento, cuyo

ritmo recuerda a una guajira:

En el Trio n92, op.76 puede apreciarse en la cabeza del tema del Lied que ocupa el lugar del desarrollo

en el | movimiento:
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Asi como en el comienzo del Il movimiento:
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Ya en Circulo, op. 91 podemos encontrar alusion a este esquema melddico en el | movimiento,

concretamente en la cabeza de B:

Andantino
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También podemos encontrarlo en la seccién B2 del Il movimiento:
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72 BENAVENTE, J.M.: Aproximacicn al lenguaje musical de J. Turina, Sevilla, Conservatorio Superior de Mdsica, 1983, p. 33
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Por lo tanto podemos afirmar que si, el modo frigio con la cadencia andaluza, es una constante en los

trios de Turina que estan dentro del catalogo, es decir, posteriores a 1907.

EL ASPECTO RITMICO Y EL GUSTO POR EL COMPAS DE 5/8

Como muy bien afirma José Maria Benavente en el primer capitulo de su libro Aproximacidn al lenguaje
musical de J. Turina: “Las peculiaridades estilisticas de un compositor, sobre todo si éste posee un
lenguaje musical muy personal, no sélo dependen de la trama armodnica, sino también de la textura

173 . Y . .
”*"%. Un poco mas adelante afirma que el puntillo de corchea y también el de negra

ritmico melddica
tienen para Turina cierto caracter simbdlico de danza pomposa, de ambientacidn religiosa, de marcha,
etc. y propone el ritmo corchea con puntillo semicorchea como una de las figuraciones ritmicas mas
aplicadas por Turina junto con el tresillo que pueden aparecer solos o combinados. A continuacion

haremos un repaso a las partes mas representativas de las obras analizadas rastreando estos elementos:

El tema de la introduccidn del Trio en fa se inicia con una propuesta ritmica que incide sobre el puntillo y
la combinacién de éste con el tresillo creando la antedicha sensacidn de marcha que inicia y cierra

nuestra primera obra:
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Comenta Benavente un poco mas adelante que las figuras ritmicas de tresillos en todas sus variantes “se
hallan en la infraestructura melddica del cancionero popular espafiol y en particular, del folklore
andaluz, del que son muy tipicas las figuraciones ritmicas, en las que de alguna manera interviene el
cldsico tresillo andaluz”, del cual acabamos de ver una variante. Y que reaparece en el tema A del primer

movimiento del Trio en fa:

Allegro ma non tanto
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Una ultima variante, muy interesante por su reaparicion en obras posteriores, sera la propuesta en el

tema C de este mismo movimiento:

Allegrao dil I* tempo

73 BENAVENTE, J.M.: Aproximacicn al lenguaje musical de J. Turina, Sevilla, Conservatorio Superior de Mdsica, 1983, p. 17
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En el Trio n°1 op. 35, toda la seccion B del preludio esta configurada en torno al puntillo, que esta vez se
hace doble y el tresillo. A continuacidn copiamos la parte del piano de los cc. 12-13 del primer

movimiento para poder apreciarlo:

En el inicio del tema B del Andante del Il movimiento podemos apreciar otra combinacion de puntillo-
tresillo:

|/, T e ~= o

Algo similar sucede en el tema A del lll movimiento pero se aprecia ya una imbricacion mayor de los

motivos, que lleva a recordarnos la C del Trio en fa:
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En el Trio n? 2 op. 76 vuelven a aparecer estos recursos en su forma yuxtapuesta, en los cc. 6-7 del |

movimiento:
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Y se alternan entre violin y chelo en la segunda frase del Lied que ocupa el lugar del desarrollo:
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Debemos esperar hasta los cc. 48-49 del Ill movimiento para encontrar esa fusién mas elaborada que

recuerda la C del Trio en Fa y la A del lll movimiento del Trio n2 1 op. 35:
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En la ultima obra analizada, Circulo op. 91 puede apreciarse como nuestros dos protagonistas dialogan

en los cc. 13-15, cerrando Al y comenzando Al”:
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También son retomados como cierre del primer movimiento, con un disefio ritmico que combina lo

anterior con la propuesta mas elaborada también vista en las obras anteriores:
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Con todo, debemos advertir que en esta Ultima obra gana importancia material ritmico que si bien
puede encontrarse en las obras anteriores, su presencia ha sido hasta el momento discreta. Estamos
hablando del ritmo dactilo [LBB] todo el Mediodia y parte del Crepusculo. Es el elemento ritmico

fundamental que articula el tema A del Il movimiento:

Respecto a la eleccion del comienzo acéfalo por parte de Turina comenta Benavente: “Los ritmos de
comienzo acéfalo tienen garra, al ser percutidos en su parte ictica por el taconazo del hipotético

. , 174
bailarin”""".

Puede encontrarse el ritmo dactilo en el Tema A del Trio en Fa, aunque con una acentuacién diferente,

pues el compds es ternario:

v

En la cabeza del sujeto de la fuga del | movimiento del Trio n? 1 op. 35:
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74 BENAVENTE, J.M.: Aproximacicn al lenguaje musical de J. Turina, Sevilla, Conservatorio Superior de Mdsica, 1983, p. 20
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En el Trio n2 2 op. 76, puede vérsele formando parte de A en los cc. 10-11:
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Pero en esta obra tiene mds relevancia su opuesto, el ritmo anapesto, gracias al cual se configura la B

del | movimiento:
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Y gran parte de la seccién que precede a la ultima aparicion del Coral en el Il movimiento cc. 110-122:
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No quisiéramos concluir esta seccidn sin dejar de hacer referencia al compas en cinco partes, presente
en tres de las cuatro obras analizadas. Turina escoge el 5/4 para desarrollar el Ill movimiento de su Trio
en fa, ya aludimos en el analisis al caracter saltarin que evoca el acompafamiento del piano, pero
queremos dejar constancia de que la propia melodia del tema A ofrece una variante del ritmo de

zortziko, y es a su vez una combinacion mas de tresillo-puntillo:
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En el Trio n? 1 op. 35 se reserva toda la Ill variacidn, es decir los cc. 121-154 del Il movimiento para el

compas de 5/8y el ritmo de zortziko. A continuacidn incluimos una parte de la seccién A:
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El Trio n? 2 op. 76 es la ultima obra analizada en la que utiliza el 5/8, concretamente le sirve para la
construcciéon del tema A del Il movimiento. Pero debemos advertir que aqui lo trabaja de manera
diferente; si en las dos primeras obras lo utilizaba para dar a las respectivas secciones un caracter de
danza, aqui lo conjuga con un Molto Vivace y un ritmo perpetuo de corcheas para conseguir un

ambiente de scherzo:
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DISTRIBUCION DEL MATERIAL TEMATICO

Con cada analisis especifico hemos visto el reparto de solos y de temas compartidos entre los distintos
instrumentos, por lo que en este apartado vamos a centrarnos mas en extraer conclusiones de los datos
que nos ofrecen los totales la suma de compases de sélo y de temas compartidos de cada instrumento.
Atendiendo a estos totales, hay un instrumento que destaca sin lugar a dudas, el violin, cuyo
protagonismo se mantiene a lo largo de las cuatro obras salvo por el IV movimiento del trio en Fa, en el

que es sobrepasado por el piano.

Respecto al piano debemos decir que Turina suele aprovechar su distinta sonoridad para dar la réplica al
violin, adquiriendo especial protagonismo en aquellos pasajes en los que quiere resaltar el contraste. Es
bastante apreciable a su vez, la pérdida de protagonismo de este instrumento en los ultimos dos trios,
directamente relacionada con el aumento de la importancia del tercer instrumento en discordia, el

violonchelo.

En lo que respecta al uso del violonchelo, apreciamos un gusto bastante generalizado en las cuatro
obras por presentarlo a ddo con el violin, buscando reforzar la sonoridad de este ultimo desde el grave.
Pero si bien, éste parece ser el principal papel del chelo en el primer trio, con el opus 35 empieza a
ganar presencia con la asignacién solos, que si bien son pocos en comparacion con los de sus
compaiieros resultan de especial relevancia para la estructura global de la obra, me estoy refiriendo por
ejemplo al tema A del Il movimiento. En el opus 76 su importancia sigue creciendo hasta llegar en el

opus 91 a eclipsar el protagonismo del piano.

HACIA LA MINIATURIZACION

No queremos terminar estas consideraciones sobre el lenguaje musical de Turina sin hacer referencia al
proceso de condensacion que puede apreciarse, sélo con echar un vistazo a la duracién de los cuatro

trios:

e Trio en fa: aproximadamente unos 23 minutos de duracidn
e Trion?1 op. 35: aproximadamente unos 21 minutos de duracién
e Trion2 2 op. 76: aproximadamente unos 14 minutos de duracién

e  (Circulo op. 91: aproximadamente unos 10 minutos de duracion

Esta tendencia probablemente podria venir motivada por un aspecto ya tratado a propédsito del anélisis
del opus 76: abaratar el coste de la edicién, como Unico medio para conseguir la difusién de un género
musical, por desgracia, bastante minoritario: la musica de cdmara. Aunque también podria considerarse
fruto de un nuevo convencimiento estético que se va definiendo en la etapa de madurez de nuestro
compositor, o incluso por otras causas, como pudiera ser el facilitar a los oyentes no especializados el

recuerdo e identificacion de los elementos ciclicos.
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CONCLUSIONES

EN CUANTO AL REPERTORIO PARA TRIO CON PIANO

Herta Gallego comienza su articulo sobre la musica de camara de Turina afirmando que se trata de “un
conjunto de obras valiosisimo, que contiene algunas de sus piezas mas logradas y constituye una rareza
dentro del panorama nacionalista espafiol de la primera mitad del siglo, pues sélo Turina y Conrado del

175 .
72, Sin

Campo cultivaron con asiduidad la musica de cdmara, dentro de la Generacion de los Maestros
embargo, también podemos encontrar algunas fuentes como Tomas Marco que relativizan su
importancia: “la obra cameristica de Turina no es tan amplia ni tiene en su produccion la importancia
que cobra en la de Conrado del Campo, lo que no impide que arroje bastantes obras, algunas de

. 176
relevancia” "".

Pero hay algo en lo que todos los autores estan de acuerdo, y es que la produccion
cameristica de Turina destaca por su volumen, con mas de 20 obras para distintas formaciones. Resulta
asimismo indiscutible que el género cameristico era de gran importancia para el autor, pues no

debemos olvidar que una obra para quinteto es la elegida por éste para llevar su opus 1.

Pero vayamos al tema que nos ocupa, la musica para trio de violin, violonchelo y piano. Un repaso al
catdlogo cameristico de Turina sitla a esta formacidn por encima del cuarteto, plantilla preferida por la
inmensa mayoria de los compositores. Nos atrevemos a lanzar esta afirmacion, porque si bien es verdad
que ambas formaciones tienen cuatro obras de Turina, la versidn de cuarteto de cuerda de la Oracidn
del Torero es una transcripcion de la partitura original creada para cuarteto de laudes. Queda pues el
trio para violin, violonchelo y piano como principal destinatario de la produccién cameristica de Turina

s6lo por detrds de las obras para violin y piano.

Una posible explicaciéon de esta preferencia podria ser el gusto por el contraste timbrico de las cuerdas
frotadas con las percutidas, ya admitido por el autor en la cita que incluimos en el comentario del Trio
n@1, op. 35 a raiz, de la preferencia del Trio con piano sobre el trio de cuerda “de sonoridad algo pobre 'y
mondtona”. Pero también podria deberse a que, al ser el piano su instrumento, le resultaba mas facil
escribir musica de camara que lo incluya, tal y como se recoge en el capitulo IX, de su Enciclopedia

. s . 177
Abreviada de Musica™"":

“La musica de camara con piano, mas facil de escribir [que el cuarteto de cuerda], se reduce a tratar el
piano con toda amplitud y sonoridad, como un verdadero instrumento de concierto, llevando todo el
fondo armdnico de la obra, mientras los otros instrumentos hacen de partes recitantes y a veces de puro
adorno”.

Sea como fuere, el nUmero de obras, la vuelta en reiteradas ocasiones a la composicién para esta

plantilla a lo largo de su carrera, y la valoracién que el autor hace al final de su vida del Trio n21 op. 35

75 GALLEGO DE TORRES, H.: “La mUsica de cdmara” en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, n2 140, 1999, p. 150.

76 MARCO, T.: “Hasta la Guerra Civil”, en Historia de la musica espafiola 6. Siglo XX, vol. 6, Madrid, Alianza editorial, 1983, p. 54

77 Ty RINA, J.: Enciclopedia Abreviada de Musica, Madrid: Renacimiento, 1917. Tomo |, pp. 192-193/200-201 del pdf de la
Biblioteca Digital Hispdnica.
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considerandolo “mi obra predilecta””’", ponen de manifiesto la relevancia de este repertorio en

concreto dentro de la produccién de Turina y la necesidad de un estudio detallado sobre el mismo.

TRATAMIENTO FORMAL

A lo largo de este trabajo hemos podido comprobar una manifiesta predileccién por las formas en arco,
llegando incluso a modificar el orden académico de recapitulacion de los grupos tematicos en los

movimientos que se incluyen dentro del esquema sonata, al objeto de favorecer la simetria de la obra.

También hemos intentado explicar con nuestro analisis la importancia del tratamiento ciclico en las
obras para trio con piano de Turina, verdadero pilar de su construcciéon formal, que determina la
necesidad de una planificacion previa de la obra, que tenga en cuenta no sélo la distribucién tematica

sino también el plan armdnico general.

Asi mismo, las propias obras han demostrado que el rigor formal que muchos autores achacan a la
produccion turiniana, en el caso de sus obras para trio sélo es aplicable al tratamiento ciclico, al cual
quedan supeditados el resto de esquemas formales tradicionales. No importdndole por ejemplo eludir la

recapitulacidon en una aparente forma sonata, en pro de la ansiada simetria del movimiento.

USO DE LOS INSTRUMENTOS

A través de la contabilizacion del nimero de compases a solo y de temas compartidos de cada
instrumento, hemos podido constatar una tendencia en la distribucién tematica que va desde
enfrentamiento entre la sonoridad pulsada y la sonoridad frotada, hacia una mayor individualizacién de
las voces del violin y del chelo. Pudimos apreciar también el protagonismo indiscutible del violin en las
cuatro obras y una paulatina disminucién de la importancia del piano en pro de favorecer una mayor

participacion del violonchelo.

RECEPCION

Probablemente sea éste el apartado en el que mas dificultades nos han surgido, y es que debido a que
su elaboracion conlleva ademas del manejo de bibliografia, el rastreo de fuentes hemerograficas y
legados, dando como resultado la utilizacién de documentacién de muy variado rigor cientifico, que en
ocasiones nos lleva a plantear mas dudas que soluciones. Nos estamos refiriendo concretamente a dos

problematicas principales:

e La fecha de estreno del Trio n? 2, op. 76: pues habiendo descartado el el 17 de noviembre de
1933 -fecha mas habitual en los estudios sobre Turina- mediante el contraste con el programa
del concierto, sélo nos queda la propuesta por Samuel Llano, el 19 de julio de 1933 pero no

hemos podido confirmarla con ninguna otra fuente. Hemos consultado La Libertad, 19-03-

78 ARAGONES, C.: “Joaquin Turina. El espafiolisimo musico sevillano” en Ritmo, afio XIX n® 218, (febrero de 1948) p. 13:
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1933, y la Hoja del lunes de Madrid, 20-03-1933, sin haber localizado ninguna informacion
relacionada con Turina o con conciertos de musica de cdmara en Madrid en esa fecha. Por lo
que seguimos sin poder establecer la fecha del estreno de esta obra.

e Las noticias en las que se alude a la interpretacion de algun trio de Turina, pero en las cuales no
se especifica cudl, o aquéllas en que se hace referencia a un trio cuya tonalidad no se
corresponde con ninguna de las obras estudiadas. Hemos encontrado cinco noticias de este
tipo -todas ellas de la década de los cuarenta del pasado siglo-, que no hemos podido incluir en

el cuerpo del trabajo debido a su vaguedadm.

Con todas estas cuestiones, podemos concluir que el estudio de la recepcion en las obras para trio de
Turina da como resultado un fiel reflejo del panorama musical espafiol de la primera mitad del s. XX.
Como demuestran la gran difusion del opus 35, tanto a nivel nacional como internacional, en una época
en la que el impresionismo musical aun estaba empezando a calar en la sociedad espafiola; la ausencia
de noticias relativas al estreno del opus 76, y el escaso numero de audiciones de este trio, pese a estar
considerado por los investigadores como una de las mas perfectas obras de Turina, no hace sino
demostrar la pujanza de la musica avanzada, defendida por Adolfo Salazar a comienzos de la década de
los afos treinta del siglo pasado; por ultimo afadir, que el nuevo empuje que cobra la obra para trio de
Turina en los afos 40, ya en plena dictadura, no es sino una consecuencia de su cargo como Comisario
Nacional de Musica y la intencién del régimen de utilizar la mudsica de cdmara espafiola junto con la

tradicional, para reforzar las relaciones con los paises del Eje.

EL LENGUAJE MUSICAL

Tras el analisis de las distintas obras y su comparacion posterior podemos concluir que las obras para

trio de violin, violonchelo y piano de Turina mantienen las caracteristicas propuestas por Yvan Nommick

|ll

en el articulo que fue protagonista en los primeros apartados del capitulo anterior: el “arte de la

composicién” de Turina consistird en un perfecto equilibrio entre el rigor formal adquirido en la Schola

Cantorum, los recursos de la armonia impresionista (paralelismos, apoyaturas multiples, acordes que

. , . . ;. - 180
tienen un valor por si mismos, modalismos) y la musica popular de su tierra” ™.

Aqui concluye este trabajo, que no habria sido posible sin la guia y dedicacion de Ramdn Sobrino
Sanchez y la labor de difusion llevada a cabo por la Fundacidn Juan March. Con él esperamos haber
avanzado en la comprension del estilo compositivo de Turina y puesto en valor cuatro obras, que sin
lugar a dudas, son piezas clave de la produccidn cameristica espafiola de la primera mitad del s. XX.

79 “E| Trio Castilla, en Salamanca”, en ABC, (1 de febrero de 1942), p. 22 [“el trio de Turina”]; “Concierto del Trio Trieste”, en en
ABC, (28 de octubre de 1942), p.12 [“el programa lo integran obras de Turina, Achille Lougo y Schubert”; “Concierto del Trio de
Cémara de Bilbao”, en Ritmo, afio XIV n2 162 (Enero de 1943), p.15 [“Beethoven, Turina y Schumann recibieron la interpretacién
emocionada de estos tres artistas”]; Ritmo, afio XV n2 176 (1 de mayo de 1944), p.13 [“el Trio Da Camera Bernard Chalaux,
compuesto por P. F. de Bernard, piano; L. Chalaux, violin; y R. Bernard, cello, que interpretaron la Sonata a tres de Locillet; el Trio
num, 2 de Brahms, y el Trio en la menor de Turina”]; “Buenos aires”, en Ritmo, afio XIX n2 222 (septiembre de 1949), p.23 [“El trio
Branda Carcano Rossi-Curti interpretd, posteriormente, el bello trio de Turina con las relevantes condiciones que lo caracteriza”

% NOMMICK, Y.: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913), en Scherzo: Revista de musica, Vol. 15, ne 140, 1999,
p. 142
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