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APRESENTACAO

' Nos dias 26 e 27 de Fevereiro de 2014 decorreu o II Encontro Ibero-americano de Jovens Musicélogos, enquadrado
numa moldura de excepgdo: a Casa da Musica do Porto, morada-crisol de todas as musicas e simbolo maior da pujanca e
contemporaneidade que faz efervescer a invicta cidade. E precisamente a multiplicidade de acepcoes do vivenciar e pensar
o fenémeno musical que as presentes actas recolhem nos mais de 80 contributos que as compdem, fruto do trabalho de
jovens musicSlogos de todas as idades e niveis de formacao, jovens no espirito e na vontade de construir algo novo sobre
antigas sedimentagées, aglutinados em torno a um escopo comum: compartilhar as suas inquietagées, buscas e reflexoes,

enriquecendo-se proficuamente de experiéncias reciprocas que nutrem o inesgotdvel manancial do conhecimento.

@ Nesta mesma perspectiva nasceu no ano 2011 o Grupo Musicologia Criativa, formado por jovens musicélogos
vinculados & Universidade Nova de Lisboa, que se congregaram com o intuito de abrir — inicialmente aos jovens
musicSlogos portugueses — novos espagos de discussio e partilha dos seus trabalhos e aspiragbes. A ideia, por certo
modesta e circunscrita, cresceu, ultrapassou fronteiras, ganhou mundo e cristalizou-se no I Encontro 1bero-americano de
Jovens Musicélogos, realizado em Fevereiro de 2012, quando 136 jovens investigadores abarrotaram os opulentos salées
oitocentistas do Paldcio Foz de Lisboa, para além das salas de concerto e conferéncias do Museu da Musica e da Casa da
América Latina, respectivamente. A presente edicio do encontro mostrou-se igualmente vivaz e, & ocasido, 128
investigadores, alguns independentes, outros provenientes de 59 universidades e/ou conservatérios de 15 paises,

trouxeram uma renovada sinergia as modernissimas salas concebidas por Koolhaas na Boavista portuense.

’ Junto a eles quatro investigadores e professores jd consagrados mas de incombustivel jovialidade partilharam, na
qualidade de keynote speakers, as suas reflexdes e experiéncia aos mais jovens, os que, unanimemente, animaram a seguir
cada qual o seu caminho com coragem e impeto, nio se deixando abater e nem desanimar diante de estéreis calcificagdes,
mas, ao contrdrio, ousando sempre novos amalgamas ¢ geometrias insuspeitas. A Victoria Eli Rodriguez (Universidade
Complutense de Madrid), Marcelo Campos Hazan (Universidade da Carolina do Sul), Paula Gomes Ribeiro
(Universidade Nova de Lisboa), Luca Chiantore (Escola Superior de Musica da Catalunha / Musikeon Cursos de Piano),
0s nossos mais vivos e sinceros agradecimentos pela generosidade, pelo cuidado, pela elegincia com que revestiram o

nosso convite.

‘ A segunda edicio do Encontro lbero-americano de Jovens Musicélogos promoveu, igualmente, um curso de
iconografia musical, ministrado pelos colegas Luzia Rocha, Ruth Piquer, Gorka Rubiales e Nicola Bizzo. O mesmo teve
lugar em outro recinto de excepgio, a vetusta Casa do Infante, sitio de incontorndvel valéncia simbdélica para a cidade,
tendo sido enquadrado pela CAmara Municipal — Porto Cultura, numa sempre desejdvel abertura académica ao conjunto
da sociedade. Para além do imprescindivel recurso advindo das inscrigées dos integrantes do encontro, que fazem do
mesmo uma iniciativa praticamente auto-sustentdvel, gostdvamos, igualmente, de fazer ptiblico o nosso agradecimento ao
inestimdvel apoio institucional e financeiro prestado pelo Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical —
Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas, Universidade Nova de Lisboa, co-organizador do encontro junto a Tagus-
Adanticus Associagio Cultural, como também colocar em valor os importantes apoios granjeados junto & Fundacio

INATEL, Turismo do Porto e Norte de Portugal, TAP Portugal, Sociedade Portuguesa de Investigagio em Musica,



Jovem Associagio de Musicologia (Astirias e Catalunha), Movimento Patrimonial pela Miisica Portuguesa e Revista

Glosas.

e Nio poderfamos encerrar estas breves linhas, incapazes, por certo, de plasmar a real dimensio da presente
iniciativa, sem alcar o olhar ao horizonte, augurando que muitos dos que aqui tém a possibilidade de realizar a sua
primeira publicagio continuem a perseguir os seus ideais e a dar rédeas livres s suas indagacdes, e que o contributo dos
andarilhos mais experimentados possa-lhes servir de estimulo e guia ao constante aprimoramento, vivificados pelo gozo e
a maravilha de desvelar, nos meandros e percalgos do caminho, o brilho do diamante interior. De nossa parte, seguiremos

trabalhando com o mesmo afinco ¢ a mesma alegria para reencontrd-los em nosso préximo destino: Sevilha, 2016.

Marco Brescia ¢ Rosana Marreco Brescia,
Grupo Musicologia Criativa.

Porto, Julho de 2014.



PRESENTACION

' En los dias 26 y 27 de febrero de 2014 ha tenido lugar el 1] Encuentro Iberoamericano de Jévenes Musicélogos,
enmarcado en un sitio de excepcién: la Casa de la Misica de Oporto, morada-crisol de todas las miisicas y simbolo
mayor de la pujanza y contemporaneidad que hace pulsar la ciudad invicta. Es precisamente esta multiplicidad de
acepciones de vivir y pensar el fenémeno musical que las presentes actas recogen en las mds de 80 aportaciones que las
componen, fruto del trabajo de jévenes music6logos de todas las edades y niveles de formacién, jévenes en el espiritu y
en las ganas de construir algo nuevo sobre antiguas sedimentaciones, aglutinados en torno a un objetivo comin:
compartir sus inquietudes, bisquedas, razonamientos, enriqueciéndose proficuamente de experiencias reciprocas que

nutren el inagotable manantial del conocimiento.

@ En esta misma perspectiva naci6 en el afio 2011 el Grupo Musicologia Creativa, formado por jévenes musicélogos
vinculados a la Universidad Nova de Lisboa, quienes se han congregado en el afén de abrir — inicialmente a los jévenes
musicélogos portugueses — nuevos espacios para la discusién e intercambio de sus trabajos y aspiraciones. La idea, por
cierto modesta y circunscrita, crecié, ultrapasé fronteras, se difundi6 y cristalizé en el I Encuentro Iberoamericano de
Jovenes Musicélogos, realizado en febrero de 2012, cuando 136 jévenes investigadores abarrotaron los opulentos salones
decimondénicos del Palacio Foz de Lisboa, ademds de las salas de concierto y actos del Museo de la Msica y de la Casa de
América Latina, respectivamente. La presente edicién del encuentro se ha mostrado igualmente vivaz y, por la ocasidn,
128 investigadores, algunos independientes, otros provenientes de 59 universidades y/o conservatorios de 15 paises, han

traf{do una renovada sinergia a las modernisimas salas disefiadas por Koolhaas en la Boavista de Oporto.

' Juntamente a ellos, cuatro investigadores y profesores ya consagrados pero de incombustible jovialidad
compartieron, en calidad de keynote speakers, sus reflexiones y experiencia con los mds jévenes, quienes, undnimemente,
animaron a seguir todos y cada uno su camino con coraje ¢ impeto, no se dejando ni abatir ni desanimar ante
calcificaciones estériles, pero, todo lo contrario, osando siempre nuevas amalgamas y geometrias insospechadas. A
Victoria Eli Rodriguez (Universidad Complutense de Madrid), Marcelo Campos Hazan (Universidad de Carolina del
Sur), Paula Gomes Ribeiro (Universidad Nova de Lisboa), Luca Chiantore (Escuela Superior de Miisica de Catalufia /
Musikeon Cursos de Piano), nuestros mds sinceros y vivos agradecimientos por la generosidad, el cuidado, la elegancia

con que han revestido nuestra invitacion.

‘ La segunda edicién del Encuentro Iberoamericano de Jévenes Musicdlogos promovid, igualmente, un curso de
iconograffa musical, impartido por los compafieros Luzia Rocha, Ruth Piquer, Gorka Rubiales y Nicola Bizzo. El mismo
tuvo lugar en otro marco de excepcién, la vetusta Casa del Infante, sitio de ineludible importancia simbdlica para la
ciudad, habiendo sido enmarcado por el Ayuntamiento de Oporto — Concejalfa de Cultura, lo cual supone una siempre
deseable apertura académica al conjunto de la sociedad. Ademds de la imprescindible aportacién generada por los
derechos de inscripcién de los integrantes del encuentro, quienes hacen del mismo una iniciativa pricticamente auto-
sostenible, quisiéramos, igualmente, poner de manifiesto nuestro reconocimiento al inestimable apoyo institucional y
financiero prestado por el Centro de Estudios de Sociologfa y Estética Musical — Facultad de Ciencias Sociales y

Humanas, Universidad Nova de Lisboa, coorganizador del encuentro junto a la Tagus-Atlanticus Asociacién Cultural,



como también poner en valor los importantes apoyos granjeados junto a la Fundacién INATEL, Turismo de Oporto y
Norte de Portugal, TAP Portugal, Sociedad Portuguesa de Investigacién en Musica, Joven Asociacién de Musicologia

(Asturias y Cataluna), Movimiento Patrimonial por la Musica Portuguesa y Revista Glosas.

e No podriamos terminar estas breves lineas, incapaces, seguramente, de plasmar la real dimensién de la presente
iniciativa, sin alzar la mirada hacia el horizonte, augurando que muchos de los que aquf tienen la posibilidad de realizar
su primera publicacién continden a perseguir sus ideales y a dar riendas sueltas a sus indagaciones, y que la aportacién de
los andariegos mds experimentados les pueda servir de estimulo y guifa al perfeccionamiento constante, vivificados por el
gozo y la maravilla de desvelar, a cada meandro o percance del camino, el brillo del diamante interior. De nuestra parte,
seguiremos trabajando con el mismo ahinco y la misma ilusién para reencontraros en nuestro préximo destino: Sevilla,

2016.

Marco Brescia y Rosana Marreco Brescia,
Grupo Musicologia Creativa.

Oporto, julio de 2014.



ANDREA GARCIiA ALCANTARILLA

EL TRIO CON PIANO, UNA VENTANA A LA MUSICA DE CAMARA DE JOAQUIN TURINA

Andrea Garcfa Alcantarilla / Universidad de Oviedo

En este articulo proponemos un acercamiento a la produccién para trio de violin, violonchelo y piano de Joaquin Turina.
Treinta y dos anos de carrera condensados en cuatro obras que ayudan a entender: la eleccién de la Schola Cantorum como
centro de formacién; una forma musical mucho mds libre de lo que cabria esperar, gracias a la importancia otorgada al
tratamiento ciclico; la huella sonora del maestro que surge de la evocacién de dos mundos bien distintos, el sustrato popular
espaol y el impresionismo francés; y la evolucién del gusto del publico espafiol durante la primera mitad del s. XX.

Palabras Clave: Turina, Musica de cdmara, Trios con piano, Andlisis, Recepcién.

Consideraciones previas

La produccién cameristica de Joaquin Turina destaca por su volumen, mds de 20 obras para distintas
formaciones lo sefialan como uno de los pocos creadores de su generacién que cultivé con asiduidad la musica de
cdmara’. Dentro de este género, sus cuatro obras para trio con piano ocupan un lugar muy destacado: su creacién abarca
32 afios de carrera, hecho que las convierte en testimonio de excepcién para analizar el lenguaje compositivo de Turina y
ademds entre ellas se encuentra la obra “predilecta” del autor: el Trio n° I, Op. 35% Pasemos pues, a exponer sin

dilacién, las caracteristicas principales de estos cuatro trios.

Trio en fa (1904)

Se trata de una obra en cuatro movimientos, con esquemas estructurales que favorecen la simetrfa privilegiando
ésta por encima de la forma académica. As{ podemos encontrar: un primer movimiento con todos los elementos propios
de la forma sonata pero donde no se recapitula, sino que se re-expone; una estructura estréfica tripartita; un rondé como
tercer movimiento; y una estructura en arco (A B CB* C' B A) como colofén final.

Ademds es posible sefialar un tratamiento ciclico del tema de la introduccién del primer movimiento, que
reaparecerd: al final de las dos primeras estrofas del segundo; como motivo principal de C en el tercero; y como A en el
cuarto.

En cuanto a la sonoridad, se aprecia una gran influencia del primer romanticismo alemdan, con ciertos guifios a

Verdi, visibles principalmente en el segundo movimiento.

' Hertha Gallego de Torres: “La miisica de cdmara”, Scherzo: Revista de miisica, 140, 1999, p. 150.
? “Mi obra predilecta es el Trio para piano, violin y violoncello, premiado en un concurso”. Carlos Aragonés: “Joaquin Turina. El espafiolisimo msico
sevillano”, Ritmo, 218, 1948, p. 13.
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Compuesto en 1904, el trio fue estrenado el 31 de mayo de ese mismo afio en la Sala Piazza®, sita en la ciudad
natal de Turina (Sevilla). Fernando Palatin fue el encargado de interpretar la parte de violin, Antonio Ochoa la de

violonchelo y el propio autor se senté al piano*. Con motivo de esta audicién podemos leer en prensa:

El sefior Turina, en su nueva produccién, demuestra notables condiciones, que con el transcurso del tiempo y el estudio, al que
sabemos consagra muchas horas diarias, aumentardn la fama que ya, en justicia, disfruta. La concurrencia premié con grandes

aplausos el Ttfo, elogiando especialmente el segundo nimero, verdadera filigrana musical’.

El estreno del 77i0 en Fa fue por tanto, todo un éxito y la preferencia que el piblico mostré por el 2°
movimiento, probablemente sea debida a las alusiones a la Gpera italiana que en él aparecen y que coinciden con el
principal interés del ambiente musical sevillano de la época®.

En Madrid, sin embargo, la acogida fue mds frfa:

Es Turina un musico andaluz que no sabe absolutamente nada de tangos y muy poco de seguidillas. [...] Acompafiado por los
hermanos Quintero, asomé ante el piblico 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 sabidurfa’.

Esta actitud probablemente fuera motivada por un mayor conocimiento del repertorio cameristico
internacional, pues no debemos olvidar que en la capital, gracias a insticuciones como la Sociedad de Cuartetos de

Madrid y la Sociedad de Msica Clésica de Cdmara, se venia disfrutando del género desde mediados del s. XIX.

Trio N° 1, Op. 35 (1925-1926)

Fue compuesto para participar en el Concurso Nacional de Musica de 1925-26. Consta de tres movimientos,
tomando como modelo el clasicismo vienés, una eleccién muy en consonancia con los preceptos de la Schola Cantorum.
Ya sélo con los titulos de los movimientos (Preludio y Fuga; Tema con variaciones; Sonata) podemos apreciar un repaso de
las estructuras candnicas, pero Turina va un paso mds alld del alarde técnico y propone una forma que se adapta a las
necesidades expresivas de su autor: en el primer movimiento la fuga se presenta invertida, es decir empezando por la
seccién de estrechos y dejando la exposicidén para el final; en las variaciones del segundo, se abandona la cldsica
disminucién ritmica en favor de la introduccién de aires de danza extraidos del folclore espanol; y la sonata final incluye
un desarrollo en arco en donde se recupera material de los movimientos anteriores y una coda que insiste sobre todo en el
recuerdo del primero, favoreciendo la simetria global de la obra. El propio Turina, explica asf esta tendencia a la libertad

formal:

? La misma sala que vio su debut como pianista el 14 de marzo de 1897, donde interpreté la Fantasia sobre el Moisés de Rossini de Thalberg. Emilio
Casares (ed.): Diccionario de la miisica espaniola e iberoamericana, Madrid, Fundacién Autor-SGAE, 2002, v. IX, s.». “Turina, Joaquin”, p. 514.

* Alfredo Morén: Joaquin Turina a través de sus escritos, Madrid, Alianza Editorial, 1997, pp. 72-73.

> “Un concierto”, E/ Noticiero Sevillano, Sevilla, 1-VI-1904, p. 1.

¢ “La cultiva [la musica] en el reducido ambiente musical de la Sevilla de entonces, sélo interesada por las sesiones de dpera en el teatro de San
Fernando”. Federico Sopena: Joaguin Turina, Madrid, Editorial Nacional, 1943, pp. 19-20.

7 Alejandro Saint-Aubin: “Espafia que nace. Misica del porvenir. Joaquin Turina”, E/ Heraldo de Madria, 30-VI111-1907, p. 3.
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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, ain de la posromdntica, era inasequible para un compositor espanol. [...] 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®.

En esta obra, apreciamos un sonido bastante francés pero con un indudable acento espafol gracias a las
constantes alusiones a nuestro folclore que recrea la pluma turiniana.

El Trio N° I Op. 35, fue terminado el 18 de febrero de 1926 y “depositado, el dia 25, en el Ministerio de
Instruccién Pablica para ser incluido en el Concurso Nacional de Musica promovido por la Direccién General de Bellas
Artes™. El fallo del jurado le fue comunicado el 18 de mayo mediante un oficio firmado por el director general de Bellas
Artes, donde puede leerse: “por Real Orden de esta fecha [10-V-1926] y a propuesta undnime del Jurado del Concurso
Nacional de Musica 1925-1926, se otorga a usted un premio de tres mil pesetas, por su Trio para piano, violin y
violonchelo, presentado al tema Miisica de cimara™°.

El estreno de esta obra que dedic6 “A su alteza Real la Infanta Dofa Isabel de Borbén”, fue promovido por la
Sociedad Anglo-Hispana y tuvo lugar en Londres el 5-VII-1927, de nuevo con el autor al piano, acompafiado esta vez
por dos jovenes inglesas: la violinista Enid Balby y la violonchelista Lily Phillips. La indudable belleza de la obra, junto
con este lanzamiento en una de las capitales musicales del momento, contribuyeron a una rédpida difusién internacional
del Op. 35, con interpretaciones constatadas en Inglaterra, Francia, Bélgica, Holanda y Alemania. Probablemente la clave
de su éxito fuera un lenguaje con el que tanto puiblico como intérpretes se sentfan identificados y c6modos.

La primera audicién en tierras espafiolas no se produce hasta el 21-IV-1928, cuando la Sociedad Filarménica de
Madrid programa un recital del Trio Sandor. Turina es invitado a uno de los ensayos previos y escribe en su diario: “mala

1

impresién y decido no ir al concierto. Va la familia y me quedo con Obdulita [su hija] que estd en la cama”'!. Las criticas

del concierto parecen darle la razén, pues todas coinciden en que la ejecucién del Trio Sandor resulté algo fria:

Aunque el Trio Sandor, de Berlin, que actué en la Sociedad Filarménica estos dias, lo integran positivamente valiosos
instrumentistas, capaces de todo virtuosismo, su manera poco coloreada de interpretacién 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 mds se eché a perder, por estar mds cerca de nosotros, esta vaguedad y falta de impulso es en el interesante trio del

. .7 . 2
maestro Turina, que esperamos en otra ocasién verle brillar en toda la finura de sus luces'?.

Una critica similar podemos encontrarla en el ABC'. Sélo Adolfo Salazar resulta algo mds benévolo alabando la

eficiencia de la interpretacién, pero aun asi no acaba de convencer:

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

® A. Saint-Aubin, Esparia que nace..., p. 142, citando a su vez a Alfredo Moran: Joaquin Turina, Madrid, SGAE, 1993 (col. Catdlogos de compositores
esparnoles), p. 16.

’ A. Morén, Joaquin Turina a través de..., p. 362.

' La noticia se difundié rdpidamente gracias a la publicacién del fallo del jurado en varios periédicos y revistas nacionales: £/ Heraldo de Madrid, 11-V-
1926, p. 25 El Imparcial, 12-V-1926, p. 5; El anio académico y cultural, 1926, p. 46.

" A. Moran, Joaquin Turina a través de..., p. 371.

'2 “El Trio Sandor en la Sociedad Filarménica”, La Voz, Madrid, 26-IV-1928, p. 3.

'3 “El Trio Sandor, de Berlin, en la Sociedad Filarménica”, ABC, Madrid, 26-1V-1928, p. 38.
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“nacionalistas”, como es natural. Pero el esfuerzo y el buen deseo de comprensién de esos artistas bien merece un aplauso, como

el que obtuvieron'?.
o cierto es que nadie quedd especialmente conforme con esta interpretacion por lo que apenas un
L t d d lment fe ta int t 1
mes después, la recientemente creada Sociedad Internacional de Cdmara programé una segunda audicién del

; , 215,
trio y esta vez st convencio “:

El concierto del domingo estuvo integrado por obras de Joaquin Turina, que se sent6 al piano para ser intérprete de sus propias
obras y para colaborar con la violinista sefiora Palatin y el violonchelista Casaux. Un trio, que soné a la perfeccién con grande y

hermoso sonido, de buena calidad y cdlido timbre.

El entusiasmo por esta obra se extendié rdpidamente por todas las agrupaciones cameristicas del pais,
pudiendo rastrearse frecuentes audiciones entre 1928 y 1932: Barcelona'®, Palma de Mallorca', Sevilla'®... Asi
como la grabacién de la obra durante un concierto de musica espafola celebrado en Amsterdam'® y la posterior

retransmisién del mismo a través de una emisora de radio londinense?.

Trio N° 2, Op. 76 (1932)

Mantiene la configuracién en tres movimientos, el primero presenta una forma Sonata no estricta que Turina
describe asi en su cuaderno de notas de 1946: “se superponen dos formas, pues la sonata lleva, en lugar del desarrollo, un
pequefio lied”?'. El segundo movimiento es un Scherzo en 5/8, cuya parte central estd elaborada a partir de la segunda
seccién del Lied del primer movimiento. El final es un movimiento definido por el autor de la siguiente manera “coral,
que crece siempre en dinamismo. Estd cortado por dos episodios™, la estructura general responde a una forma rondé
donde A serfa el Coral al que hace referencia el autor, B una estructura estréfica donde se recupera material del primer
movimiento y C una nueva seccién elaborada a partir de elementos de los dos movimientos anteriores. Sigue por tanto
presente el juego con las formas candnicas y el interés por el tratamiento ciclico.

En lo que respecta a la sonoridad se aprecia una vuelta al primer romanticismo alemédn pero manteniendo ese
lenguaje personal configurado a partir de recursos impresionistas y constantes alusiones al folclore espanol que en esta
ocasion se ve enriquecido con la inclusién de un elemento latinoamericano, la habanera.

La composicién se inicia €] mismo afio en que fallece su hija Marfa, pérdida que dejard “profundisima huella” #

en nuestro autor pero no en la audicién de la obra, que no transmite tragedia ni dolor sino mds bien esperanza. Gracias a

14 Adolfo Salazar: “El Trio Sandor en la Sociedad Filarménica”, E/ Soi, Madrid, 27-IV-1928, p.-2.

!> “Un programa Turina en la S. I. C.”, E/ Sol, Madrid, 30-V-1928, p. 2.

1¢ “Concierto Galvez”, Ritmo, 29, 1931, pp. 8-9.

'7 Jaume Mas i Porcel: “Resumen de los conciertos dados hasta la fecha. Delegacién de Palma. Curso 1928-1929”, Boletin musical, Cérdoba, 13, 1929,
p. 16.

'8 ABC edicion de Andalucia, 26-1V-1932, p. 37.

' “Amsterdam”, Ritmo, 50, 1932, p. 14.

%0 “La semana de radio”, Luz, Madrid, 17-11-1932, p. 4.

' @. http://www.joaquinturina.com/opus76.html (16/03/14).

2 .7 . . . . . e .7 . . .
** Anotacién manuscrita del propio Turina en la primera edicién conservada en la Fundacién Juan March, accesible en el siguiente enlace:

http://digital. march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A25283 (18/03/14).
* F. Sopefa, Joaquin Turina... p. 55.
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los diarios conocemos las fechas concretas en las que estuvo trabajando en este trio “entre el 19 de julio de 1932 y el 6 de
febrero de 1933”2 que el autor dedicé a Jacques Lerolle, editor encargado de la difusién internacional de sus creaciones.

La mayor parte de las fuentes coinciden en que su estreno tuvo lugar en Groningen (Paises Bajos), el 17-XI-
1933 en un concierto a cargo del Trio Neerlandés, pero al contrastar esta informacién con el programa de mano de dicho
concierto conservado en la Fundacién Juan March®, observamos que en la segunda parte, efectivamente, se tocé un trio
de Turina, pero el titulo de los movimientos hace referencia al Op. 35, no al Op. 76. Desgraciadamente, el rastreo
hemerogriéfico, tanto en prensa nacional como internacional adn no ha dado frutos y seguimos desconociendo la fecha
exacta del estreno de este trfo.

La noticia mds antigua que hemos localizado confirmando la audicién del Op.76, hace referencia a un concierto

que tuvo lugar el 15 de febrero de 1942 en la Delegacién Provincial de Educacién (Madrid):

La Comisarfa General de Musica, de acuerdo con la Delegacién Provincial de Educacién, ha organizado una serie de conciertos

dedicados a la musica contempordnea de Cdmara. [...] El primero, que se celebrard mafnana, tendrd el siguiente programa:

“Cuarteto”, Ravel; “Cuartetino”, Julio Gémez; “Escenas del mar”, Toldrd; y “El segundo trio”, de Turina 2,

Dos dias después, puede leerse en el mismo periddico:

El “trio” de T urina, empa ado de esencias andaluzas destiladas en el alambique ingenioso del maestro sevillano, dio la fragancia
de sus armonfas fugitivas uso fin a esta sesién, una de las mejores que hayamos escuchado al Quinteto Nacional, llamado a

prestar los mejores servicios a los musicos espaiioles, de perseverar en esta labor de divulgacién que se han impuesto®.

La revista Ritmo también se hard eco de la noticia®.

La ausencia de noticias relativas al estreno del opus 76, y el escaso nimero de audiciones de este trio, pese a estar
considerado por los investigadores como una de las obras mds perfectas de Turina®, no hace sino demostrar la pujanza de
la musica avanzada, defendida por Adolfo Salazar durante los afios treinta del pasado siglo. Situacién que sélo se verd

modificada a partir de la década siguiente, ya en plena dictadura.

Circulo, Op. 91 (1936)

Los titulos de los movimientos (Amanecer, Mediodia y Crepiisculo) le otorgan un cierto cardcter programdtico
que se ve reforzado por el descriptivismo utilizado en algunos pasajes: véase por ejemplo el sombrio comienzo del
Amanecer, o el canto de los pdjaros que ilustra el Mediodia.

Sobre la partitura sigue manteniendo la opcién de tres movimientos, pero el segundo y el tercero se interpretan
enlazados, consiguiendo que la experiencia auditiva sugiera Gnicamente dos partes. Una posible explicacién de esta

decisién podriamos encontrarla en el hecho de que el Mediodia es el Gnico movimiento para trio de Turina en el que el

4 (. http://digital. march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A25283 (16/03/14).

¥ (. hup://digital.march.es/turina/es/fedora/repository/jt:28919 (18/03/14).

% ABC, Madrid, 14-11-1942, p. 19.

7 ABC, 18-11-1942, p. 14

8 Ritmo, 153, 1942, p. 13

* José Luis Garcfa del Busto: 7urina, Madrid, Espasa-Calpe, 1981, p. 95; F. Sopefia, Joaquin Turina..., p. 55.
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tratamiento ciclico no incluye referencias a movimientos anteriores. No estamos diciendo con ello que haya prescindido
del procedimiento ciclico en su construccién, pues son constantes las alusiones a secciones anteriores y posteriores, pero
todas ellas pertenecen al propio Mediodia. Esta licencia en la construccidn ciclica queda sin embargo disimulada gracias al
enlace con el movimiento siguiente que si retoma elementos de sus dos predecesores.

Estructuralmente todos los movimientos estdn basados en la forma Rondé, pero ésta sélo se confirma en el
ltimo® que incluye ademds una coda donde se vuelven a presentar los elementos temdticos de los dos primeros
movimientos en orden inverso a su aparicién original, favoreciendo con ello la simetria general de la obra.

El sonido se ha vuelto mds intimo y personal pero siguen presentes los principales elementos que configuran el
lenguaje turiniano: las referencias impresionistas y el folclore espanol.

Fue compuesto en mayo de 1936 apenas dos meses antes del golpe de estado que desencadenaria el estallido de
la guerra civil. Habria que esperar, por tanto, varios afios para asistir al estreno que finalmente, tuvo lugar el 1-111-1942
en el Ateneo (Madrid). Los intérpretes fueron Enrique Aroca al piano, Enrique Iniesta al violin y Juan Ruiz Casaux al
violonchelo® miembros, todos ellos, del Quinteto Nacional, columna vertebral de la Agrupacién Nacional de Misica de
Cdmara que no tardarfa en convertir Circulo en una de las obras mds representativas de su repertorio. La revista Ritmo

recoge la critica del concierto:

or la tarde, y en los salones de la Delegacién Provincial de ucacién, e uinteto Nacional ejecuté un interesantisimo
Por | de, y 1 1 de la Deleg P 1 de Ed | N | ¢ t
programa. Como novedad, digna de mencién senalaremos la fantasia para trio de Turina, “Circulo”; bella obra, saturada de

. .7 7. /. B 2
suaves efectos en el colorido, que merecié undnimes alabanzas del ptiblico®.

Pocos meses después la misma revista dedica un reportaje a la Agrupacién Nacional de Misica de Cdmara
donde se informa de una gira inminente por Alemania y una préxima visita a [talia presentando un programa basado en
la produccién cameristica nacional donde se incluirfa Cireulo® y si hacemos caso a Sopefia, también el 770 N° 2 Op.
7634.

Este nuevo empuje que cobra la obra de Turina en la década de los cuarenta del pasado siglo, podria explicarse
gracias a su cargo como Comisario Nacional de Musica y a la intencién del régimen de utilizar la musica de cdmara
espafola junto con la tradicional, para reforzar las relaciones con los paises del Eje. Al mismo tiempo, esta marcada
vinculacién con la dictadura, puede explicar el olvido posterior al que se ha visto sometida la produccién turiniana.

Finalizado el repaso a la produccién para Trio de Joaquin Turina, pasaremos a desgranar lo que el andlisis ha

revelado como las claves del lenguaje compositivo del maestro.

3 Amanecer (ABAC), Mediodia (ABAC), Crepiisculo (ABACACoda).
! @. hetp://digital. march.es/turina/es/fedora/repository/jt%3A33249
3% “Madrid. Dia 1° de marzo”, Ritmo, 154, 1942, p. 11.

*? “La Agrupacién Nacional de Cdmara”, Ritmo, 156, 1942, p. 8.

34 F. Sopefia, Joaquin Turina... p. 88.

(16/05/13).
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Influencia francesa: Schola Cantorum e Impresionismo

Yvan Nommick® sintetiza la huella de la Schola Cantorum en el lenguaje turiniano en tres aspectos principales:
respeto por la tonalidad, concepcién global de la estructura y uso generalizado de procedimientos ciclicos. Nuestro
andlisis nos ha llevado a la constatacién de estas tres huellas, no sélo en las tres Gltimas obras sino también en el 770 en
Fa, anterior a su paso por Paris. Inferimos por tanto, que el hecho de compartir un mismo planteamiento estético con la
Schola Cantorum, hizo de este centro, el lugar ideal para completar su formacién durante su estancia parisina.

Pero la influencia francesa no sélo se reduce a lo aprendido en la Schola, pues en su produccién incluye recursos
impresionistas que no se estudiaban en el centro, pero que pudo aprender gracias al anilisis. Ya en el prélogo a su
Enciclopedia Abreviada de la Miisica, publicada en 1917, Turina advierte que este tratado: “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™

6. Christiane Heine analiza estas discrepancias
comparando la Enciclopedia con el tratado de Vincent D’Indy y concluye que: “Estos cambios estaban principalmente
motivados por su critica a los contenidos académicos que excluyeron composiciones impresionistas y, naturalmente de
origen espafiol debido al enfoque germdnico-francés de la ensefianza de la Schola Cantorum”™.

Los recursos impresionistas que hemos podido rastrear en los tres tltimos trios son los siguientes: presencia de
acordes paralelos en el acompafiamiento pianistico de secciones estructuralmente determinantes; técnica del bordén,

utilizada en momentos donde viene bien recrear una sonoridad arcaica; y ornamentacién compuesta por motivos

circulares que dan brillo a acompafamientos y pasajes de transicién.

El sustrato nacional

Elemento omnipresente en la produccién turiniana posterior a 1907, fecha en la que tuvo lugar su primer
encuentro con Albéniz. La referencia a lo nacional nunca es a través de la cita, sino de la evocacién de nuestro folclore
mediante: el uso de la armonfa modal, con claro predominio del modo frigio y la cadencia andaluza; la creacién de
melodias que se apoyan en los grados I y V; la recurrencia de motivos ritmicos habituales en nuestro folclore (puntillo,
tresillo y ritmos ddctilo y anapesto); y la utilizacién de esquemas ritmicos distintivos como pueden ser el zortzico, la

murieira, el schotis, la soled. ..

Tratamiento formal

Como hemos podido observar, el procedimiento ciclico es protagonista y determina la necesidad de una

planificacién que tenga en cuenta la distribucién temdtica y el plan arménico general en una bisqueda constante de

simetrfa y formas en arco.

% Yvan Nommick: “Los afios de formacién en la Schola Cantorum (1906-1913)”, Scherzo: Revista de miisica, 140, 1999, pp. 139-143.

% Joaquin Turina: Enciclopedia abreviada de miisica, Madrid, Renacimiento, 1917, p. 11

7 Christiane Heine: “La ensefianza de Vincent d’Indy, del andlisis musical a la prictica compositiva: las sonatas para violin y piano de Paul Le Flem
(1905) y Joaquin Turina (1907-1908)”. Cruces de caminos: intercambios musicales y artisticos en la Europa de la primera mitad del siglo XX, Gemma Pérez
Zalduondo, Maria Isabel Cabrera Garcia (eds.), Granada, Universidad de Granada, 2010, p. 87.
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Gusta de jugar con los esquemas formales tradicionales, combindndolos, invirtiéndolos o simplemente
alterdndolos para conseguir la codiciada simetria. Probablemente con el fin de aclarar estos procesos, se vuelve
extraordinariamente minucioso en la acotacién de dindmica y agdgica que se transforman en herramientas bésicas para la
diferenciacién de secciones.

Distribucién del material temdtico

Gran importancia del violin que en las cuatro obras lleva la mayor carga temdtica, seguido inmediatamente por
un piano que segin vamos aumentando el opus, va cediendo protagonismo en pro de favorecer una mayor participacién
del violonchelo.

Cuidadoso uso del elemento timbrico que lleva a rastrear en las cuatro obras juegos de contraste entre la sonoridad
pulsada y frotada. Es precisamente la posibilidad de este contraste, uno de los motivos que explica la preferencia del autor
del wio con piano sobre el wio de cuerda: “hay que confesar que la composicién de un o de cuerda presenta el

inconveniente [...] de su sonoridad algo pobre y monétona”.

A modo de conclusién

Tras al estudio y andlisis de la obra para trio con piano de Joaquin Turina hemos podido: explicar la eleccién de
la Schola Cantorum como centro de formacién gracias al interés compartido por el procedimiento ciclico; demostrar la
asuncién de la doctrina pedrelliana, que le lleva a insertar el sustrato nacional dentro de un lenguaje universal con guifios
a la vanguardia en forma de recursos impresionistas; y ofrecer un acercamiento a la evolucién del gusto musical del

pueblo espafiol durante la primera mitad del s. XX.

% Joaquin Turina: “Sociedad de Cultura Musical”, E/ Debate, 2-X-1926, p. 2.
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