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1.INTRODUCCION

El contenido de este Trabajo de Fin de Master se refleja en su titulo: EI pasado
como material principal en la obra de José Luis Turina: andlisis de Catdenza (2003).
José Luis Turina de Santos es un compositor, director y musico, nacido en Madrid en
1952. Este autor es reconocido mundialmente, no solo por el nimero de obras de su
catalogo -alrededor de 150 piezas hasta 2016-, sino también por su proyeccién nacional
e internacional. En este trabajo se propone un acercamiento a una muestra de la amplia
obra de José Luis Turina, que pretende ampliar el conocimiento de la figura del
compositor asi como las técnicas que esgrime para dar a conocer la importancia de la
tradicion y del pasado en gran parte de sus composiciones. Con tal fin, se presenta en un
primer lugar el analisis de Catdenza (2003) y la comparacién de esta con Variaciones
sobre dos temas de Scarlatti (1985). El siguiente paso consistira un estudio comparativo

sobre Variaciones sobre un tema de Prokofiev (1986), también de Turina de Santos.
1.1.  Justificacion del tema

Los impulsos que me han llevado a desarrollar este tema para mi Trabajo de Fin
de Master son variados, pero el clarinete ha sido el centro de todos ellos. Antes de
comenzar los estudios propios del Grado en Historia y Ciencias de la Musica, mi
formacion musical gird basicamente alrededor de la interpretacion. Pero fue tras iniciar
el Master de Musica Hispana cuando tomé la decision de elaborar este TFM para poder
ampliar los conocimientos que se dieron a partir de mi Trabajo de Fin de Grado, La
mirada al pasado en José Luis Turina: andlisis de Variaciones sobre dos temas de
Scarlatti (1985).

Este estudio me ha ayudado a realizar el analisis de Catdenza (2003), ya que es
una obra que utiliza, al igual que Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985), el
tema del gato, Extraido de la Fuga del gato de Domenico Scarlatti y de Pedro y el Lobo
de Sergei Prokofiev. La obra que voy a comentar en las paginas siguientes me despierta
un especial interés debido a que esta escrito para el instrumento que conozco bien. Del
mismo modo, voy a comparar también la obra de 1985, Variaciones sobre dos temas de
Scarlatti, con la obra que analizo en este trabajo. Esta Ultima pieza amplia los
conocimientos sobre las técnicas que utiliza Turina de Santos, de este modo, pretendo

reflejar la importancia que el propio Turina otorga a la tradicion y al pasado de su obra.



Todas estas razones, unidas al gusto personal por la musica del siglo XX, y en especial

la de este compositor, me han llevado a realizar este trabajo.

Dada mi formaciéon académica como clarinetista, graduada en Historia y
Ciencias de la Musica, integrante en una banda de musica y con experiencia previa
como cantante de coro, considero que todo esto me permite abordar un trabajo de estas
caracteristicas que podria servir como referencia para futuras investigaciones sobre este

compositor y como contribucion a los estudios de la musica contemporéanea espafiola.
1.2.  Hipotesis y objetivos

La hipdtesis sobre la que se basa este Trabajo de Fin de Master consiste en el interés
gue posee el compositor para con la musica del pasado. Esto le lleva a componer obras con un
caracter muy definido que se ve representado en todas ellas por las frecuentes referencias a
obras anteriores. El objetivo principal que pretendo desarrollar consiste en explicar como Turina
utiliza las composiciones de otros autores, con técnicas modernas, en la creacion de nuevas
obras. Para poder demostrarlo me voy a valer de la obra Catdenza (2003), cuya disposicion
utiliza dos temas sobre los que se estructura de manera clara: Fuga del gato (ca. 1739) de
Domenico Scarlatti (1689-1750) y el tema del gato extraido del poema sinfénico Pedro y el lobo
(1936) de Sergei Prokofiev (1891-1953), que aparecen divididos, pero entrelazados, en esta
pieza para clarinete. De esta manera, sera posible compararla posteriormente con otra obra de
Turina de Santos de 1985: Variaciones sobre dos temas de Scarlatti, fundamentada en
planteamientos compositivos analogos. A partir de este objetivo principal, se derivan los

objetivos secundarios:

a. Awveriguar por queé elige estas obras de estos compositores tan distantes y con
estilos tan diferentes.

b. Analizar qué técnicas utiliza José Luis Turina en el manejo de los materiales
procedentes de los compositores primarios.

c. Comparar la obra Catdenza (2003) con la obra Variaciones sobre dos temas
de Scarlatti (1985). De este modo de podria explicar como el autor trabaja a
partir de materiales melddicos de obras anteriores.

d. Plantear un acercamiento al clarinete con ayuda de algunos de los estudios
que existen sobre este instrumento, y de esta manera intentar explicar su

papel dentro de la obra de Turina de Santos.



Con este andlisis persigo contribuir a caracterizar el estilo compositivo de Turina,

ademas de ayudar a favorecer un acercamiento analitico hacia sus composiciones.
1.3.  Estado de la cuestion

Es dificil encontrar estudios previos sobre las obras de José Luis Turina. Por esta
razon, en 2016 y a sugerencia de mi tutor en ese momento, Carlos Villar-Taboada,
abordé la obra de este compositor y comencé a investigar su trabajo como Trabajo Fin
de Grado (TFG). Como ya he comentado anteriormente, la pieza con la que inicié mi
investigacion fue Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985), pero el presente
estudio pretende extender el tema dicho TFG, asi como ampliar los conocimientos de la

técnica compositiva del autor.

Para poder explicar como el compositor utiliza obras de otros autores y las
recrea con técnicas modernas debo hacer un analisis de la obra Catdenza (2003) para
después compararla con Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985). De esta
manera se pueden extraer conclusiones que expliquen cuales son las técnicas y en que se
ha basado para realizar y reinventar las obras con un estilo personal. Se debe hacer
referencia, por tanto, a los documentos que se han usado a lo largo de esta investigacion,
-comenzando por los mas genéricos- como es el caso las escasas referencias
bibliogréficas que mencionan a Jose Luis Turina en el New Grove Diccionary of Music
and Musicians®, donde existe una breve entrada al compositor. Del mismo modo que
realicé en mi anterior trabajo, he localizado informacion sobre los compositores de los
que toma el material primario (Sergei Prokofiev y Domenico Scarlatti) y de los que he
encontrado referencias mas extensas. Asimismo y como ya comenté en mi TFG, existen
entradas en Historia de la misica espafiola?, y en el Diccionario de la Msica Espafiola
e Hispanoamericana® sobre estos compositores, tanto los primarios como José Luis

Turina.

Igualmente, he buscado informacién que reldne el propio compositor en su
pagina web* donde, ademés de los datos que facilita como presentacién de sus obras,
también se presentan una serie de escritos en los que plantea su enfoque tanto musical

' Cureses, Marta. “José Luis Turina”, en: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

? Tomas Marcos. Historia de la mUsica espafiola. 6, siglo XX. Madrid: Alianza, 1983.

* Lucas de la Encina, Itziar. Diccionario de la Msica Espafiola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad
de Autores y Editores, n° 10, 2002, pp. 525-528.

* www.joseluisturina.com



http://www.joseluisturina.com/

como didactico. En esta misma plataforma se ofrece informacion sobre su biografia,
catalogo de obras -tanto las catalogadas como las no catalogadas asi como indicaciones
del titulo de cada pieza, o datos especificos, entre otros-, discografia, ediciones,

bibliografias, escritos, fotos y una opcion para comprar las partituras.

Como he comprobado durante la investigacion de mi TFG y ahora con este
Trabajo de Fin de Master, existen escasos estudios analiticos sobre las obras de este
compositor. Uno de los estudios que he tomado para la realizacion de ambos trabajos ha
sido el realizado por Carlos Villar-Taboada y Rebeca Rios®, donde se recoge una
recopilacién de los estudios que se han hecho, hasta 2012, sobre José Luis Turina. Esta
recopilacion hace referencia a la Historia de la musica espafiola, pero sin olvidar las
investigaciones de Fernando J. Cabafias® y el monografico dirigido por Marta Cureses
de la Vega y realizado por Eva Maria Jiménez Rodriguez’. En esta tltima obra se puede
ver un analisis del lenguaje pianistico desarrollado por el compositor madrilefio,

teniendo como ejes vertebrados las citas y homenajes contenidos en el mismo.

Se debe hacer referencia al monografico, del que hablé en mi TFG, de José Luis
Temes®. En él se recoge toda la informacion sobre la vida y obra del compositor hasta
2005. Conjuntamente con los ya citados, Carlos Villar-Taboada me ha facilitado sus
articulos relacionados con Turina de Santos. Estos son: “Del significado a la identidad:

estrategias compositivas y tépicos en José Luis Turina™®

y “La ruptura del tiempo
objetivo en la masica del siglo XX”*°. No se puede olvidar la tesis, Premio "Jaén":
historia del piano espafiol contemporaneo! de Marta Cureses, donde da a conocer la
vida de José Luis Turina. Para ello se ayuda de un estudio sobre Homenaje a Isaac

Albéniz, también del compositor que se esta investigando en este trabajo.

® Villar-Taboada, Carlos y Rebeca Rios Fresno (prev. 2016 [en prensa]). “La vigencia de la suite Iberia en
Homenaje a Isaac Albéniz (1. Jaén) (2001). Espacio sonoro. Revista de Mdsica actual, 40. Recurso en
linea: http://espaciosonoro.tallersonoro.com

® J. Cabafias, Fernando. José Luis Turina. SGAE, 1991.

7 Jiménez Rodriguez, Eva Maria. José Luis Turina. Citas y homenajes en su lenguaje pianistico. Oviedo:
Universidad de Oviedo, 2016.

® Temes, José Luis. José Luis Turina. Malaga: Orquesta Filarménica de Malaga, 2005.

° Villar-Taboada, Carlos (prev. 2016 [en prensa]). “Del significado a la identidad: estrategias
compositivas y tépicos en José Luis Turina”. En: Mdsica e identidades en Latinoamérica y Espafa:
procesos ideoldgicos, estéticos y creativos en el siglo XX (Victoria Eli, ed.). Madrid: ICCMU.

19 villar-Taboada, Carlos. “La ruptura del tiempo objetivo en la musica del siglo XX”. En Vega
Rodriguez, Margarita y Carlos Villar-Taboada (eds.), el tiempo en las musicas del siglo XX, Valladolid,
SITEM-Glares, 2001, pags. 75-84.

"' Cureses, Marta. Premio “Jaén”: historia del piano espafiol contemporéneo. Jaén: Diputacion
Provincial, 2009, pp. 467-505.



http://espaciosonoro.tallersonoro.com/

Ademas de estos documentos que completan la informacion acerca de José Luis
Turina, tambien he consultado bibliografia mas especifica sobre el andlisis del siglo XX
para, de esta manera, poder comprender mejor las composiciones del autor. Estos
documentos me han dejado entrever como el compositor hace referencia al
postmodernismo, definido de manera general en la entrada de Jann Pasler en New Grove
Diccionary of Music and Musicians'?, donde se encuentra una definicion de este

término:

A term, American in origin, widely used from the late 1970s onwards, with a broad
range of meanings. Some come from multiple associations with ‘modern’ and
‘modernist’, others from disagreement over what the prefix ‘post” implies about the
‘modern’ — contestation or extension, difference or dependence — and whether

postmodernism is a regressive or progressive force.*®

Del mismo modo he recabado informacion en tesis y bibliografia especifica
sobre el postmodernismo, en este punto encontramos la tesis de Ainhoa Kaiero Claver,

explica la problematica de definir “postmodernidad”:

[...] Uno de los problemas mas evidentes es que en numerosas ocasiones se han
trasladado esquemas externos pertenecientes a otras areas artisticas, principalmente
provenientes de la arquitectura, a la hora de establecer las caracteristicas que

supuestamente definen la mésica postmoderna. [...]*

Por esta razon, hay autores que definen una obra postmoderna a partir de una
lista de rasgos estilisticos. De esta manera y con la ayuda de la lista de Jonathan D.
Kramer™, que referencia la autora de la tesis, consigue confeccionar un elenco de
rasgos contrapuestos que llevan a la diferenciacion entre moderno y postmoderno.
Dicha lista muestra numerosos términos o aspectos que estdn tomados de la
arquitectura, entre los que estan: eclecticismo, pluralismo, fragmentacién y

discontinuidad. Lo mas interesante y lo que ayuda a comprender la obra analizada es

' Pasler, Jann. “Postmodernism”. En: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

3 Traduccion propia: << Término, de origen estadounidense, ampliamente utilizado a partir de finales de
los afios setenta, con una amplia gama de significados. Algunos vienen de multiples asociaciones con
“moderno” y “modernista”, otros desde el desacuerdo sobre lo que el prefijo "post" implica sobre la
"moderna" - contestacion o extension, diferencia o dependencia - y si el posmodernismo es un modelo
regresivo o fuerza progresiva>>. Jann Pasler. New Grove Diccionary of Music and Musicians.

' Kaiero Claver, Ainhoa. Creacién musical e ideologfas: la estética de la postmodernidad frente a la
estética moderna. Universitat Autonoma de Barcelona, 2007, p. 5-6.

> Kramer, Jonathan. The Nature and Origins and Musical Postmodernism. En Postmodern Music.
Postmodern Thought, 2002, p. 16-17.



que, en esta lista, aparece la mezcla entre lo culto y lo popular (materiales actuales y
otros pertenecientes al pasado). A pesar de ello, un elemento que puede llevar a error es
que dicha lista se puede aplicar a los rasgos estéticos postmodernos, como las obras de
Mahler o Berg, entre otros. Esta autora comenta que “una solucién posible, aunque
ampliamente discutible, adoptada por algunos music6logos, es la de considerar la obra
de estos autores impregnada por un “espiritu postmoderno, tan vago como
indefinido”*®. No obstante, aunque la autora da claves para entender cuales son las
caracteristicas de la estética postmoderna y moderna, también ve una clara dificultad
para definir estéticamente esta corriente. Por esta razon, acude que la lista aunque
auxilia al musicélogo, a la hora de extraer los términos en la musica, acaba alejandose
del contexto discursivo y por tanto perdiendo su significado. A pesar de esto, la autora
hace referencia a la Gltima etapa de Adorno donde formula una nueva vision de la
modernidad, poniendo como modelo la musica de Gustav Mahler, compatible con la

reutilizacion de materiales del pasado y con un estudio de la tradicion.

Ademés, he tenido acceso a la tesis de German Gan Quesada’’, publicada en
2003. Esta tesis hace referencia al pensamiento contemporaneo que a diferencia de las
opiniones vertidas por Ainhoa Kaiero Claver, su autor define la masica postmoderna
como la revolucion serialista, 0 como encontramos en la lista realizada por Jonathan D.
Kramer, “pluralismo estilistico”. Es una estética “que supera lo sociolédgico o analitico y
como consecuencia, la renuncia a una poética global y si sustitucién por poéticas
parciales “debiles” o por la recuperacion adaptada de sistemas de pensamiento 0 campos

conceptuales pericilitados”*®.

[...]JEl planteamiento propuesto supone, por definicion, una confrontaciéon con
materiales analizables de diversa naturaleza, desde la revision bibliogréfica preliminar —
cuyo comentario abordamos a continuacion— hasta el recurso a fuentes musicales y
literarias inéditas o minusvaloradas hasta el momento y cuya heterogeneidad fuerza a la
aceptacion de marcos de interpretacion diversos y a la adopcién de perspectivas
metodolégicas plurales. [...]*

'® Kaiero Claver, Ainhoa. Creacion musical e ideologias: la estética de la postmodernidad frente a la
estética moderna. Universitat Autonoma de Barcelona, 2007, p. 6.

7 Gan Quesada, German. La obra de Cristobal Halffter: creacién musical y fundamentos estéticos.
Granada: Universidad de Granada, 2003. pp.

8 Gan Quesada, German. La obra de Cristobal Halffter: creaciéon musical y fundamentos estéticos.
Granada: Universidad de Granada, 2003, pp. 2-3.

¥ Gan Quesada, German. La obra de Cristdbal Halffter: creacién musical y fundamentos estéticos.
Granada: Universidad de Granada, 2003, pp. 2-3.



En los ultimos afios se han producido diversas opiniones desde ambitos
académicos en torno al concepto de postmodernidad en la mdsica; una de las mas
ejemplificadores es la de Kenneth Gloag y su Musicology: The Key Concepts®. Gracias
a la definicion que este autor aporta, ademas de la que establece en su obra
Postmodernism in Music?!, se puede entender de una manera més clara el significado de
“postmodernismo” y las dificultades que existen para clasificar dicho término, toda vez
que sus aportaciones nos dejan entrever las caracteristicas comunes que este estilo
musical tiene con el modernismo. Se debe citar de igual forma el libro Musique et
postmodernité®?, donde se define el postmodernismo como un fenémeno propio de
finales de la década de 1960. Como cita Gloag en Musicology: The Key Concepts y
Postmodernism in Music, fue Jean-Francois Lyotard el primero que lo defini6 en La
Condition postmoderne en 1979, como parte de la ambigledad entre dos términos
(modernismo y postmodernismo), que se necesitan entre ellos y se complementan a

través de su propio rechazo y la necesidad mutua, sin los cuales no se podrian definir.

Una de las caracteristicas fundamentales que vemos en el postmodernismo y que
estd presente en la composicién de Turina de Santos es el juego de palabras que

encontramos en el titulo de la obra, Catdenza (2003).

[...]Turina traza una glosa que enlaza de forma virtuosistica las notas sueltas del tema
de la «Fuga del gato», de Domenico Scarlatti, original tema integrado por seis intervalos
ascendentes seguidos, que ya usara el madrilefio en sus Variaciones sobre dos temas de
Scarlatti, de 1985, situadas siempre en el registro grave del instrumento, y las del
motivo del gato de Pedro y el Lobo de Prokofiev, encomendado al clarinete en dicha
obra, en el registro agudo. De esta doble referencia a dos gatos (cat, en inglés)

musicales deriva el neologismo cat-denza que da titulo a la obra. [...]*

Hay informacién menos precisa en su pagina web?*sobre la obra que igualmente
considerado analizar, para lo cual he extraido informacion del libro de José Luis Temes.
Finalmente, hay que resefiar mi Trabajo de Fin de Grado, La mirada al pasado en José
Luis Turina: andlisis de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985). De esta

manera y mediante la comparacion de ambos analisis, pretendo obtener un trabajo méas

%0 Gloag, Kenneth and David Beard. Musicology: The Key Concepts. London and New York: Routledge,
2005.
?! Gloag, Kenneth. Postmodernism in Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2012
22 Ramaut-Chevassus, Béatrice. Musique et postmodernité. Paris: Presses Universitaires de France, 1998.
23 Temes, José Luis. José Luis Turina. Malaga: Orquesta Filarménica de Malaga, 2005, p. 111.
24 . . .

http://joseluisturina.com/catdenza.html
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completo de manera que este sea de ayuda para la comprension de la obra del
compositor.

1.4.  Fuentes, marco tedrico y metodologia

Los documentos definidos como fuentes directas que se han manejado incluyen
las partituras, grabaciones de las obras y textos del compositor que se encuentran en su
pagina web. Uno de los problemas mas importantes que he encontrado es la escasa
informacion analitica que refleja el compositor sobre su obra por lo que resulta
complicado establecer unos principios de partida cerca del tratamiento de las obras
iniciales. Sin embargo, gracias a esta informacién he podido analizar Catdenza (2003) y
compararla con Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985). Otra desventaja viene
dada por la escasez de grabaciones de las obras que he analizado®.

Para realizar este Trabajo de Fin de Master utilizaré el modelo tripartito semioldgico

que utilicé en mi TFG? donde encontramos:

- El nivel poiético: en este punto se intentara explicar el papel del compositor en
la obra para poder, asi, compararla con la primera pieza que analicé, Variaciones
sobre dos temas de Scarlatti (1985).

- Nivel estético: el espectador forma un papel importante en este punto, ya que se
intentara explicar como afecta esta obra al publico receptor.

- The Trace®, este nivel se puede traducir al anélisis que he realizado de la obra,
de tipo paramétrico. De este modo se podran comparar las dos obras de José
Luis Turina y prestar atencion al analisis que se hace del sélido del que toma el

material primario.

El trabajo fundamental sobre el que se centra esta investigacion es la realizacion
del anélisis de la obra de forma paramétrica. Me he centrado en el analisis de Catdenza
(2003) y las dos obras originales de las que toma el material. Utilizo como fuentes
principales las partituras y la informacion que el compositor facilita de ellas en sus

escritos ademas del resumen que proporciona en cada una de ellas. Después de realizar

> A este respecto, debo sefialar la ayuda prestada por el propio compositor, que se ha reflejado en el
envio totalmente desinteresado de una grabacién de Catdenza y su disposicion a resolver cuantas dudas
me surgieran.

% Nattiez, Jean-Jacques. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music. New Jersey: Princeton
University Press, 1990, pags. 11-12.

27 Jean-Jacques Nattiez propone los términos que dispuso Molino para este nivel: nivel neutro o nivel
material. Se puede definir también como corpus musical.



este estudio, compararé las obras que he analizado de dicho compositor: Variaciones
sobre dos temas de Scarlatti (1985) y Catdenza (2003). Este trabajo lo realizo con el fin
de entender las técnicas compositivas de José Luis Turina. Realizaré un analisis
paramétrico, como hice en mi TFG para que la comparacion entre dichas obras sea mas

completa y facil de cotejar. Los parametros que he tenido en cuenta son los siguientes:

e [Formay estructura.
e Analisis motivico: melodia, ritmo, armonia y dinamica.

e Técnica instrumental.

De esta manera y habiendo realizado el analisis poiético y descriptivo, se puede
comparar los datos obtenidos de las dos piezas del autor. Asimismo concretaré los
rasgos comunes y las diferencias entre las piezas para poder llegar a las conclusiones

sobre el lenguaje y las técnicas de composicion de Turina.

Para realizar una aproximacion mas amplia de lo que ya realicé en mi TFG hacia
el perfil biogréafico del compositor, utilizaré los escritos que el propio autor publicé en
su web. Cuento con la monografia de José Luis Temes®®. De igual forma cuento con un
amplio numero de publicaciones sobre la musica del siglo XX que aunque no sea una
fuente directa, ayuda a comprender mucho mejor los procedimientos que lleva a cabo

Turina.

En relacion con todo lo anteriormente explicado, la estructura de este trabajo se
articula a partir de los objetivos propuestos. Para ello he decidido presentar primero los
objetivos secundarios, para después presentar el andlisis de Catdenza (2003) y la
comparacion de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985) y de esta manera
explicar como el compositor esgrime las obras originales para recrearlas con un estilo

moderno y propio.

%8 Temes, José Luis. José Luis Turina. Malaga: Orquesta Filarménica de Malaga, 2005.
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2. TECNICA INSTRUMENTAL

En este capitulo expongo los aspectos mas relevantes del instrumento, desde una
resefia sobre su morfologia hasta las técnicas especificas que he encontrado en las

partituras, todo esto para conseguir un acercamiento hacia el clarinete®.
2.1. Morfologia

Cuando se habla del clarinete, la imagen recordada mas habitual es la del
clarinete soprano. Las afinaciones varian entre el si bemol y la. Estos dltimos son los
menos comunes, ya que se utilizan normalmente para musica orquestal de los siglos
XV y XIX. No se puede olvidar la existencia de clarinetes “harmonia”, afinados en
do, re y sol, pero son menos comunes y es mas dificil encontrar composiciones para
ellos. El clarinete es un instrumento de viento madera formado por un tubo cilindrico,
donde se encuentran los orificios y las llaves para interpretarlo y construido en madera
de ébano, granadillo, boj, u otros materiales. Para emitir el sonido tiene una embocadura

de con una lengiieta simple. Las secciones de este instrumento son varias®:

- Embocadura o boquilla: estd construida de un material menos poroso,
Ilamado ebonita (caucho endurecido). La eleccion de esta puede ayudar a la
emision sonora de diferentes registros. También ayuda a la controlar las
dindmicas y lograr un sonido homogéneo que ayude a emitir los armonicos
en cada una de las notas. Dentro de esta elemento se distinguen tres partes:

o0 Tabla: seccidn plana sobre la que se apoya la lenglieta.

o0 Camara: donde se encuentra el techo, paredes y bordes.

o0 Trapecio: zona del paso de aire.
Es en esta parte donde encontramos la abrazadera que ayuda a mantener la
cafa y la boquilla unidas, y de esta manera obtener un resultado sonoro

satisfactorio.

! Janet K. Page (I, 1-4), K. A. Gourlay/Roger Blench (I, 5) Nicholas Shackleton. “Clarinet”. En: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 3, 2001 (2% ed.)

2 Villa Rojo, Jesus. El clarinete y sus posibilidades: estudio de nuevos procedimientos. Madrid: Alpuerto,
1984.
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and from the front, with the reed removed (right)

llustracion 1: secciones boquilla.

- Barrilete: se le otorga este nombre por la similitud que tiene con los barriles,
con forma cilindrica y un leve abultamiento en la parte exterior. Se pueden
encontrar distintos tamafios (64-67 milimetros) dependiendo de los cuales
varia la afinacion. Su funcién es “alargar la boquilla”. Gracias a €l se logra

alargar el diapason y por tanto permite afinar el instrumento mas facilmente.

P —

lHustracion 2: ejemplos de barrilete.

- Cuerpo superior e inferior: de forma cilindrica y cénica, se ensancha
ligeramente hacia el pabellon o campana. El secreto de esta pieza esta en la
perforacion de madera que evita la acumulacién del agua y la rotura en la
madera. La mano izquierda se coloca en el cuerpo superior, donde se
encuentran quince agujeros, nueve llaves y tres anillos. En la parte trasera de

este se encuentra un agujero y sobre ella la llave de duodécima. La mano

12



derecha se coloca en el cuerpo inferior, donde se encuentran nueve agujeros,
ocho llaves y tres anillos.
- Campana y pabellon: con una forma totalmente conica consigue aumentar la

resonancia.

vista lateral

<3N

vista pﬂsleriﬂr
cafia

portaoclava
apoyo del pulgar

aro de corcho

vista desmontado ) o
1 2R o0 {JR-omralimosor Ut o —— Hl
boquilla barril tubo superior tubo medio campana

llustracion 3: secciones del clarinete soprano.

Este instrumento es transpositor, es decir que la altura de la nota que suena no
corresponde con la altura de la nota escrita. Si se toma una partitura escrita para
clarinete en Si bemol y tiene una melodia en Do Mayor, realmente lo que suena es Si
Bemol Mayor. En el caso del clarinete en La, si se toca una melodia en Do Mayor, lo

que se escuchara es La Mayor.

Es uno de los instrumentos con un registro muy extenso, por lo que se puede

considerar como uno de los mas versatiles. Este registro supera las cuatro octavas.

/_ﬂ_
.f/— —

I — w0
t

lHustracion 4: registro del clarinete soprano.
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2.2. Técnicas en el clarinete

Jests Villa Rojo® explica como la musica actual ha desarrollado una nueva
forma de interpretar y la evolucidn estética ha conseguido que los instrumentos también
progresen en nuevas técnicas. Me baso en las partituras que he analizado para comentar

las técnicas que tiene que utilizar el instrumentista para conseguir un resultado éptimo.
2.2.1. Sonido real y arménico

Esta técnica sonora consiste en realizar armonicos a la vez que se toca una nota
real. Estos sonidos armonicos son tan abundantes en este instrumento que llega a ser

dificil poder distinguirlos de los sonidos reales®.
2.2.2. Glissando

Es una técnica introducida a la muasica contemporanea desde la mdsica jazz.
Consiste en abarcar un intervalo amplio de manera que el paso por las notas intermedias
resulte inapreciable auditivamente y que se ayuda de la embocadura y de la posicion de
dedos’.
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Ejemplo 1: conjunto 6 de Catdenza. Glissando.

% Villa Rojo, Jests. El clarinete y sus posibilidades: estudio de nuevos procedimientos. Madrid: Alpuerto,
1984. pp. 5-6.

* Villa Rojo, Jests. El clarinete y sus posibilidades: estudio de nuevos procedimientos. Madrid: Alpuerto,
1984. pp. 39-42.

> Villa Rojo, Jesus. El clarinete y sus posibilidades: estudio de nuevos procedimientos. Madrid: Alpuerto,
1984. pp. 73-74.
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2.2.3. Flatterzunge o frullato

Consiste en la vibracion de la lengua con la que se pronuncia una serie de
fonemas, en este caso un constante “rrr...”, aunque también se puede realizar con una
vibracién gutural®. Esta técnica no debe confundirse con el trémolo, que se trata de un

cambio rapido de posicién entre dos notas.

= S —
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Ejemplo 2: Conjunto 3, 4y 11 de Catdenza. Flatterzunge o frullato.

2.2.4. Técnicas extendidas relacionadas con la dinamica

El uso reiterado de reguladores e indicadores de dinamica en dibujos melodicos
0 sonidos determinados lo establecen como un motivo de la obra. Este tratamiento

dinamico se considera una técnica extendida’.

Ejemplo 3: Conjunto 1y 8 de Catdenza. Mismos indicadores de dindmica.

® Villa Rojo, Jesus. El clarinete y sus posibilidades: estudio de nuevos procedimientos. Madrid: Alpuerto,
1984, pp. 72-73.

" Villa Rojo, Jesus. El clarinete y sus posibilidades: estudio de nuevos procedimientos. Madrid: Alpuerto,
1984, pp. 103-106.
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3. MATERIALES PREEXISTENTES DE
LA OBRA DE JOSE LUIS TURINA

Cuando realicé mi estudio sobre la obra de Variaciones sobre dos temas de
Scarlatti (1985), analicé las obras de Domenico Scarlatti de manera paramétrica?®.
Como ya comenté en la metodologia, voy a seguir un analisis paramétrico, donde esté
de manifiesto el estudio de: forma, melodia, ritmo, armonia y dinamica. Ademas de
estos parametros he afiadido el estudio de la técnica instrumental, basandonos en la

particella del clarinete.

3.1. Domenico Scarlatti

3.1.1. INTRODUCCION

Domenico Scarlatti nace en Néapoles (26 de octubre de 1685 - 23 de julio de
1757 con gran herencia musical, ya que en su familia era comin la dedicacion a este
arte. Su padre, Alessandro Scarlatti (1660-1725), también compositor, fue quien influyo
en el respeto que sentia Domenico por el antiguo contrapunto religioso, que expreso
mediante palabra y obra hasta el final de su vida. No hay constancia de que recibiera
formacion musical en ninguno de los conservatorios de Napoles. Sin embargo, se
encuentra mucha documentacion en la que habla de la produccion musical de Scarlatti.
Antes de cumplir los dieciséis afios, este compositor obtuvo su primer trabajo como
masico profesional. El 13 de septiembre de 1701 fue nombrado organista y compositor
de la Capilla Real. (23 de abril de 1891 - 5 de marzo de 1953)

Voy a realizar el estudio de la Sonata K. 30/L. 499, también conocida como
“Fuga del gato”. Se cree que las obras de este compositor fueron concebidas para
6rgano®®. Scarlatti utiliza el nombre de “sonata” para designar sus obras para
instrumento de tecla y en forma binaria. Aplico este termino a las piezas individuales de
los Essercizi, asi como en la mayoria de los manuscritos. Sin embargo, también se
emplea la palabra toccata como sinénimo de sonata. Los términos que utilizé para

definir su musica son los siguientes y denotan variedades tipoldgicas diferenciadas:

28 Hervas Fierro, Marina. La mirada al pasado en José Luis Turina: andlisis de Variaciones sobre dos
temas de Scarlatti (1985). Valladolid: Universidad de Valladolid, 2016.
29 Ralph Kirkpatrick. Domenico Scarlatti. Madrid: Alianza Msica, 1985, p. 129.
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fuga, pastoral, aria, capricho, minué o minueto, gavota y giga.*®

3.1.1.1. SONATA K. 30/L. 499, “FUGA DEL GATO”

Tres de las cinco fugas de Domenico Scarlatti son anteriores a la conocida
“Fuga del gato”. Es muy posible que las compusiera para organo, a pesar de las
irregularidades que presenta la escritura de las partes y la indicacion de las notas
repetidas necesarias para sostener los bajos del clavicémbalo en los puntos de pedal
finales. Con la excepcion de unos cuantos pasajes sobresalientes, la distribucion de las
fugas de Scarlatti siguen la estructura melddica del contrapunto, que permanece
inmovil, donde proporciona acordes de ornamento, o el movimiento en dos partes de
agudo a grave. En las fugas de Domenico Scarlatti es importante la posicion vertical y

momentanea de notas breves o cambiantes sobre la armonia de base sencilla.

Los Essercizi concluyen con la Fuga en sol menor K. 30/ L. 499. Desde un
momento indeterminado de comienzos del siglo XX, se empieza a conocer esta sonata
como Fuga del gato®’. El origen de este nombre estd en la fabula acerca de como
Scarlatti Ilegé a componer el primer motivo que ocupa los tres primeros compases de la
pieza. De acuerdo con dicho suceso fantéstico, Scarlatti tenia un gato Ilamado
Pulcinella que pase6 sobre el teclado e hizo sonar el motivo musical que fue
inmediatamente escritor por el compositor. Gracias a estas notas el compositor

desarroll6 toda la pieza.

Domenico Scarlatti no concibié el sujeto de esta obra para someterlo a un
tratamiento contrapuntistico melddico. Lo utilizé para delimitar las armonias bésicas
sobre las cuales levant6 la obra empleando diversas modulaciones. Basandose en estas
armonias, comienza con un enredo de notas fugaces, suspensiones, sincopas, intervalos
extravagantes y cambios de la orientacion melddica que crean una impresion de riqueza

que supera, con creces, el contenido contrapuntistico real. *?

% Ralph Kirkpatrick. Domenico Scarlatti. Madrid: Alianza Mdsica, 1985, p. 117-146.
31 Ralph Kirkpatrick. Domenico Scarlatti. Madrid: Alianza Msica, 1985, p. 130.
32 Ralph Kirkpatrick. Domenico Scarlatti. Madrid: Alianza Mdsica, 1985. p. 130
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3.1.2. ANALISIS DESCRIPTIVO
3.1.2.1. Forma

Esta pieza se puede definir como una sonata con sus tres secciones, aunque con
un caracter fugado por cémo se conduce la repeticion del “sujeto”, de caracter
sincopado (la melodia con la que comienza la obra y que se ve repetida a lo largo de la

pieza). Estas tres secciones son:

1. Exposicion (cc. 1-33): al comienzo de la sonata. Aqui es donde se

presenta el sujeto o tema principal, que sera repetido por las dos voces.
Este motivo se puede repetir varias veces. La caracteristica principal del
sujeto es la repeticién en su quinta-, como vemos en los compases 1y 6,
donde pasa de un “sol” a un “re”. Ademas, se puede apreciar cOmo se

superpone el sujeto a una melodia superior en los primeros 9 compases.
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Ejemplo 4: fragmento (cc. 1-8) de la Fuga del gato. Repeticidn en su quinta y superposicion de

la melodia.

2. Desarrollo (cc. 34-118): en este caso se presenta en la tonalidad

principal, sol menor. Se ven distintas modulaciones a los grados cercanos

de la tonalidad principal.

Recapitulacion (cc. 119-152): Esta seccion presenta de nuevo el motivo o sujeto principal que se

ha marcado en los tres primeros compases, pero de una forma modulante, ademas de
encontrarse las dos voces marcadas en la partitura del analisis con los colores amarillo y
naranja. Vuelve a la tonalidad principal para acabar en una cadencia perfecta sobre la ténica de

sol menor.
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3.1.2.2. Melodia

Se encuentra un didlogo entre las voces, intercambiandose el motivo principal,

que, como Yya se ha comentado, se encuentra en los tres primeros compases de la sonata.
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Ejemplo 5: Fragmento (cc. 1-3 y cc. 27-28) de la Sonata K. 30/L. 499 de Scarlatti. Dialogo
entre las dos voces, ya que se cambian la melodia.

Se trata de una pieza con una figuracion mas larga, por lo que da una sensacion
de mayor reposo en cuanto a la velocidad de la pieza. Este reposo se ve perturbado por

la presencia de tensiones gracias a su armonia. Se puede observar cémo el compositor

tiene un gusto por el movimiento contrario de dedos.
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Ejemplo 6: fragmento (cc. 9-10) de la Sonata K. 30/L. 499de Scarlatti. Movimiento contrario
de dedos.

Lo que llama la atencion es el uso menos frecuente del cambio de clave, ya que

en muchas ocasiones se encuentra una melodia aguda en la mano izquierda. Esto lo

vemos ejemplificado en el compas 9.
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Ejemplo 7: Fragmento (cc. 9) de la Sonata K. 30/L. 499 de Scarlatti. Notas agudas en la mano

izquierda, en clave de fa.

3.1.2.3. Ritmo

Esta pieza se encuentra en un compas de 6/8. Aunque se trate de una obra con
anotaciones de un tempo moderato, la negra con puntillo esta igualada a 120. Las
figuraciones mas comunes que se hallan a lo largo de esta pieza son las corcheas,
también negras con puntillo, en la “melodia del gato” y algo menos comun es la
utilizaciobn de negras y corcheas. Esta sonata evoluciona hacia un estilo mas

contrapuntistico y sincopado, como se puede ver al principio de la obra.
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Ejemplo 8: Fragmento (cc. 61-62) de la Sonata K. 30/L. 499 de Domenico Scarlatti. Estilo

puntillado y sincopado sobre la que se basa esta pieza.

Al final, en los Ultimos cuatro compases, se encuentra un rallentando que

cadencia en la tonica de sol menor.
3.1.2.4. Armonia

Este compositor es uno de los més extravagantes en las composiciones para
clavicémbalo. Los grados sobre los que se basa la armonia de Scarlatti son sencillos

tonica (1), dominante (V) o subdominante (IV), pero, ademas, incorpora mas
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frecuentemente armonias mas complejas como pueden ser el quinto grado en modo

menor, y las dominantes secundarias (V/V) que se hallan en el compas 14.
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Ejemplo 9: Fragmento (cc. 14) de la Sonata K. 30/L. 499 de Domenico Scarlatti. Subdominante
sobre la dominante (I\VV/V) en el primer tempo y una dominante con séptima de la dominante
(V+7/V) en el segundo tempo del compas.

No se puede olvidar que las modulaciones por las que pasa la sonata, son las mas
cercanas a la tonalidad principal. La obra comienza la tonalidad de sol menor, para
después traspasar las tonalidades cercanas. En la parte central de la obra, que he
definido como “desarrollo”, se encuentra la mayor parte de las modulaciones hacia los
grados mas cercanos, como son las tonalidades de Sol Mayor (IM), re menor (vm) y Re

Mayor (V); tonalidades que se ven reflejadas en la partitura analizada.

No solo hay modulaciones, sino que también se encuentran pequefias flexiones
que estabilizan el asentamiento de la tonalidad. Esto lo podemos encontrar en primera
seccién de la obra, la exposicién, como en el compas numero 14 que he citado
anteriormente. También se encuentra en los compases 8 y 9, donde hay una flexién

hacia el Re Mayor.
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Ejemplo 10: Fragmento (cc. 8-9) de la Sonata K. 30/L. 499 de Domenico Scarlatti. Flexion

hacia Re mayor (homoénimo mayor de la tonalidad principal).
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Se encuentra un uso de superposicion de grados de una misma tonalidad. Esto se
observa en el compés 5, donde, ademéas de ser una flexion hacia la tonalidad de Re
menor, hay distintos grados. En la voz superior una séptima de la dominante de Sol
menor (VII/V) y en la voz inferior un segundo grado sobre la quinta (11/V). No solo
ocurre en este compas, se encuentra a lo largo de la pieza. Otro ejemplo de esto ocurre
en el compas 144, donde la voz superior usa la subdominante de sol, mientras que en la

voz inferior se encuentra el quinto grado de sol.

-
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Ejemplo 11: fragmento (cc. 5-144) de la Sonata K. 30/L. 499 de Domenico Scarlatti.

Superposicion de grados que se han mencionado.

Scarlatti cadencia sus obras en unisono o en arpegio quebrado. Nunca coloca los
grados mas densos al final de la obra, por lo que se ve esta tension en la parte central de

la obra. El compositor juega con la armonia de la obra en las tres secciones de la sonata.
3.1.25. Dindmica

Teniendo en cuenta que se trata de una pieza que se compuso para clavicémbalo,
Scarlatti consiguié que la obra fuera densa dinamicamente. Esto ocurre por los matices
y anotaciones existentes en los puntos de mayor intensidad expresiva de la pieza. La
dindmica ofrece la capacidad de crear contrastes dentro de las posibilidades del
instrumento. Se mueve en un &mbito de dinamicas mas amplio que en el anterior, por lo
que pasa por fortes, pianos y dindmicas que hacen que la obra sea mas enérgica: me
refiero a los diminuendo y a los crescendos que aparecen a lo largo de toda la pieza y en

las distintas voces.
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Ademas, es comun encontrarse la superposicion de dinamicas entre las dos
voces, esto se debe a que el compositor ha querido resaltar més una voz en el que hay
una mayor textura en la obra, como ocurre entre los compases 109 y 112.
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Ejemplo 12: fragmento (cc. 109-112) de la Sonata K. 30/L. 499 de Domenico Scarlatti.

Densidad de texturas ayudandose de la dinamica para aumentar la tension.
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3.2. Sergel Prokofiev

3.2.1. SITUACION SOCIAL Y POLITICA

Antes de comenzar a explicar la obra de Sergei Prokofiev (23 de abril de 1891 -
5 de marzo de 1953) se debe tener en cuenta la situacion social y politica que habia en
Rusia. La Revolucién de octubre de 1917 no solo trajo el final del Imperio ruso sino que
condujo a la sociedad a crear la Union de las RepuUblicas Socialistas Soviéticas. A raiz
de esta formacion, muchos de los artistas del pais temieron el futuro que este nuevo
gobierno y lo abandonaron después del estallido de la Revolucion. Viadimir Ilyich
Lenin (1870-1924) definid el arte como algo perteneciente al pueblo y que debe tener

sus raices en él,

En la década de 1920, el gobierno favorecié un clima experimental para el
desarrollo de las artes en Rusia. Ademés, hubo un intercambio de influencias con
artistas contemporaneos europeos que se fomenté desde el interior del régimen. El
nuevo arte contemporaneo que este defendia supuso un rechazo al pasado y una acogida
para los nuevos medios técnicos y actitudes estéticas de la era moderna. Este caracter
progresista del arte soviético no dur6 mucho tiempo, dado que, desde el principio, se
extendié el desacuerdo acerca de qué tipo de arte era el mas idéneo para la nueva
sociedad.

A partir de esta contraposicion de doctrinas, se desarrollaron dos escuelas de

composicion opuestas, aunque tenian en comun la defensa de la ideologia comunista:

- Asociacion para la Mdasica Contemporénea: defendia las tendencias més

avanzadas del modernismo musical.

33 Citado por Schwarz, Boris. Music and musical life in Soviet Russia, 1917-1981. Bloomington: Indiana
University, 1983, p. 3.

[...] “Art belongs to the people. It must have its deepest roots in the broad masses of workers. It must be
understood and loved by them. It be rooted in, and grow with, their feelings, thoughts, and desires. It must
arouse and develop the artist in them. Are we to give cake and sugar to a minority when the mass of
workers and peasants still lack black bread? ...So that art may came to the people, and the people to art,
we must first of all raise the general level of education and culture”. [...]

Traduccion propia: “El arte pertenece al pueblo. Debe tener sus raices mas profundas en las grandes
masas de trabajadores. Debe ser entendido y amado por ellos. Estar arraigado en, y crecer con, sus
sentimientos, pensamientos y deseos. Debe despertar y desarrollar al artista en ellos. ; Debemos dar pastel
y azUcar a una minoria cuando la masa de obreros y campesinos todavia carece de pan negro? ... Para que
el arte llegue al pueblo y el pueblo al arte, primero debemos elevar el nivel general de educacion y
cultura.”
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- Asociacion Rusa de la Musica del Proletariado: partidaria de una musica sencilla

y libre de cualquier tipo de pretension artistica.

Con la muerte en 1924 de Lenin y la llegada al poder de Joseph Stalin (1878-
1953), comenzaron a realizarse varias reformas en las que las artes se vieron afectadas,
pero no fue hasta 1930 cuando Stalin asumid definitivamente el control total del
gobierno del pais. Aunque Stalin apenas uso el arte, excepto como arma politica, sus
puntos de vista coincidian con la Asociacion rusa de la masica del proletariado. De esta
manera defendia que el arte debia ser directo y convencional, con un lenguaje arraigado
en las tradiciones folkléricas y populares. Desde este punto, en 1932, se firmd un
decreto “Acerca de la reconstruccion de las organizaciones literarias y artisticas” donde
se limitaban las creaciones artisticas. Esto consiguié que hubiera una disminucién de la
variedad que habia caracterizado al arte ruso durante la mayor parte de la década de

1920. Desde este momento se instaura un periodo de represion y de obediencia absoluta.

En este afio, 1932, se fundd la Union de Compositores Soviéticos afiliados al
gobierno, que sustituye a las dos asociaciones de compositores independientes que se
han mencionado anteriormente. Esta organizacion tenia la obligacion de cefiirse a la
vision oficial soviética de que el arte debia “retratar la realidad en su desarrollo
revolucionario”. La musica tenia que tratar “sobre algo”, especialmente se queria que
tratar sobre las virtudes positivas y Utiles de la nueva sociedad. Esta posicion estética se
conoce como realismo socialista y determing la direccion de todas las artes en la URSS

desde 1932 en adelante.®*

3.2.2. INTRODUCCION

Sergei Prokofiev (23 de abril de 1891 - 5 de marzo de 1953), nacié con un
talento musical excepcional, pudo desarrollarlo a edad muy temprana gracias a criarse
en el seno de una familia de tradicion musical. Ademas de recibir clases de la mano de
su madre, Maria Grigorievna Zhitkova, en 1902 logré formarse bajo la tutela de
Reinhold Gliére, a la temprana edad de once afos. Dos afios mas tarde, este enfant
terrible ingresd en el Conservatorio de San Petersburgo, donde se gradudé en 1909 y

donde recibi6 la maxima mencidn al acabar los estudios de piano en 1914.

34 P, Morgan, Robert. La musica del siglo XX. Madrid: Akal, 1994. pp. 256-258.
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El antirromanticismo y el antisentimentalismo estuvieron presentes en su
temperamento y fueron evidentes desde sus primeros afios. Efectivamente, el
“clasicismo” parece ser su segunda naturaleza. El mismo en una entrevista para el New
York Times® explicd que deseaba alcanzar una expresividad mas sencilla y melddica.
También comenta que “existe una vuelta hacia las formas clasicas, que comparto
totalmente[...] En el campo de la musica instrumental o sinfonica[...] no deseo nada
mejor, nada més flexible o completo que la forma sonata, que contiene todo lo necesario
para alcanzar mi propésito estructural”®. El trabajo que realza este pensamiento es la
Sinfonia “Cldsica” (1917), compuesta para una pequefia orquesta. Esta pieza no solo
hace referencia al estilo del siglo XVIII, sino que también sigue el prototipo formal de

la forma sonata (en su género sinfonico) del clasicismo.

Los rasgos tipicos que caracterizan el estilo de Sergei Prokofiev se observan en
el comienzo de una de las veinte piezas breves para piano, escritas entre 1915 y 1917,
bajo el titulo de Visiones fugitivas. Aunque se fuera de Rusia a una edad temprana y tras
el estallido de la Revolucion de 1917, nunca se sintié totalmente en casa en Europa
occidental. Tras visitar en varias ocasiones Union Soviética a finales de la década de
1920 y principios de 1930, se reinstald en este pais en 1936, el afio en que compuso
Pedro y el lobo. Mientras que los virtuosos soviéticos eran populares en el extranjero, la
musica soviética era menos aceptada. Prokofiev ya se habia reivindicado como gran
compositor antes de que estuviera definido como “compositor soviético” y Su
popularidad, aun habiéndose mudado a la URSS, no disminuy6. Las obras que compuso
después del regreso a Moscu en 1933 - las suites forman el Lieutenant Kije y Romeo y
Julieta, el Concierto para violin n°® 2, Pedro y el lobo — fueron recibidos calurosamente

y ampliamente difundidos.®’

Su vuelta a esta sociedad con el liderazgo de Stalin coincidié con el intenso y
progresivo arte en Rusia y con la aparicion del realismo socialista como estilo oficial del
Partido Comunista®. Finalmente, en 1948, emiti6 un decreto que atacaba los elementos
progresistas del arte ruso, por lo que fue censurado y se definié como musica “ajena al

pueblo ruso”. La vuelta a su pais no fue facil, ya que muchas de sus obras fueron

3% Prokofiev, Sergei, entrevista de Olin Downes. New York Times (2 de febrero de 1930)

3 P, Morgan, Robert. La musica del siglo XX. Madrid: Akal, 1994. p. 259.

37 Schwarz, Boris. Music and musical life in Soviet Russia, 1917-1981. Bloomington: Indiana University,
1983. p. 135.

38 P, Morgan, Robert. La masica del siglo XX. Madrid: Akal, 1994. pp. 261-263.
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recibidas con indiferencia e incluso algunas de ellas fueron ineditas. En sus esfuerzos
por encontrar un lenguaje musical accesible a un publico amplio, se acerc6 a un nuevo
género, la canciéon “cancién masiva”®®, pero los resultados no fueron memorables.
Superados estos fracasos, hubo una serie de obras maestras que acrecentd importancia a
la figura de Sergei Prokofiev. En general, se encuentra una mayor calidez y mas
expresividad en el lenguaje musical de Prokofiev de la década de 1930. Sin duda, se
puede entender este fendmeno como una confrontacion con el “nuevo” publico

soviético. En 1937 expresé que el problema de llegar al pueblo estaba en su mente:

[...] “Music in our country has become the heritage of vast masses of people. Their
artistic taste and demands are growing with amazing speed. And this is something the

Soviet composer must take into account in each new work”. [...]%
3.2.3. PEDRO Y EL LOBO

Compuesta por Sergei Prokofiev en 1936, cuando ya estaba asentado en la
URSS, esta pieza es una obra para nifios, con el texto adaptado por el propio
compositor. Fue en 1935 cuando Natalia Satz (1903-1993) y el Teatro Infantil Central
de Moscu encargaron una sinfonia para nifios a Prokofiev. Esto ocurrié por la asiduidad
con la que iban Prokofiev y sus hijos a ver las representaciones del teatro que se hacian
para los nifios. Como ya he comentado, se intentaba incentivar el gusto por el
aprendizaje y la cultura. Los instrumentos debian caracterizar al personaje, por lo que
habia que elegir acertadamente como representar a cada personaje. Por ejemplo: es mas
facil imaginar el canto del pajaro unido al sonido de una flauta que al de un fagot, que
estaria mas unido al timbre del pato. Por lo que el compositor otorga un instrumento y

un tema musical a cada personaje:

- Pedro: violin, violas, violonchelos y contrabajos.
- Abuelo: fagot.

- Péjaro: flauta travesera.

- Pato o ganso: oboe.

- Gato: clarinete.

- Lobo: 3 trompas en mi.

39 “the mass song”. Falta indicar la referencia bibliografica de donde procede.

40 Schwarz, Boris. Music and musical life in Soviet Russia, 1917-1981. Bloomington: Indiana University,
1983. p. 117. Traduccion propia: “La mdsica en nuestro pais se ha convertido en la herencia de grandes
masas de personas. Su gusto artistico y demandas estan creciendo a una velocidad asombrosa. Y esto es
algo que el compositor soviético debe tener en cuenta en cada nueva obra.”
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- Cazadores: timbales y bombo.

Con respecto a los personajes, Prokofiev fue més lejos, puesto que tejié una
trama alegodrica con profunda carga irénica en la que, bajo la méscara de cada uno, se
esconde un simbolo de la sociedad: el abuelo seria la autoridad; el nifio, el arrojo y la
irreflexion frente al peligro; el pajaro, el héroe; el pato, el burgués cobarde; el lobo, el
perverso y maligno enemigo; los cazadores representarian la fuerza del mundo adulto.**
La obra la completd en dos semanas desde el momento del encargo. Su estreno se
produjo el 2 mayo de 1936, en un concierto de la Sinfénica de Moscd, dirigida por el
propio Sergei Prokofiev*?. La acogida no fue muy favorable*3, pero, con el tiempo,
Pedro y el lobo, alcanz6 los objetivos que Prokofiev habia estado persiguiendo. Sus
melodias, su ingenio y su inocencia la han convertido en un auténtico “clasico”, que ha
servido como modelo a otras composiciones de autores dispares, basadas en la misma

estructura “cuento-musica”. **

3.2.3.1L Argumento

El joven ruso llamado Pedro, vive con su abuelo, que es lefiador, en una casa del
bosque. Un dia, el joven sale de la casa y deja abierta la puerta del jardin para hacerse
amigo de un pajaro. El pato sale de la casa para nadar en un estanque cercano. El pajaro
y el pato discuten. En aguel momento, el gato de Pedro, sigiloso, intenta atrapar a las
aves y Pedro les aconseja que se pongan a salvo. Entonces el pajaro se pone a cubierto
en un arbol, mientras el pato nada al centro del estanque. Cuando esto ocurre, aparece el
abuelo para reprender a Pedro por estar en el prado diciéndole que le puede apresar el
lobo del bosque. Pedro le contesta que no tiene miedo y que atrapara al lobo porque es
muy valiente. EI abuelo le increpa cogiéndole de la oreja y metiéndolo en casa. Poco
después aparece el lobo, el gato se pone a salvo en un arbol pero el pato no consigue
huir y el lobo lo atrapa para comérselo. Pedro presencia la escena mirando a través de

una junta de la puerta.

El joven traza un plan para llevarlo a cabo. Se engancha a una cuerda y salta el muro del

jardin, de esta manera consigue subirse a la rama de un arbol. Le pide al pajaro que

41 Teatro Real, Pedro y el lobo, Serguéi Prokofiev: Cuento musical para narrador y orquesta, op. 67.
(Madrid: Teatro Real, 2014-2015).

42 Prokofiev solia decir: “Mi musica siempre se podra resumir en estas palabras: melodia y sencillez”.

4 Prokofiev, Sergei. Autobiografia. Madrid: Intervalic University, 2004, pp. 92-94.

4 Como El Sastrecillo valiente (1950) de T. Harsanyi, o El elefante Babar (1940-1945) de Poulenc, entre
otros.
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vuele alrededor del lobo para distraerlo, mientras él prepara un nudo corredizo, baja la
cuerda y consigue atrapar al lobo por la cola. El feroz lobo intenta liberarse, pero Pedro
consigue que eso no ocurra. Entonces aparecen los tres cazadores que venian rastreando
al lobo y se preparan para dispararle pero Pedro les convence para que le ayuden a
llevarlo al zooldgico. Todos emprenden el viaje, orgullosos y felices por haber acabado
con el terror. Al final se puede oir al pato en el interior de la barriga del lobo pues se lo

habia tragado sin morderlo.

3.2.4. ANALISIS DESCRIPTIVO
3.24.1. Forma

Esta pieza se define como cuento musical con un estilo claramente neoclasico®.
No obstante, se diferencia de las deméas de su autor por el uso de la musica para el
aprendizaje. Esto quiere decir que la musica esta al servicio del cuento, por lo que es el
argumento el que condiciona su division en secciones. He realizado una division de la

obra en la que se pueden diferenciar ocho fracciones en funcién de los personajes:

Introduccidn: esta seccion es narrada. De esta manera, el compositor presenta los
instrumentos que forman parte de esta pieza, incluyendo un pequefio fragmento

de los temas que les representan:
e Flauta: P4jaro.

Allegro (J =176)
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Ejemplo 13: tema del pajaro.
e Oboe: Pato.

A | L'istesso tempo (e = 92)
-
% ?f TR
Ejemplo 14: tema del pato.

4 Redepenning, Dorothea. “Sergey Prokofiev”. En: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
vol. 20, 2001 (2 ed.), pp. 404-423
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e Clarinete en la: Gato.

=

Ejemplo 15: tema del gato.
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e Fagot: Abuelo.

Poco piu andante (J =92) 3
b 1

Ejemplo 16: tema del abuelo.

e Trompas (en mi): Lobo.

Andante molto {J =66)
—_—

Ejemplo 17: tema del lobo.

e Timbales y bombo: Cazadores.

Andantino #=92) _
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Ejemplo 18: tema de los cazadores.

e Cuerdas (violin, viola, violoncello y contrabajo): Pedro.

Py Allegro moderato (J = 116)
i 1

Ejemplo 19: tema de Pedro.
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1)
2)

3)

4)

5)

6)

Pedro (cc. 1 - 13): una marcha infantil para cuerdas en Do Mayor.

El péajaro (cc. 14 - 46): el pajaro en la rama interpreta temas que le

representan, pero, ademas, hace repeticiones de la marcha que hace

referencia a Pedro. También en la tonalidad de do mayor.

El pato (cc. 47 - 111): El pato pasea hacia el estanque porque Pedro deja la
puerta de la casa abierta. En la tonalidad de La bemol Mayor con pequefias
flexiones a la tonalidad menor. En esta seccion se pueden ver tres partes
(aba’):

i. a(cc. 47 - 80): con figuracion lenta y con pequefias flexiones

hacia la tonalidad menor.
ii. b (cc. 81 - 88): con figuracion mas rapida que en la seccion

“a”. También en la tonalidad de la bemol mayor.

iii. a’ (cc. 89 - 111): se puede ver que se trata de la variacion de

la primera seccion de este apartado. Para finalizar esta seccion
de la obra completa, el compositor ha decidido acabar con en
la tonalidad de do mayor con rittardando para dar paso a la
seccién del gato.

El gato (cc. 112 - 160): en la tonalidad de Do Mayor aparece el felino

intentando cazar al pato. También se trata de una seccion tripartita (aba). En
este punto, la narracién se encuentra en la seccién b.
i. a(cc.112-131)
ii. b(cc.132—148)
iii. a(cc. 149 - 160)

El abuelo (cc. 161 - 202): en la tonalidad de si menor y en un registro grave,

el abuelo regafa para llevar a casa a Pedro. El joven se diferencia, ademas de
por el tema que le representa, por la tonalidad en Si bemol Mayor.
El lobo (cc. 203 - 406): aparece el lobo representado por el sonido de tres

trompas en mi, en la tonalidad de sol menor. Esta seccién la he dividido, al
ser mas larga que las demas, en las partes en las que aparecen cada uno de
los personajes:

i. Gato (cc. 216 - 229): cuando aparece el lobo, el gato se sube

al arbol donde se encontraba el pajaro. Esto esta representado

por una subida melédica.
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ii. Pato (cc. 230 - 268): el pato, sin haberlo querido, sale del

estanque asustado. EI motivo del pato aparece en dinamica
forte. Mientras, el lobo, motivado por la melancolia del pato
intenta cazarlo.

iii. Pajaro y gato (cc. 269 - 305): los temas de estos personajes se

entrelazan en la obra. La tensién aumenta.

iv. Pedro (cc. 306 - 406): En la tonalidad de re mayor este

personaje traza un plan para poder cazar al lobo. En esta
seccion, el pajaro revolotea para despistar al lobo mientras
Pedro le atrapa con una cuerda. Cuando atrapa al lobo, las
cuerdas tocan al unisono.

7) Los cazadores (cc. 407 - 477): comienzan las cuerdas para dar paso a la

aparicion de los cazadores interpretados por la percusion en el compas 411.
Se puede diferenciar una marcha rusa en una tonalidad menor. Aparecen los
disparos de los cazadores interpretados por los timbales. En el compas 445
aparece Pedro pidiendo que no disparen y les convence para llevar al lobo
al zooldgico, esto aflora con el tema de Pedro a modo de vals en registros

agudos. Los vientos acaban uniéndose en la tonalidad de mi mayor.

Marcha triunfal (cc. 478 — 596): en esta seccion se vuelve a la tonalidad de do mayor, mientras

suenan como en un desfile los temas de Pedro, los cazadores, el lobo, el abuelo, el gato y el
pajaro. En el compas 586 se puede escuchar al pato dentro de la barriga del lobo, para volver, en
el compas 591 a la conclusion de la obra, en un 12/8. Cadenciando finalmente en la tonica de do

mayor.
3.2.4.2. Melodia

Se trata de una melodia clara y ligera, con tendencia general hacia la homofonia
entre los instrumentos, pero, a la vez, se puede ver como Prokofiev consigue que, aun
siendo sencilla, sea de igual forma virtuosistica, por lo que el intérprete debe ser un
experto en su instrumento. Un claro ejemplo lo encontramos en la seccion donde se

unen los instrumentos de cuerda en la misma melodia:
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Ejemplo 20: Fragmento (cc. 360-361) donde Pedro atrapa al lobo en Pedro y el lobo, de
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Sergei Prokofiev

Esto también lo encontramos en la seccidn de vientos y cuerdas, donde estas dos

familias se unen para crear cambios de textura:
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Ejemplo 21: Fragmento (cc. 366-368) con cambios de textura, en Pedro y el lobo, de Sergei
Prokofiev

Al estar la musica al servicio de la palabra, se puede ver como hay un
juego/dialogo entre todas las voces. Para ver esta contraposicion he seleccionado estos

compases, donde se ve el pequefio grupo solista entre los que se encuentra el clarinete:
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Ejemplo 22: Fragmento (cc. 112-115) de Pedro y el lobo. Seccion del gato, parte A.
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Ejemplo 23: Fragmento (cc. 137-149) de Pedro y el lobo. Seccion del gato, parte B.

También se puede ver esta contraposicion de texturas en la seccion del abuelo:
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Ejemplo 24: Fragmento (cc. 184-187) de Pedro y el lobo. Seccién del abuelo.
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Ejemplo 25: Fragmento (cc. 196-198) de Pedro y el lobo. Seccidn del abuelo.

La orquestacion de esta obra nos deja entrever las caracteristicas del
neoclasicismo, entre las que estan el uso de orquestas pequefias, que consiguen que haya
una textura contrastante de la pieza. También el uso del concerto grosso ayuda a que

se cree este fendmeno. El contrapunto también se puede ver en la pieza:
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Ejemplo 26: Fragmento (cc. 260-254) de Pedro y el lobo. Seccion del lobo.
3.24.3. Ritmo

Esta obra comienza en un compas de 4/4, pero, como veremos, hay varios
cambios de compas. De esta manera, el compositor se ayuda para construir las melodias

y para conseguir que la obra tenga mas dinamismo. Hay varios cambios:

- 4/4: Las dos primeras secciones, Pedro y el pajaro, se mantienen en este compas.

o Pedro: Andantino (negra igual a 92).
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o P4jaro: Allegro (negra igual a 172).

- 3/4: Es en el compés 47, seccion del pato, donde el compas cambia. Con una
igualdad de negra igual a negra que venia dado desde la seccion anterior del
pajaro.

- 4/4: cambia en el compas 112, en la seccidn del gato con una indicacion de
Moderato en la seccién A (cc. 113), Allegro, ma non troppo, con igualdad de
negra igual a 152-160 (cc. 132) y vuelve al moderato en el compéas 149. Este
compas continda en la seccién del abuelo (cc. 161) con la indicacion de Poco
pit andante, mas tarde, en el compas 180 hay cambio a Andantino, come prima,
para volver en el compas 190 a un Andante. Este compas se mantiene, con un
cambio constante de indicacion de tipo de velocidad que se busca, hasta el
compas 216.

- 2/2: en el compas 216, en la seccion del lobo, en el momento que aparece el
gato, con una indicacion de nervoso igualando la blanca a 96.

- 3/4: en el compéas 230 con la igualdad de negra igual a 160 y la indicacion de
allegro. Esto se encuentra en la parte donde se encuentra la interpretacion solista
del pato.

- 4/4: con un allegretto en el compas 269 y la igualdad de negra a 116, el pajaro y
el gato hacen su intervencion dentro de la seccion del lobo. Pedro, en el compas
306, también continua en este compas pero con un andantino, come primay la
igualdad de negra a 92. Los cazadores también se encuentran en este compas
binario con la indicacion de allegro moderato y la igualdad de negra a 116.

- 3/8: en el compas 445 aparece este cambio de compas. Comienza esta seccion
con un calderdn, dejando con incertidumbre al pablico.

- 4/4: en el compéas 478 con la indicacion de moderato. Y comenzando, de igual
forma con un calderon.

- 3/4: en el compas 586, en estos cinco compases es cuando se escucha al pato
dentro de la barriga del lobo.

- 12/8: en el compas 591 comienza este compas ternario con un accelerando y de

esta manera concluir la obra.

Como se puede observar, hay cambios constantes de compas, pero caracterizan

también a los personajes que aparecen en la obra.

- Pedro, el abuelo: 4/4.
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- Cazadores: 4/4, 3/8.
- P4jaro y pato: 3/4.

- Gato: 4/4.

- Lobo: 4/4 - 2/2.

Todos comparten el 12/8 por la marcha triunfal en la que participan todos. También
encontramos calderones, ritardando, accelerando, cambios de ritmo como he indicado

anteriormente, entre otros.
3.2.4.4. Armonia

Sergei Prokofiev se consideraba su musica melddica y sencilla. Esto lo vemos en
esta pieza, donde la armonia modula a tonalidades mayores normalmente. Hace un viaje

a distintas tonalidades para acabar de nuevo en la tonalidad principal:

DoM (cc. 1) > DobM (cc. 14) - LabM (cc. 47) - DoM (cc. 112) - SiM (cc. 149) >
fam (cc. 161) = SibM (cc. 180) - ReM (cc. 190) - solm (cc. 203) - SibM (cc. 216)
- DoM (cc. 238) > LabM (260) > DoM (cc. 269) - fam (cc.289) - ReM (cc. 306)
- DoM (cc. 327) > MiM (cc. 430) - LabM (cc. 445) - MiM (cc. 462) - DoM (cc.
478) > ReM (cc. 540) - DoM (cc. 549) - LabM (cc. 586) - DoM (cc. 591).

Como se puede observar, siempre se encuentra en tonalidades proximas y afines
a Do Mayor, siendo esta una referencia central. Parece que este compositor considera
que cualquier seccion es susceptible de pasar de mayor a menor en el transcurso de la
obra completa, de esta manera se puede considerar un uso de claroscuros dentro de esta

pieza.

También se puede observar como hay disonancias dentro de esta obra:

Ejemplo 27: Fragmento (cc. 247) de Pedro y el lobo. Seccién de cuerdas.
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Asimismo, se puede decir que esta pieza, aungque parezca sencilla

arménicamente a primera vista, claramente, tras el analisis, es compleja.
3.245. Dinémica

La dindmica se puede usar como un apoyo para estudiar la expresividad de la
obra. Junto a la armonia, la melodia, la velocidad y las figuraciones ritmicas
contribuyen a que se forme un contraste y a que se dé un caracter diferente a cada
seccidn de la pieza. Se mueve mayoritariamente entre las dinamicas de piano y forte,
pero sin excluir dinamicas tales como pianisimo o fortisimo, que contribuyen a dar
sensibilidad y fuerza. No solo gracias a estas indicaciones, sino también a los picados,
se da una sensacion de “juego” dentro de la pieza, como podemos ver en el compas 269

en la melodia del gato:
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Ejemplo 28: Fragmento (cc. 269-273) de Pedro y el lobo. Tema del gato.

“? VTl

También se encuentras indicaciones de expressivo para dar un caracter distinto
y de esta manera pueden expresar alegria, tristeza, entre otros. Esto lo encontramos, por
ejemplo, en la melodia del pajaro, la flauta:

u:"ﬂg‘@
- P cspress.

Ejemplo 29: Fragmento (cc. 276) de Pedro y el lobo. Melodia en clave de sol del pajaro

cuando estan en el arbol huyendo del lobo.

También encontramos indicaciones relativas al atague y que afectan al resultado
dinamico, como pizzicatos, senza sordino arco (sin sordina, con arco). De igual forma,
estos términos ayudan a los instrumentos de cuerda a conseguir un caracter distinto

dentro de la obra.
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4, JOSE LUIS TURINA

4.1. INTRODUCCION

Este nieto de Joaquin Turina es un reconocido compositor en la Espafia de
principios del siglo XXI. Nace en Madrid en 1952 y comienza a formarse musicalmente
en el conservatorio de Barcelona. En 1973 vuelve a la capital espafiola para recibir, en
el conservatorio madrilefio, educacion en violin, clave y piano. Se convierte en uno de
los alumnos mas destacados de armonia, contrapunto y fuga. Finalizados estos estudios
que abarcan la composicion, comienza a establecer conocimientos de direccidn
orquestal y de esta manera comienza su camino en el terreno compositivo de la mano de

Antdn Garcia Abril, Roman, Alis, Carmelo Bernaola y Rodolfo Halffter.

La formacion en estos campos le abren las puertas como docente en distintos
conservatorios de Espafia, entre los que se encuentra el Conservatorio Superior de
Musica de Cuenca. En 1985 es profesor de Armonia en el Real Conservatorio Superior
de Musica y a partir de 1992 en el Conservatorio Profesional de Musica Arturo Soria,
ambos en Madrid. Esta es una pequefia referencia hacia su formacion y carrera
profesional que se puede consultar en su pagina web y en la monografia de José Luis
Temes, José Luis Turina. Sus obras han participado en numerosos certamenes
nacionales e internacionales, como la Semana de Mdusica Religiosa de Cuenca, el
Encuentros de Musica Contemporanea de Lisboa, el Festival de Musica de La Rochelle
(Francia), el Festival VValenciano de Musica Contemporanea por el que compuso la obra

Catdenza en 2003, entre otros.

Ante la herencia de la tradicién cultural de la que forma parte, este compositor
ha compuesto un largo e importante catdlogo, en la que su musica ha ido
evolucionando, y ha ido incorporando distintos conjuntos. Incluso se encuentra una
composicion caracteristica titulada Duo (1996) para dulzaina y oboe. Tiene un ndmero

de obras superior a las 150 entre 1978 y 2017.

En 2003 compone Catdenza, para clarinete, en el periodo en que su produccién
musical para instrumento a solo es mas fructifera. Ademéas de Catdenza, en 2003
completa Canzon de cuna para Rosalia Castro, morta, para coro, y Tres Tercetos para

violin, violoncello y piano.
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Gréfico 1: Produccion por décadas de los distintos géneros.

Para un mayor conocimiento sobre la produccidén musical de este compositor, se
puede consultar La mirada al pasado en José Luis Turina: analisis de Variaciones sobre dos
temas de Scarlatti (1985)45, donde se detallan graficos relativos a la musica escénica, vocal,
instrumental a solo, orquestal, cAmara y conjuntos, y un grafico general de la creacion de
Turina. Antes de comenzar con el andlisis paramétrico de esta pieza se debe definir lo que es el
postmodernismo tomandolo del The New Grove Dictionary of Music and Musicians*® y de esta

manera saber como lo defiende José Luis Turina:

[...] Postmodernism is also used to describe a style that throws into question certain
assumptions about Modernism, its social basis and its objectives. These include faith in
progress, absolute truth, emphasis on form and genre and the renunciation of or
alienation from an explicit social function for art. Many use the term to describe a style
that posits discontinuity over continuity, difference over similarity and indeterminacy
over rational logic (Harvey, 1989). From this perspective, some aspects of
postmodernism have Modernist antecedents (Dada, the futurists) or long traditions in
music (collage, juxtaposition, appropriation, quotation). Questioning the modern
aesthetics of the sublime which ‘allows the unpresentable to be put forward only as the
missing contents’ and leaves the ‘recognizable consistency’ of the form to ensure
‘solace and pleasure’ for the reader or viewer, Lyotard (1979) idealizes a
postmodernism that ‘puts forward the unpresentable in the presentation itself’. Those
who see it as an attitude that disdains analytic or perceptual unity and embraces other

forms of order (J. Kramer, 1995) argue that postmodernism is an attitude recurring

* Hervas Fierro, Marina. La mirada al pasado en José Luis Turina: anlisis de Variaciones sobre dos
temas de Scarlatti (1985). Valladolid: Universidad de Valladolid, 2016 [Trabajo de Fin de Grado].

%8 pasler, Jann. “Postmodernism”. En: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 20, 2001.
(2% ed.), pp. 213-216
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throughout history. [...]*

Tomando esta definicién y siendo consecuentes con ella se puede observar en la
produccién musical de José Luis Turina que toma la idea de collage o de cita para sus
composiciones. Junto a estas técnicas postmodernistas, también se ayuda de referencias

extramusicales para crear composiciones relacionadas con el pasado histérico musical.

Antes de analizar esta pieza se debe definir lo que es la cadenza para comprender esta

composicion:

[...] A virtuoso passage inserted near the end of a concerto movement or aria, usually
indicated by the appearance of a fermata over an inconclusive chord such as the tonic 6-
4. Cadenzas may either be improvised by a performer or written out by the composer; in
the latter case the cadenza is often an important structural part of the movement. In a
broad sense the term ‘cadenza’ can refer to simple ornaments on the penultimate note of
a cadence, or to any accumulation of elaborate embellishments inserted near the end of

a section or at fermata points. [...]*

*" Traduccion propia: << El posmodernismo también se utiliza para describir un estilo que pone en tela de
juicio ciertos supuestos sobre el modernismo, su base social y sus objetivos. Estos incluyen la fe en el
progreso, la verdad absoluta, el énfasis en la forma y el género y la renuncia o la alienacion de una
funcion social explicita para el arte. Muchos usan el término para describir un estilo que postula la
discontinuidad sobre la continuidad, la diferencia sobre la similitud y la indeterminacién sobre la I6gica
racional (Harvey, 1989). Desde esta perspectiva, algunos aspectos del posmodernismo tienen
antecedentes modernistas (Dada, los futuristas) o largas tradiciones musicales (collage, yuxtaposicion,
apropiacion, cita). Cuestionando la estética moderna del sublime que «permite que el no presentable se
proponga sélo como contenido faltante» y deja la «consistencia reconocible» de la forma para asegurar
«consuelo y placer» para el lector o espectador, Lyotard (1979) idealiza Un postmodernismo que
"presenta lo no presentable en la presentacion misma". Aquellos que lo ven como una actitud que
desprecia la unidad analitica o perceptual y abarca otras formas de orden (J. Kramer, 1995) argumentan
que el posmodernismo es una actitud recurrente a lo largo de la historia.>>. Pasler, Jann.
“Postmodernism”. En: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 8, 2001. (22 ed.),

* Traduccién propia: <<Un pasaje virtuoso insertado cerca del final de un movimiento o aria del
concierto, indicado generalmente por el aspecto de un fermata sobre un acorde inconcluso tal como la
tonico 6-4. Las cadenzas pueden ser improvisadas por un intérprete o escritas por el compaositor; En este
Gltimo caso la cadencia es a menudo una parte estructural importante del movimiento. En un sentido
amplio, el término cadenza puede referirse a adornos simples en la pendltima nota de una cadencia, 0 a
cualquier acumulacion de adornos elaborados insertados cerca del final de una seccién o en puntos de
fermata.>>
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4.2. ANALISIS DESCRIPTIVO

Como he realizado a lo largo de los capitulos anteriores, este cuarto recoge el
analisis paramétrico de la obra de Turina, Catdenza (2003). El titulo de la composicién

pretende unificar dos factores caracteristicos del postmodernismo*:

1. El cardcter virtuosistico de la cadenza. No es una forma musical, sino un tipo de
escritura, propio de los solistas en los conciertos, y, en consecuencia, especialmente
exigentes en cuanto a destreza técnica del intérprete.

2. El uso de los dos temas musicales dedicados al gato (cat, en inglés).

Es en este dltimo punto donde se encuentra la melodia del “tema del gato”
procedente de Pedro y el lobo de Sergei Prokofiev, unida a la sonata para tecla de
Domenico Scarlatti, conocida como Fuga del gato (K.30/L. 499). En un primer contacto
con la pieza, se observa como la melodia de Prokofiev se halla en registro grave,
mientras que la de Scarlatti se encuentra en los registros agudo y sobreagudo. Apelando
al postmodernismo que define a Turina, ambas melodias se encuentran aisladas y
sometidas a una elaborada ornamentacion, por lo que esta pieza se ajusta al patron

formal de una gran variacion ornamental de los dos temas utilizados en la pieza™.
4.2.1. CATDENZA (2003)

Esta obra contiene caracteristicas propias de la corriente postmodernista™,
ademas de las caracteristicas propias del compositor. Hay dos grandes rasgos que lo

diferencian:

- Uso de un claro juego de palabras: entre cat y cadenza, juego afin a esta
corriente.

- Uso del material proveniente del pasado historico musical.

Estas dos caracteristicas se observan en la partitura. En ella se mantiene a modo

de cantus firmus® la melodia del gato de Pedro y el lobo, interpretada por el clarinete

49 “Algunas consideraciones técnicas y estéticas sobre mi musica.” Conferencia leida en el Conservatorio
de Segovia el 28 de marzo de 1996. Disponible en su pagina web
http://www.joseluisturina.com/escrito8.html (consultado el 3 de junio de 2017).

%0 http://joseluisturina.com/catdenza.html

*! Gloag, Kenneth. Postmodernism in Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2012.
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en la obra original, y la melodia de la Fuga del gato. Esta pieza de Turina mantiene las

caracteristicas generales de la cadenza:

- Pasaje virtuoso que puede ser improvisado o escrito por el compositor, como
ocurre en esta pieza.
- Este término puede referirse a adornos simples o a cualquier acumulacion de

adornos elaborados.

Catdenza se compuso como colaboracién al libro colectivo que se publico en
2003 con motivo de las bodas de plata del Festival Valenciano de Musica
Contemporanea “Ensems”. Esta obra, de menos de dos minutos de duracion, esta escrita
para clarinete solo, reutiliza de forma virtuosistica las citadas melodias de las piezas de
Scarlatti y Prokofiev, de las cuales la primera ya se habia presentado en el registro grave
de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti, de 1985, del compositor madrilefio. Antes
de comenzar con el analisis, debemos saber cuales son las secciones que introduce el
compositor, especialmente por la de Sergei Prokofiev, ya que utiliza un instrumento
transpositor; esto significa que, al tocar, la melodia escrita se escuchard una tercera
menor por debajo de la nota interpretada por el instrumento. Al ocurrir este fenémeno,

la partitura a la que me he enfrentado representa el sonido real del instrumento:
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Ejemplo 30: tema del gato de Pedro y el lobo en Do M. Partitura orquestal.

Por lo que el muasico debera interpretar la melodia transportada, es decir, la que

se encuentra en la partitura de Catdenza (2003):
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Ejemplo 31: tema del gato de Pedro y el lobo en MibM. Partitura clarinete en la.

°2 Término asociado particularmente con la mdsica medieval y renacentista, que designa una melodia
preexistente que se utiliza como base de una nueva composicidn.
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Ademas de esta pieza, utiliza los cuatro primeros compases mas la primera nota
del quinto compas (sol), de la Fuga del gato de D. Scarlatti, material que habia

introducido en Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985):
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Ejemplo: 32: cuatro primeros compases de L. 499 de D. Scarlatti. Obra para tecla.

4211. Forma

Como ya se ha comentado, se trata de una pieza con escritura de tipo cadenza,
caracterizada por no seguir una estructura definida, pero presentar un alto grado de
exigencia técnica al intérprete. Para su andlisis, divido la pieza en secciones, contadas
no por compases, sino por sistemas de pentagramas, delimitando 17 conjuntos, que

arrojan una forma definida A-A"

- A: limitada entre los sistemas 1 y 7, ambos inclusive. Comienza la pieza con la
primera nota del cantus firmus del tema del gato de Pedro y el lobo. Da paso a
una constante ornamentacion, donde Turina va introduciendo también la
melodia de Scarlatti.

- A’: esta seccion esta limitada entre los sistemas de pentagramas 8 y 17. Esta es
muy parecida a la anterior con algunas nuevas variaciones respecto a los dibujos
melddicos de la seccion A. Para dar comienzo a esta seccidn se puede ver cOmo

se utilizan acciaccaturas®® en el cantus firmus de S. Prokofiev.

Estas delimitaciones tienen secciones con diferencias muy leves en las que se ve

que el dibujo melddico es igual o muy parecido a lo que se encuentra en la seccion A:

53 también denominada apoyatura breve.
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- Octava superior o inferior:

firull
.-_—"'__-:-—____‘_‘_-""-\
ﬁ'Llll_ I . R 1 il el :.‘_"_"‘
pp ——=p = =P —mp =

Ejemplo 33: conjunto 3 y conjunto 11 de Catdenza. Cambio de octava. En clave de sol.

- Notas intermedias en un dibujo melddico:
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Ejemplo 34: conjunto 2 y conjunto 10 de Catdenza. Notas intermedias. En clave de sol.

- Cambios de figuracion:
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Ejemplo 35: conjunto 3y conjunto 8 de Catdenza. Cambio de figuracion. En clave de sol.

Estas diferencias se veran con mas profundidad en las secciones de melodia,

ritmo, armonia y dindmica.
4.2.1.2. Melodia

Las melodias en los pentagramas superiores e inferior del sistema pentagramado estan
tomadas, como ya he comentado, de la Sonata L. 499 de Domenico Scarlatti y el tema

del gato de Pedro y el lobo de Sergei Prokofiev, respectivamente.
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- Seccion A

Comienza con la primera nota del tema del gato de Prokofiev en el pentagrama
inferior. De esta forma, da lugar a una constante variacion en la voz que crea el

compositor a partir de esta primera nota.

o
Ejemplo 36: conjunto 1 de Catdenza. Primera nota de Prokofiev y ornamentacion de

Turina. En clave de sol.

Si tomamos este ejemplo, podemos ver como se repite en los conjuntos 2 y 10, y

también vemos repeticiones de melodias y dibujos melddicos.
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Ejemplo 37: conjunto 1y conjunto 2 de Catdenza. Repeticion de dibujo melddico. En

clave de sol.
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Ejemplo 38: conjunto 1y conjunto 2 de Catdenza. Repeticion del dibujo melddico pero
no de alteraciones. En clave de sol.

Hay secciones amplias que se encuentran repetidas en la seccion A’, como

ocurre en los conjuntos 4, 5y 6, repetidos en los conjuntos 11, 12 y 13.
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Ejemplo 39: conjunto 4, 5y 6 de Catdenza. Repeticién en los conjuntos 11, 12 y 13. En clave

de sol.
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Ejemplo 40: conjunto 11, 12 y 13 de Catdenza. Repeticién del dibujo melédico de los

conjuntos 4, 5y 6. En clave de sol.

Como se observa, se trata de una melodia en la que Turina ha cambiado de

octava para ocasionar el final de las secciones Ay A’, y por tanto concluir la pieza.
- Seccion A’

En esta seccion no se pierde de vista la caracteristica que tiene Turina por

introducir los dibujos melédicos de la seccion A, con algunas variaciones:
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- Uso de octavas diferentes:

Ejemplo 41: conjunto 12 y conjunto 4, respectivamente, de Catdenza. En clave de sol.

Este ejemplo también valdria a la hora de seleccionarlo como un cambio de
figuracion, donde la seccién A funciona como una division 6:4 y en el conjunto 12
cambia su funcion a semifusa. No solamente encontramos esta repeticion de melodia
sino que hay muchas que halladas en la seccion A y que se han marcado en la partitura.
Ademas de estas repeticiones de dibujos melddicos, también vemos repetidas en
algunas ocasiones las notas de las melodias de D. Scarlatti y S. Prokofiev:

ba )
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Ejemplo 42: repeticion de la misma nota en las voces de D. Scarlatti y S. Prokofiev en

Catdenza. En clave de sol.
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Asimismo, el constante cambio de registro dentro de la pieza, consigue una
mayor dificultad a la hora de interpretarlo. No solo cambia de un registro grave a uno

medio, sino que directamente del registro grave pasa al sobreagudo:

jjé*

. HH‘IIIIQ
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Ejemplo 43: conjunto 2 de Catdenza. Cambio de registro. En clave de sol.

En el conjunto 6 se encuentra el Unico glissando. Se trata de un efecto sonoro
consistente en pasar rapidamente de un sonido a otro mas agudo/grave, consiguiendo
que se escuchen todos los sonidos intermedios posibles. Esta transicion se realiza con la

oclusién de los orificios del instrumento, utilizando las yemas de los dedos.

Ten
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Ejemplo 44: conjunto 6 de Catdenza. Glissando. En clave de sol.

4.2.1.3. Ritmo

Se caracteriza por comenzar sin un compas determinado. Pero si hay una
indicacion al principio de esta pieza donde indica que la negra debe estar igualada a 60,

sempre molto rubato. Mientras que las obras de las que estan tomadas las melodias
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primarias estdn ambas con una indicacion de moderato. A lo largo de la pieza, el
compositor ha marcado indicaciones de tempo en las que se encuentra en el conjunto 5
un poco meno stringendo®* para volver a su tempo original en el conjunto 6. En el
conjunto 15 también se encuentra un a tempo animato donde, con la ayuda de las
fermatas® en la voz de Scarlatti, consigue un contraste claro. Finalmente, en el conjunto

17 acaba con un stringendo con el que da fin a la pieza.

Una de las caracteristicas de esta pieza es el uso de figuraciones con una division

anomala, como puede ser una fusa con una division 7:4 0 6:4:

b" _ | h-b 1 |
R R At
- =——————p
74 T4

Ejemplo 45: conjunto 2 de Catdenza. Figuracion anomala. En clave de sol.

64
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Ejemplo 46: conjunto 2 de Catdenza. Figuracién anémala. En clave de sol.

> Accelerando poco a poco.
% Calderén.
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En cuatro ocasiones dentro de la pieza, se da uso al frullato que es una
caracteristica técnica en la interpretacion de instrumentos de viento. Se puede traducir
como “aleteo de lengua”, dénde la lengua hace un movimiento repetitivo y a gran

velocidad con la punta de la lengua, dando lugar un sonido caracteristico. En los

conjuntos 3, 4, 11y 12.

frul_l_._ —3— ; E -f
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Ejemplo 47: conjunto 3 y conjunto 11 de Catdenza. Frullato. En clave de sol.
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Ejemplo 48: conjunto 4 de Catdenza. Frullato. En clave de sol.
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A lo largo de la pieza se da un uso bastante claro de figuraciones anomalas vy el
de técnicas para el cambio de figuracion o de sonoridad como puede ser el frullato. Una
de las figuraciones mas andémalas es la semifusa con una divisiéon de 18:16 que es la
mas larga encontrada dentro de esta pieza en el conjunto 16. José Luis Turina también
da un uso mas vivamente en la seccion A’, en la que varia la melodia con apoyaturas

que encontramos a partir de la pagina 3.

Apoyaturas

: D i — — -‘F" i

| — : i
L ]

= mp 3 [ —

Ejemplo 49: clonjunto 10 de Catdenza. Apoyaturas. En clave de sol.
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Ejemplo 50: conjunto 11 de Catdenza. Apoyaturas. En clave de sol.
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Para conseguir un contraste a la hora de interpretar esta pieza, Turina ha
utilizado tenutos™. Sumado a todas las caracteristicas de tempo que he facilitado en este

estudio, dan un caracter diferente y una variacion minima del tempo de la obra.

ten. ten.

“b{; 2

sfspp sfapp

Ejemplo 51: conjunto 13 y 14 de Catdenza. Tenutos. En clave de sol.

421.4. Armonia

José Luis Turina tiene una técnica que converge en la utilizacion de técnicas
compositivas clasicas con variaciones hacia las nuevas formas de composicion. Segun
la armadura a la que me enfrento, esta pieza deberia estar compuesta en la tonalidad de
DoM, pero al escucharlo en sonido real se trataria de una pieza en LaM. Aunque esté
fija la sonoridad con la que se escucha esta pieza, no estd clara en qué tonalidad se
encuentra por la gran cantidad de alteraciones accidentales a la que se enfrenta el
instrumentista. Por lo que se debe decir que se trata de una pieza sin una tonalidad clara.

Merece la pena comentar la dificultad a la hora de interpretar esta pieza con el
gran numero de alteraciones accidentales, tanto en las notas naturales como en las

apoyaturas. Por lo que es necesario de un gran instrumentista para llevarla a cabo.

% Mantenido; es decir, tocar una nota méas larga de lo habitual, sin alterar el valor general de la obra.

56



——
_‘_u'—— EES————
Ejemplo 52: conjunto 14 de Catdenza. Apoyaturas con alteraciones.
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Ejemplo 53: conjunto 12 de Catdenza. Alteraciones accidentales.

4.2.15. Dinamica

La dinamica de esta pieza va en funcion a la composicién de Turina. Es
decir, las dindmicas de ambas melodias primarias no intervienen en la
composicién. Se encuentran muchos sforzando (sfz) a lo largo de la pieza,
dandole caracter, apoyados por creccendos y diminuendos. En el final de la
seccién A, encontramos un sforzando que va hacia el pianisimo para acabar con
un crescendo hacia el forte y de nuevo un diminuendo hacia ppp. Este fenomeno

da conclusion a seccion.
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Ejemplo 54: conjunto 7 de Catdenza. Fenémeno de conclusion. En clave de sol.

Del mismo modo, en el final de la seccion de A’ se encuentra un forte que da pie

al crescendo y acabar la pieza con un sforzando.
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Ejemplo 55: conjunto 17 de Catdenza. Fendmeno de conclusion. En clave de sol.
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5. ANALISIS COMPARATIVO

Este capitulo esta dedicado a examinar el uso de elementos del pasado por parte
de José Luis Turina. Para ello se ha partido de las dos obras que introduce el compositor
en Catdenza (2003). Una vez compradas las dos obras primarias de D. Scarlatti y S.
Prokofiev junto a la citada de José Luis Turina, se comparara ésta con la que ocup6 mi
anterior estudio La mirada al pasado en José Luis Turina: analisis de Variaciones sobre
dos temas de Scarlatti (1985).> Se pretende que esta comparacién evidencie cémo

utiliza las musicas del pasado en su obra.
5.1. CONTEXTO POETICO

Como se comenta en La mirada al pasado en José Luis Turina: analisis de
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985), su produccién musical se refiere al
pasado o bien por los titulos que asigna a las obras o bien por la motivacion que le ha
Ilevado a componerlas. La presencia de estos titulos ayuda al oyente a reconocer no solo
los motivos que hacen referencia al compositor, sino también las referencias literarias y

musicales que hace en sus obras.

El titulo de la pieza analizada remite al pasado de forma extra-musical. Este
contexto poético afecta directamente a la musica, que se caracteriza por el uso de citas a

obras de otros autores.

5.2. ANALISIS COMPARATIVO EN TORNO A
CATDENZA (2003)

Los disefios motivicos de José Luis Turina afectan a los parametros a los que me

he enfrentado a lo largo de este estudio (forma, melodia, ritmo, armonia y dindmica).

Para realizar esta comparacion he creado tablas donde se comparan las tres piezas

implicadas.

5.2.1. Forma

! Hervés Fierro, Marina. La mirada al pasado en José Luis Turina: analisis de Variaciones sobre dos
temas de Scarlatti (1985). Valladolid: Universidad de Valladolid, 2016.
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Como se comenta en el andlisis de la forma de Catdenza, se trata de una pieza
con escritura de tipo cadenza, y por lo tanto no sigue una estructura definida. Aunque en
las otras dos piezas si que sigue una estructura marcada. Para ello, he tomado solamente
la seccion del tema del gato de Pedro y el lobo de S. Prokofiev y la Sonata L. 499 de D.
Scarlatti.

Ambas piezas primarias son de caracter ternario. Mientras que Prokofiev opta
por una seccion ABA, Scarlatti compone la pieza con caracter fugado y con una
composicion de tipo sonata, donde se reconocen las tres secciones que le caracterizan:
exposicion, desarrollo y recapitulacion (ABA’). Si se comparan ambas piezas con la
forma de Catdenza se observa una clara diferencia, con una division en dos secciones:
A-A’.

A-B-A’
AA Fuga del gato (L. 499)
Catdenza A-B-A
Tema del gato de Pedro y el lobo
Tabla 1: analisis comparativo de la forma.
5.2.2. Melodia

Cuando se analiz6 la obra Catdenza (2003) se coment6 la importancia del cantus
firmus, por lo que se tomo la melodia del tema del gato y los cuatro primeros compases
de la Sonata L. 499. Si se compara el comienzo de la pieza de Catdenza con los
primeros compases de la sonata de Scarlatti y con el tema del gato de Prokofiev, se
observa como este trio comparte el comienzo en un registro grave que da lugar a una

melodia con un registro medio.
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Tabla 2: analisis comparativo melédico.

Como ocurre en Catdenza, también hay una repeticion de dibujos melddicos en

cada una de las piezas:

i
grazioso ﬁ
» T r.d | T
= e o
\_lvr T 1 AT
J{_‘:_—‘_‘ JTIP e B ] T il Il
r —
= mp ——
'
:7?‘
poco o
sfz

Conjunto 1y conjunto 2 de Catdenza. En clave

de sol.

5 r —»-"_-__-__._
=i — ] i~ 4 -3 s 3 o
" 7r I —& b1 8 I v -4
'-1 1 i E——r e =
VLMD T = ¢ A v =
-] i —_—p eres.
- el e ———
P ! % . :
=T 5 T — > oo
mf; 7] 3 1 s =

it
Compés 6-7y 17-18 de L. 499

) Mnderato

NI 3

4] — =t ::J*L:: 33

37 Y ¥gp 3¢ 3N

?‘ condeganza "' " P

Compés 112-113 y 116-117 de tema del gato. En
clave de sol.

Tabla 3: analisis comparativo melddico.

61




La caracteristica que se encuentra a primera vista en Catdenza es el uso de una
ornamentacion densa y continua, mientras que en la Sonata L. 499 el uso de la
ornamentacion es menor. Si se comparan con el tema del gato de Prokofiev, es clara la
diferencia entre las tres piezas, ya que la tercera es una pieza con poca densidad de

notas; y ademas es una obra orquestal.
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Conjunto 3 de Catdenza. En clave de sol.

Compés 116-120 de tema del gato

Tabla 4: analisis comparativo melodico.

Asi mismo, el cambio de registro que se hallan en Catdenza no se encuentra de
manera tan brusca en las piezas de los compositores primarios. Mientras que Scarlatti
compone una melodia oscilante en el registro entre grave-agudo, Sergei Prokofiev se

centra en componer el tema del gato en registro grave-medio.
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5

Compaés 121-125 de tema del gato

Tabla 5: anélisis comparativo melddico.

Se observa como hay diferencias en la escritura de cada composicion, bien sea
por el instrumento al que representa cada pieza o por la época en la que se compuso. Es
el caso del glissando de la obra de Turina y por tanto del uso de técnicas instrumentales

y musicales que no se encuentran en las piezas originales.
5.2.3. Ritmo

El uso del compas en las obras originales es una caracteristica fundamental para
la pieza de Turina, ya que esta prescinde de todo compas o barra que ayude a su division
y su lectura. S6lo se proporciona la indicacion de que se debe leer la negra a ca. 60,
sempre molto rubato. Catdenza discrepa asi de las dos originales, donde se ha indicado

moderato.

Como se observa en las piezas originales, no es representativo el uso de
figuracion breve. En la seccion B del tema del gato de Prokofiev hay un cambio de
tendencia hacia una figuracion mas rapida, vuelve rapidamente a una figuracién mas

larga. En cambio, Scarlatti usa figuracion atresillada con figuras de mayor duracion y
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caracterizado por un compés de 6/8. Si se compara con la pieza de José Luis Turina, se
observa como el compositor da un uso anémalo de la figuracion. Esto se puede dar

gracias a la ausencia del compas en Catdenza.

Compaés 5-6 de L. 499

Conjunto 1 de Catdenza ot

V-ni Il

’Compés 135-136 de teml; del gato

Tabla 6: andlisis comparativo ritmico.

Si se toman las piezas originales y se comparan con la obra de Turina se observa
como en ellas no existe el uso de técnicas instrumentales complicadas como ocurre en
Catdenza, donde, ademéas del glissando, aparece el frullato; es decir, técnicas
instrumentales que le dan un caracter diferente a la pieza. Existen claras diferencias
entre las secciones del tema del gato (ABA’), la Sonata L. 499 (ABA’) y Catdenza
(AA’): para diferenciar unas de otras se afiaden o quitan figuras, apoyaturas, suman

valor a algunas notas, entre otras.
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5.2.4. Armonia

Es complicado comparar tres obras en las que cada una de ellas tiene una
tonalidad distinta 0 como en el caso de Turina no hay una tonalidad clara que la

caracterice:

- Sergei Prokofiev, tema del gato (cc. 112-160):
o A:DoM.
o B:SiM.
o A’:SiM.

- Domenico Scarlatti, Sonata L. 499: solm.

- José Luis Turina, Catdenza: sin tonalidad determinada.

Ambas piezas originales estdn compuestas con grados sencillos sobre los que se
asientan los acordes que dan virtuosismo a la obra. Los grados mas comunes sobre los
que trabajan estos compositores son los de ténica (I), dominante (V) o subdominante
(IV). Pero sin olvidar las pequefias flexiones que hacen hacia las tonalidades cercanas,
haciendo de esta manera una composicién mas compleja y dinamica. No se pueden
comparar del mismo modo, ya que se trata de piezas en las que se crea armonia a partir
de acordes, mientras que Catdenza es una composicion para un instrumento que no crea

acordes, sino que los desglosa en arpegios.
5.2.5. Dindmica

José Luis Turina se ayuda de la dindmica para crear una mayor expresividad en
la obra. Catdenza tiene todo tipo de indicaciones que dan caracter a la obra, desde
sforzando hasta ppp, pasando por todo tipo de indicaciones de dinamica. Si se toman las
piezas originales y se comparan sus indicaciones con las de Catdenza se observa la

riqueza de dinamicas que tiene esta pieza:
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CATDENZA:
Sforzando
Sforzando pp
Piano
Mezzo piano
Pianissimo
ppp

ppPPP
Crescendo

Diminuendo
Forte
Mezzo forte

Fortissimo

SONATA L. 499:
Piano
Forte

Mezzo forte
Fortissimo
Crescendo

Diminuendo

TEMA DEL GATO (cc. 112-160):
Piano
Mezzo piano
Pianissimo
Forte
Mezzo forte
Fortissimo

Diminuendo

Tabla 7: analisis comparativo de dinamica.
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5.3. ANALISIS COMPARATIVO DE VARIACIONES
SOBRE DOS TEMAS DE SCARLATTI (1985) Y
CATDENZA (2003)

En la realizacion del estudio de las obras de José Luis Turina, Variaciones sobre
dos temas de Scarlatti (1985) y Catdenza (2003), se ha demostrado el peso de la
tradicion histdrica. José Luis Turina ha encontrado una expresion personal donde
convergen la historia y la musica; prueba de ello son estas dos obras. En Variaciones
sobre dos temas de Scarlatti se observa el uso de dos sonatas de Scarlatti, L. 349 y L.
499, mientras que en Catdenza esta Ultima sonata se emplea entrelazada con el tema del
gato de Pedro y el lobo de Prokofiev. Ademas utiliza el léxico para aludir, de manera

extramusical, el pasado.

En el caso de estas dos piezas hace un uso diferente del pasado dentro de la
musica. En el caso de la obra de 1985, se trata de motivos recurrentes que ayudan al
oyente a reconocer lo propio de Domenico Scarlatti, que poco a poco varia en cada una
de las seis variaciones y a modo de coda en la seccion final. Catdenza, en cambio, esta
compuesta gracias a dos melodias que utiliza como cantus firmus y que auxilian a
componer los dibujos melédicos. De esta manera, ayuda al oyente a relacionarlo con el

pasado histdrico.

Como ya comenté en la metodologia, el objetivo principal de este trabajo se basa
en explicar como José Luis Turina de Santos usa las composiciones de otros autores con
técnicas de composicion actuales. La comparacion de estas obras ayudara a evidenciar
la presencia del pasado y de qué manera lo utiliza para componer nuevas obras. De igual
forma, los analisis de estas composiciones estan afectados por los parametros por lo que

esta sera conferida de igual forma.
5.3.1. Forma

Este parametro es uno de los mas representativos en diferenciar a ambas obras y
distingue de qué manera usa el pasado en cada una. Como ya he sefialado en La mirada
al pasado en José Luis Turina: analisis de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti
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(1985)? se trata de una pieza con ocho secciones donde se encuentra la introduccién,
seis variaciones y la coda, mientras que la obra que he analizado en el presente trabajo

esta divida en dos secciones para proporcionar una estructura fija.

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti

Catdenza (2003) (1985)

Introduccidn (cc. 1-52)
12 Variacion (cc. 53-80)
2% Variacion (cc. 81-115)

A (conjunto 1-7) 32 Variacion (cc. 116-146)
A’ (conjunto 8-17) 43 Variacion (cc. 147-182)
52 Variacion (cc. 183-208)
62 Variacion (cc. 209-234)

Coda (cc. 235-255)

Tabla 8: analisis comparativo forma.
5.3.2. Melodiay ritmo

Ya he comentado de qué manera introduce el pasado en cada una de las obras.
En el caso de Catdenza hay un uso de cantus firmus, mientras que en Variaciones sobre
dos temas de Scarlatti se trata de un uso de pequefios fragmentos a modo de leitmotiv en
la pieza que varia poco a poco y de este modo conformar todas las variaciones y la coda.
Tienen claras semejanzas y diferencias, una de estas Ultimas es el uso que da al material
original y de qué manera lo introduce en cada una de las obras. Los disefios motivicos
de José Luis Turina afectan tanto al parametro melddico como ritmico, por lo que

realizo una tabla comun donde se perciban estos dos parametros.

2 Hervés Fierro, Marina. La mirada al pasado en José Luis Turina: analisis de Variaciones sobre dos
temas de Scarlatti (1985). Valladolid: Universidad de Valladolid, 2016
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Variaciones sobre dos temas de Scarlatti
(1985)

Catdenza (2003)
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Conjunto 1y 2. En clave de sol. Compas 1y 3. Seccidn de vientos. En clave de
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Conjunto 1y 2. En clave de sol. \i ;1 '

Compaés 2 y 4. Seccion de vientos. En clave de
sol.
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Conjunto 2 y 10. En clave de sol. Compas 25-26 y 27-28. Seccion de vientos. En

clave de sol.
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Compaés 55 y 64 Seccion de flauta.

Conjunto 4 y 12. En clave de sol.

Tabla 9: andlisis comparativo melodia y forma. Repeticion.

Si se toma el cantus firmus con la melodia de la Fuga del gato de Domenico
Scarlatti y se compara con la pieza de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti, se
distingue el mismo dibujo melddico que se encuentra del compas 9 al 13 interpretada
por el violin en la obra de 1985 de José Luis Turina.

ot
|}

L ]

L ]

%-b

=L -

4 s
*
L))

Ejemplo 54: cantus firmus de Catdenza (2003) y melodia utilizada en el compéas 9y 13 de
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985). Melodia de la Sonata L. 499 de Domenico

Scarlatti.

Una de las caracteristicas que diferencian una obra de la otra es el uso del
compas. En la obra de 1985, Variaciones sobre dos temas de Scarlatti se formé con un
compés determinado, mientras que en la obra de 2003 el compas no existe.

Simplemente esta definido por una indicacion de que iguala la negra ca. 60.
5.3.3. Armonia

A la hora de componer, la armonia es una de las caracteristicas mas importantes
y representativas, ya que gracias a ella se puede fijar una tonalidad o, en el caso de la
Catdenza, no poder determinar tonalidad y por tanto tener la posibilidad de hacer
dibujos melddicos sin necesidad de establecerse en una tonalidad.

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti es una obra en la que al principio se
distingue el movimiento que hace alrededor de las tonalidades de Sol Mayor y sol

menor, que son las tonalidades de las piezas originales de las que toma el material
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primario, L. 349 y L. 499. En cada una de las variaciones se distorsiona un poco mas
hasta llegar a la atonalidad donde es frecuente el uso de disonancias. Aunque no se haya
fijado una tonalidad en la pieza de 2003, se puede aclarar que la melodia de Scarlatti se
encuentra en la tonalidad de sol menor, mientras que la de Prokofiev sigue en la tonica

de Do Mayor.

5.3.4. Dinamica

Aunque la dinamica sea una forma de introducir el pasado en las composiciones
actuales, hay una clara diferencia entre las obras que se estan comparando. Mientras que
la dinamica de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti va en funcion a las sonatas que
introduce: forte/fortisimo, piano/pianisimo, hacen referencia a la Sonata L. 349,
mientras que las dinamicas mas cercanas a mezzo piano con contrastes hacia el forte
resefian la Sonata L. 499. Ayudandose en todo momento de crescendo y diminuendo. Es
en Catdenza donde se encuentra la diferencia en la representacion del pasado, ya que las
dindmicas que se encuentran no son las que intervienen en las composiciones primarias.
En esta pieza es mas comun encontrarse sforzando y dinamicas extremas en la direccion

del forte y el piano.
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6. CONCLUSIONES

Como he expuesto en la hipotesis principal, José Luis Turina posee un interés en
componer incentivado por el pasado historico musical. Esto se puede percibir en su
produccién musical® y en las obras que he analizado: Variaciones sobre dos temas de
Scarlatti (1985) y Catdenza (2003). Este uso del pasado no es un hecho aislado en su
produccion, sino que el pasado es un factor importante en su mdsica, ya sea por

referencia al ambito musical, literario o pictorico.

A lo largo de la realizacion de este trabajo de fin de master se ha intentado
explicar qué y cémo usa las composiciones primarias para introducirlas en sus obras.
Para ello he analizado Catdenza (2003) y comparado con la obra de 1985, Variaciones

sobre dos temas de Scarlatti para poner en relieve las técnicas compositivas que usa.

Catdenza es una obra en la que se encuentra el pasado histérico de forma
extramusical con el uso de la forma cadenza tipica de la Opera, en las que el solista
interpretaba continuos ornamentos en la cadencia final del aria. Asimismo usa dos obras
en las que el “gato” tiene un valor en las piezas de los autores. Al mismo tiempo, se
aprecia visiblemente la division entre Domenico Scarlatti, Sergei Prokofiev y José Luis
Turina. Después de una comparacion con las obras originales, se observa como en las
secciones de los compositores de Scarlatti y Prokofiev que se trata del cantus firmus de
la Sonata L. 499 y el tema del gato de Pedro y el lobo. Gracias al estudio de esta pieza
de Turina, he podido realizar una explicacion de las técnicas compositivas
contemporaneas que persigue. La comparacion musical que he realizado entre Catdenza
y las piezas primarias ha sido esencial para percibir la influencia y ha ayudado a
explicar como el compositor introduce en su musica el pasado historico. Las
caracteristicas basicas que diferencian a las dos obras preexistentes de José Luis Turina

son.

- La forma de ambas es completamente diferente. Catdenza se encuentra con una
division A-A’, mientras que Variaciones sobre dos temas de Scarlatti es una

pieza con ocho secciones (introduccion, seis variaciones y coda).

! Hervés Fierro, Marina. La mirada al pasado en José Luis Turina: analisis sobre Variaciones sobre dos
temas de Scarlatti (1985). Valladolid: Universidad de Valladolid, 2016. pp. 15-27.
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Ambas introducen las melodias del pasado, teniendo en comun la Sonata L. 499
de Domenico Scarlatti. Catdenza introduciéndola gracias al cantus firmus y
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti variando la melodia constantemente.
La obra de 1985 se trata de una obra en la que se ha introducido compases
semejantes a los que se encuentran en las sonadas de Scarlatti, 3/8, 6/8, entre
otros. Mientras que Catdenza es una pieza con ausencia de compés. De esta
forma da libertad a la hora de componer con figuras anémalas.

En la tonalidad se observa como José Luis Turina hace uso de ella en 1985, que
acaba variando e introduciendo disonancias para conseguir una clara atonalidad.
Catdenza, en cambio, es una pieza que se encuentra sin tonalidad clara desde el
principio de la obra pero que si se observa por separado, la seccion de Scarlatti

se encuentra en sol menor y la de Prokofiev en Do Mayor.

Continuando con la comparacién, he tomado las dos piezas de José Luis Turina,

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985) y Catdenza (2003) para conseguir una

ilustracion sobre como maneja el pasado en sus obras. La influencia que refleja esta

comparacion es el uso de fragmentos de las piezas primarias, bien sea como cantus

firmus o como pequefios fragmentos. Aungue no se ve solo reflejado en lo motivico,

sino que también hay un dialogo con la forma, ritmo y dinamica. Con la comparacién

de estas obras se pueden establecer las caracteristicas basicas que siguen a lo largo de

Catdenza:

Se ha dividido en dos secciones, mientras que las piezas originales tienen una
division ternaria.

Toma la melodia de ambas obras originales, usandolas en forma de cantus
firmus.

Gracias a la ausencia de compas, la pieza puede seguir el uso de figuraciones
ritmicas irregulares En las obras originales hay un uso de figuraciones mas
largas, mientras que en la pieza hay una reafirmacién de figuraciones breves.
José Luis Turina no hace un uso claro de tonalidad, se mueve sobre dibujos
melddicos virtuosisticos que reafirman la funcion de la cadenza.

José Luis Turina da un uso rico en dinamicas que ayudan a la expresividad y al
caracter de las piezas que compone. Variaciones sobre dos temas de Scarlatti es

una pieza que se mueve en las dindmicas cercanas a las sonatas L. 349 y L. 499,
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pero Catdenza no estd compuesta con este fin, por lo que es oscilante en dicho

parametro.

Como clarinetista, también me interesaba dar informacion y una aproximacion a
este instrumento. Para ello he querido explicar su morfologia y las técnicas

contemporaneas que el compositor ha utilizado en dicha obra.

El presente trabajo pretende ser una ayuda para conseguir avanzar en explicar
como José Luis Turina utiliza el pasado historico musical como herramienta para sus
composiciones. Ademas trata de ser el comienzo, junto a La mirada al pasado sobre
José Luis Turina: analisis sobre Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985), de un
trabajo de mayor indole. Y de esta manera aportar el comienzo de una investigacion
sobre la produccion y el pasado histérico musical en la creacion musical de José Luis

Turina.

El punto fuerte de este trabajo es el analisis que se encuentra de las obras. En lo
que me he volcado para conseguir un resultado mas éptimo y asi conseguir una mejor
explicacion del pasado histérico musical en la produccion musical de José Luis Turina.
Solo falta por comentar las debilidades que se encuentran en el presente trabajo.
Hubiera sido interesante realizar el analisis y comparacion de la obra de Variaciones
sobre un tema de Prokofiev (1986) para fagot y piano. Junto a los errores de redaccion,
se puede observar que muchos de los ejemplos que he introducido en el trabajo no
contienen las claves. Ademdas puede ser discutible el capitulo sobre la técnica
instrumental sobre el clarinete, pero que crei necesario para explicar de mejor forma las
nuevas técnicas compositivas, ademas de ser ayuda para una mejor comprension de las
obras en las que se encuentra el clarinete como instrumento destacable. También hay
una falta de referencias bibliogréficas en el trabajo, ya sea sobre José Luis Turina, sobre

el clarinete o incluso sobre el postmodernismo musical.
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8. ANEXOS

He introducido el anélisis de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1085) en
los anexos porque me parecia mucho mas correcto que introducirlo en el cuerpo de
texto. Siendo este analisis una parte importante de La mirada al pasado en José Luis

Turina: analisis de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985).

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985)

Compuesta en 1985 por encargo de Il Festival de Otofio de la Comunidad de
Madrid con destino a la “I Semana de Musica Espafiola” y dedicada en esa ocasion a la
figura de Domenico Scarlatti. Variaciones sobre dos temas de Scarlatti se estrena en la
Sala Juan de Villanueva del Museo del Prado de Madrid, a cargo del Grupo Circulo,

bajo la direccién de José Luis Temes.

Esta obra esta dirigida para un doble trio de madera-cuerda (flauta, oboe,
clarinete, violin, viola y violoncello). Se caracteriza por estar estructurada como “tema
con variaciones”, que se ha venido empleando en los periodos clasicos y romanticos. La
principal diferencia con estas variaciones es como las enlaza, siendo estas variaciones
pequefios desarrollos de células que pueden ser tanto melédicas, ritmicas, arménicas o
incluso formales de la Sonata en Sol mayor L.349 y la famosa Fuga del gato en Sol
menor K. 30.” Tras la exposicién de los dos temas tomados de las obras ya citadas,
aparecen fragmentos enlazados y de forma cambiante y contrastante formando las seis
variaciones y la CODA de las que se conforma esta pieza. EI compositor ha hecho una

pequeria resefiar sobre lo que ha ido haciendo en cada una de las variaciones:

- 18 variacion: nos encontramos ante el desarrollo en forma de arpegios de los
acordes del tema A, asi como las dos primeras notas del tema B.

- 2% variacion: hay un desarrollo timbrico de la cabeza del tema B, acompafiados
de una secuencia de acordes secos y percutivos.

- 3 variacion: desarrollo en el trio de maderas del segundo elemento del tema A.

- 42 variacion: estilo fugato sobre la Fuga del gato, que encontramos en el tema B,

esta variacion esta encadenada con la 52 sin ningun tipo de separacion.

45 Consultado en su pagina web: http://www.joseluisturina.com/scarlatti.html
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- 5%variacion: desarrollo en el trio de cuerdas del tercer elemento del tema A.

- 6% variacion: nos encontramos ante el desarrollo de los elementos de los que
derivan ambos temas.

- CODA: para concluir la pieza nos encontramos con esta seccion donde el oboe
hace un desarrollo de la cabeza del tema A, mientras que las demas voces van
autogenerando diversas estructuras repetitivas, que conducen a un stretto* final.

Andlisis paramétrico

La realizacion de este analisis también se hard de forma paramétrica pero
dividiendo la obra en las distintas secciones/variaciones que estd compuesta. Por lo que
veremos distintos apartados dentro de cada uno de los pardmetros de forma, melodia,
ritmo, armonia y dindmica. Ademas explicaremos en el apartado de “andlisis motivico”

de donde extrae los distintos fragmentos.
Forma

Como ya hemos dicho esta obra estda compuesta en estructura de “tema con
variaciones”, donde encontramos la introduccion con la exposicion de los temas

tomados por el compositor, las seis variaciones y una CODA final.

- INTRODUCCION (cc. 1-52): esta parte introductoria consta a su vez de
tres partes que el compositor ha definido como:

o Parte introductoria (cc. 1- 20): abre la pieza presentando las obras
de Scarlatti con pequefios fragmentos de la Sonata en Sol mayor
L. 349 y la Fuga del gato, introduciéndolos en ese orden.
Comienza con la sonata en Sol mayor en el trio de madera, con
una respuesta de la Fuga del gato en Sol menor en el trio de
cuerda.

0 A (cc. 21-35): en esta seccion vemos la intercalacion, de igual
forma, de la melodia de las dos sonatas. Comenzando esta
seccidn el trio de cuerdas con la melodia de la Fuga del gato, y
continuando en el trio de madera con la sonata en Sol mayor, esto
ocurre hasta los compases 30-35, donde vemos la superposicién

de trios.

46 Recurso o procedimiento imitativo que suele darse en una fuga, donde la linea de una voz se
interrumpe y es reanudada por otra voz.
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0 B (cc. 36-52): esta parte de la introduccion es una constante
superposicion de temas. Donde cadencia en el V grado de Sol.

12 VARIACION (cc. 53-81): esta variacion se basa en la melodia de la
sonata en Sol mayor L. 349. Hemos hecho una division dentro de esta:

0 a(cc. 52-67): esta seccidn se caracteriza por ser una repeticion de
8 compases marcados en la partitura.

0 b (cc. 68-74): en estos 7 compases, como hemos marcado, se trata
de una duplicacién de notas de los compases 44-50 de la sonata L.
349 en Sol mayor.

0 a’ (cc. 75-80): lo hemos definido como a’, por la semejanza a la
primera parte de esta 1% variacion. La hemos definido como
repeticion con variaciones.

22 VARIACION (cc. 81-115): no hemos podido hacer una division de
esta variacion ya que se trata de una repeticién retrogradada con
variantes, cambiando la 8% en la que se interpreta. También sobre la
sonata en Sol mayor L. 349.

32 VARIACION (cc. 116-146): aqui encontramos el desarrollo arpegiado
del segundo elemento del tema A. Hemos dividido esta variacion de la
siguiente forma:

0 c (cc. 118-128): le caracteriza el uso, en el trio de maderas, de
arpegios sobre el tema A. Caracterizado por la sensacién de
contrapunto entre estas tres voces. En el trio de cuerdas
encontramos una serie de notas que se van repitiendo sin medida
mientras la voz superior lleva la melodia.

o0 d (cc. 129-137): se caracteriza por la interversion entre las voces,
es decir, la cesion de las notas de una voz a otra.

0 C’ (cc. 138-146): repeticion de pequefios fragmentos de la seccion
“c”.

42 VARIACION (cc. 147-182): con variaciones de la Fuga del gato, se
caracteriza por el estilo fugado con textura homofénica imitativa en la
primera parte de esta variacion. A partir del compéas 164 encontramos en
el trio de cuerda una repeticion de triadas mientras el trio de maderas
recuerda la melodia de la Fuga del gato. Esta variacion se une sin ningun

tipo de separacion con la siguiente variacion.
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- 52 VARIACION (cc. 183-208): se caracteriza por el uso de pequefios
fragmentos variados de la Sonata en Sol mayor L. 349 en el trio de
cuerdas mientras que los vientos hacen pequefios rellenos que nos
recuerdan, de igual forma, a esta sonata. Mas tarde, en el compéas 192
encontramos superposicion de pequefios fragmentos de la sonata en
ambos trios.

- 62 VARIACION (cc. 209-234): pequefios fragmentos en todas las voces,
con separacion de un compas entre estos fragmentos, de la Sonata L. 349.
Esta variacién se une, también sin ningun tipo de separacién, con la Coda.

- CODA (cc. 235-255): se caracteriza por la autogeneracion de motivos, en
el trio de vientos, hasta acabar la pieza.

Melodia

La melodia es tomada, como ya hemos dicho, de las dos sonatas de Scarlatti, que
nos vamos encontramos a lo largo de la pieza. La melodia varia de la melodia primaria

de Domenico Scarlatti.
Introduccion

Comienza en el trio con una melodia rapida que nos recuerda a los primeros
compases de la Sonata L. 349. Donde vemos un dialogo entre las voces, como hacia

Scarlatti en su sonata.

Ll

Ejemplo 22: fragmento 2 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985). Seccién de

vientos.
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La seccion segunda parte comienza con los primeros compases de la Fuga del
gato, entrelazado con la parte en la que volvemos a pequefios fragmentos que nos

recuerdan a la Sonata en Sol mayor.

e I 1
8 = T
= I 2 f
mp
H——= - -
8

Ejemplo 23: fragmento 9-11 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985).

Al entrelazarse con pequefias secciones de la sonata L. 349 nos encontramos con

un juego entre las voces, donde hay un dibujo por 4% y movimiento contrario de dedos.

Esto lo encontramos del compés 14 al 17.

Ejemplo 24: fragmento del 14 al 17 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Encontramos a partir del compas 25 las apoyaturas mas desarrolladas que

encontrabamos en la sonata en Sol mayor.
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Ejemplo 25: fragmento 25 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Apoyaturas.
12 Variacion

Volvemos a encontrarnos con una melodia rapida donde prima la superposicion
de la melodia que encontramos en todas las voces. Segun la division que hemos hecho

nos encontramos:

a (cc. 52-67): Solo encontramos unos pocos compases con notas mas largas, y

que repite el mismo dibujo en todas ellas.
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Ejemplo 26: notacion més larga en el fragmento 55 de Variaciones sobre dos temas de
Scarlatti.
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b (cc. 68-74): en esta seccion encontramos lo que parecen ser apoyaturas por 24s
3%, 4% a partir del compas 68. De igual forma hay relacion entre las voces, dialogan

entre ellas.

©Pn4:oneno mosso(J = 120)
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Ejemplo 27: del fragmento 68 al 71 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

a’ (cc. 75-80): se vuelve al disefio que encontramos en la primera parte de la

variacion.
22 Variacion

Nos hallamos ante una melodia que retrogradada con variaciones, donde
descubrimos una primera parte con una textura sencilla y con una textura sencilla y
poco sobrecargada. Esta primera parte evoluciona hasta que nos encontramos ante un

movimiento rapido por grados disjuntos. Ademas encontramos un cambio de clave.
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mf cresc.
Ejemplo 28: fragmento 80 al 84 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Movimiento por
grados disjuntos y cambio de clave en la voz de la viola.

32 Variacion
Esta variacion se caracteriza por tener tres partes notables, en ellas encontramos:

c (cc. 116-128): a esta seccion dentro de la variacion le caracteriza el uso de
notas repetidas sin medida, que encontramos del compas 116 al 126. Mientras la seccion

de vientos consigue sensacion de contrapunto con arpegios de la melodia del tema A.

e
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Ejemplo 29: fragmento 116 al 126 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Podemos ver la

zona arpegiada del tema A frente a las notas sin medida del trio de cuerdas.
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d (cc. 129-137): lo que caracteriza a esta seccion es el uso de la interversion de
las notas, las cuales se van cediendo de una voz a otra para dar una sensacion de

continuidad. Al mismo tiempo que esto ocurre en el trio de madera, la seccion de las

w

cuerdas se mantiene callada.

. ’”’*\ff i,f .'-:-} : / “ fé f_}‘ l = 7 Fir
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Ejemplo 30: fragmento 127 al 130 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Cesion de

notas entre los vientos.

¢’ (cc. 138-146): en esta parte de la 32 variacion ocurre melédicamente lo mismo

que en la seccion c.
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42 \/ariacion

Con un estilo fugado, esta variacion se caracteriza por el didlogo entre las voces.
Con una sensacién de canon, nos encontramos ante una textura homofénica imitativa.

Esto lo vemos representado en la primera parte de esta variacion, del compas 147 al 155.

fm’- Estilo tugado, didlogo entre las voces. Sensacion de canon. Textura
w=e(=8 lhomofénica imitativa,

Mdedia principal de “Fuga R gk

i debijo, hiamndo de dave

—

¥res primeros compases de
s “Fugn del gato” (K. yo) ) S aps

¥ ——

Ejemplo 31: fragmento 147 al 155 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.
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Hemos marcado una segunda parte en la partitura (cc. 160-171) como parte
caracteristica de la obra, donde vemos el uso de triadas en las cuerdas, primero de forma
medida y después sin medida. Mientras los vientos hace referencia a la melodia de la

Fuga del gato.

[ — e ——— [—
[Ememn e S el e

Ejemplo 32: fragmento 162 al 164 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Triadas

y melodia del gato.
52 Variacion

A causa de melodia répida que nos viene dada de la variacion anterior, vemos
como en esta también una figuracién réapida, donde las cuerdas hacen referencia a la
Sonata en Sol mayor L. 349 de Scarlatti. A partir del compas 191 vemos la

superposicién de pequefios fragmentos variados de la misma sonata.
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Ejemplo 33: fragmento 191 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

En el compas 199 vemos el mismo dibujo melddico variado que mas tarde

encontraremos en el compas 201.

Ejemplo 34: fragmento 199 y 201 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Repeticion

variada de un mismo dibujo melédico.
62 Variacion

Nos encontramos ante una variacion donde prima la velocidad, que nos viene
dada por la figuracién de todo el sexteto. Recordandonos a la sonata en Sol mayor L.
349 de Domenico Scarlatti. Esta variacién enlaza con la CODA sin ningun tipo de

division.
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CODA

Lo que mé&s nos llama la atencion de esta parte es la autogeneracion de melodia,

ya que en la seccién de los vientos, vemos como de una nota acaba formandose un

motivo completo.

e o repte
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Ejemplo 35: fragmento del 239 y 243 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Autogeneracion de motivos.

Hasta que acaba la obra no vemos el motivo completo.

Ejemplo 36: fragmento del 253 y 254 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Autogeneracion de motivos.
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Ritmo

Esta obra se encuentra en un continuo cambio segun la variacion en la que nos

encontremos.
Introduccion

El comienzo de esta obra en compas de 3/8 no es estable, es decir, en la
introduccidn se alterna este compas con el de 6/8. Como podemos observar vemos que
el compositor ha indicado que el 3/8 debe tocarse en allegro con una velocidad de
corchea igual a 144, mientras que en el compas de 6/8 nos encontramos en un andante
con velocidad de negra con puntillo es igual a la negra con puntillo de la seccién
anterior. Nos llama la atencion la utilizacion del cinquillo y las fusas que encontramos

en los dos primeros compases.

D) f I\j!

Ejemplo 37: fragmento 1 y 2 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Cinquillo y uso de

fusas.

Con esta alternancia de compases, velocidades y ayudandose de calderones al

finalizar las partes de esta introduccion llegamos a la primera variacion.
12 Variacion

Esta variacion hace referencia a la sonata L. 349 por la anotacion de allegro que
iguala, en este caso, a negra a 144. Esta variacion en allegro tiene un compas de % que
se mantiene hasta el final de esta. Comienza con todas las voces en silencio, este
silencio se romperé por primera vez por la voz de la viola. Al finalizar las secciones a, b
y @’ de esta variacion nos encontramos con un calderon que nos ayudan a diferenciar las

distintas partes de forma que se entienda al oido de esta. En el final de la seccién b
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también encontramos un molto meno mosso con notaciones en las voces de los vientos

de ad libitum y expressivo que cadencia sobre un calderon para comenzar la seccion a.

Molto meno mosso
I'_ N
¥ T—4 +
v
ad lib. ~
ESpress, f:"\
—_—
]
I
o ~
$ =
o
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o
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Ejemplo 38: fragmento 74 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Molto meno mosso,

expressivo y ad libitum.
22 Variacion

Comienza en un compas de 2/4 en meno mosso que iguala la negra a ca. 92. Para
contrastar con la 12 variacion vemos la utilizacién de silencios y contratiempos.
También el uso de repeticiones de dibujos ritmicos que encontramos en el compas 82-

83 y mas tarde encontramos en el compas 86-87, 0 en el compas 88-89-90 6 92.

AT ——
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Ejemplo 39: fragmento 82-83 en la voz del violoncello y 86-87 en la voz de la flauta

respectivamente de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.
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Ejemplo 40: fragmento 92 en las voces de flauta, clarinete y viola de Variaciones sobre dos

temas de Scarlatti. Repeticion de ritmos.

Hallamos reduccién de distintos ritmos como puede ser el que encontramos

entre las voces de la viola y el violoncello en los compases 82-83.

+~, S

Ejemplo 41: fragmento del 82-83 en las voces de viola y violoncello de Variaciones sobre dos

temas de Scarlatti. Reduccion de dibujos ritmicos.
3% Variacion

Con un compés de 4/4 en allegro nos recuerda, de nuevo a la sonata en Sol
mayor. La no medida de las voces de las cuerdas del compas 116 al 126 y 136 al 146 es
lo que nos llama la atencion a primera vista. Vemos cémo, ademas, como en el compas

126 no hay una clara anotacién de las propias notas.
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Ejemplo 42: fragmentos del 116 al 120 en las voces de las cuerdas de Variaciones sobre dos

temas de Scarlatti. Seccion sin medida.

b

4
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Ejemplo 43: fragmentos 126 en las voces de las cuerdas de Variaciones sobre dos temas de

Scarlatti. No hay una clara anotacion de las notas.

El uso de cambio entre las voces de dibujos ritmicos, y que segun el ritmo que
tienen, parece que se trata de un contrapunto con sensacion de canon. Esto lo vemos

representado en los primeros compases de esta variacion (cc. 116-120) que mas tarde
encontraremos en los compases 121-125.
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Ejemplo 44: fragmentos del 116 al 120 y del 121 al 125 respectivamente en las voces de los

vientos en Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Cambio de dibujos ritmicos entre las voces.

Sensacion de contrapunto en los compases 127-135, con el uso de distintas
figuraciones ritmicas con silencios en los vientos mientras las cuerdas se mantienen en

silencio.
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Ejemplo 45: fragmento del 127 al 135 respectivamente en las voces de los vientos en

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

98



43 Variacion

Llama la atencion el compas en el que comienza esta variacion, ya que se trata
de un 8/8 en sostenuto que iguala la corchea a 66. Con un estilo fugado encontramos la
sensacion de canon con repeticion de dibujos ritmicos que completa todas las voces,
esto ocurre en los primeros compases de la variacion (cc. 147-155) hasta acabar llegar al
cambio de compéas. Nos llama la atencion la figuracion rapida que encontramos en el

compas 154 en la voz de la viola.

f' S —— mf"

s

Ejemplo 46: fragmento 154 en la voz de la viola de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Figuracién rapida - 12:8.

También encontramos en el compas 155 un grupeto bastante amplio al que le

precede un trino de do# en la voz del clarinete.

molto
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Ejemplo 47: fragmento 155 en la voz del clarinete de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Grupeto precedido por un trino de do#.

En el compéas 156 encontramos el cambio de compas, que pasa de un 8/8 a un
6/8 haciendo referencia a la Fuga del gato. Con una anotacién de Piu mosso, y que
después se modificard en el compas 160 a un meno mosso, posteriormente a un
rallentando molto hasta llegar el a tempo del compés 161. En esta seccion, encontramos
en las cuerdas de nuevo la no medida de las triadas que consiguen las disonancias con

las voces superiores.
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A tempo ( D= 80)
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Ejemplo 48: fragmento 161 en las cuerdas de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Triadas

sin medida en las cuerdas.

Estas triadas se ven medidas en pequefias secciones de los compases siguientes
pero que nuevamente vuelven a ser medidas. También llama la atencién de los cambios
de compas a un 3/8 en el compas 163, que va al 9/8 en el 164 y vuelta al 6/8 en el 165.
Por lo que podemos decir que orbita alrededor de el compas de subdivision ternaria.

Al final de esta variacion encontramos una pseudo division de compas, que
viene dada por el uso de una barra de compas discontinua y que nos da una medida
cercana pero no exacta a la que venimos teniendo con anterioridad. Ademas de
encontrarnos con una especie notacion de figuracidon rapida, que nos lleva de una
corchea a la semifusa para acabar con un trino y un grupeto en el Gltimo pseudo

compés.
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Ejemplo 49: tres ultimos pseudo-compases de la 42 variacion en los vientos de Variaciones

sobre dos temas de Scarlatti.
52 VVariacion

Comienza esta variacion en un 4/4 donde la melodia viene dada por las cuerdas,
mientras los vientos hacen pequefias intervenciones. Se caracteriza por el uso de
figuraciones rapidas pero la figuracion rapida de la flauta en el compéas 188 nos Ilama la
atencion porque encontramos la union de dos figuraciones que son maultiplos de 3.

Volvemos a encontrar este dibujo en el compas 201 de la mano del mismo instrumento.

.
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Ejemplo 50: fragmentos 188 y 201 respectivamente en la voz de la flauta de la 5% variacion de
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Ligadura de 3 + 12 en un compas de 4/4.

Al final del compas 195 encontramos un calderén que nos lleva a una melodia
dada por el oboe que se hace de forma libre y que se detiene en el si para continuar

hasta el compas siguiente.
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Ejemplo 51: fragmento tomado del final del compas 195 en la voz del oboe en

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Esta variacion también nos lleva a un calder6n al final de esta para hacer una

separacion con la siguiente variacion.
62 Variacion

El cambio de compas en esta variacion es constante, el cual oscila, en su orden,
entre el 3/4, 2/4, 3/4, 4/4, 3/4, 1/4, se mantiene en un 4/4 desde el compéas 118 al 127.
Vuelve a 3/4 en el compas 228 hasta el final de la obra. De igual forma vemos un
cambio de tempo en todos los momentos en que cambia de compas. El final de esta
variacion viene precedido por dos compases en los que encontramos dos calderones,
que nos llevan a pensar que se trata de una forma cadenciar de forma en la que la

armonia no forme parte.
CODA

Nos Ilama la atencion cdmo mientras los vientos hacen autogeneraciéon de
motivos, con figuracion rapida en un compas de 3/4, las cuerdas hacen repeticiones de
notas para mas tarde (cc. 251) hacer seisillos. Esto ocurre hasta finalizar la obra en el

compas 255.
Armonia

José Luis Turina tiene una técnica que converge en la utilizacion de técnicas
compositivas clasicas con variaciones hacia las nuevas formas de composicion. Por lo
que encontramos tonalidades fijas en algunas secciones y atonalidad y disonancia en
otras. Por lo que su composicion es muy compleja. Vamos a hacer un analisis armonico

de la misma forma que los otros parametros, es decir, por variaciones.
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Introduccion

Es la parte de la obra donde vemos mas claramente el uso de la tonalidad de las

obras de Domenico Scarlatti. En la seccion introductoria de esta parte de la obra

encontramos dos pequefios fragmentos de las obras de Scarlatti, por lo que tienen una

tonalidad prefijada, es decir, Sol mayor en los primeros ocho compases y de Sol menor

en los cinco compases siguientes para volver a la melodia de Sol mayor.

La seccién A de esta introduccion encontramos, de nuevo, la melodia de la Fuga

del gato la que nos indica que se trata de una melodia en Sol menor, que pasa a Sol

mayor en el compas 25. Podemos ver la alternancia de tonalidades en esta parte

introductoria, que fluctdan alrededor de las tonalidades principales de las obras de

Domenico Scarlatti.

123 Variacioén

Podemos apreciar como en esta variacion hace un uso de acordes desplegados de

los acordes méas representativos de la tonalidad de Sol mayor. Aunque en la voz del

violoncello parece que nos encontramos en la tonalidad de Re mayor, donde su acorde

puede funcionar como dominante (V) de re o como séptimo (V1) sin la fundamental de

la misma.
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Ejemplo 52: fragmento del 52-55 en Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Podemos

apreciar los acordes de dominante (V) de Sol mayor en las voces de los vientos y la de V/V en

la voz del violoncello.
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En seccion b de esta variacion encontramos como sigue habiendo tonalidad en
la obra, en la que la suma de forma vertical de los arpegios que hacen los instrumentos
forman la tonalidad de sol.

DPocn meno mosso ( = 120)
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Ejemplo 53: fragmento del compés 68 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Tonalidad

Eas

A

de sol con la suma vertical de los acordes.

En el compas 75, donde comienza la seccion a’, encontramos el uso, de nuevo,
de acordes desplegados en los distintos instrumentos.

22 Variacion

No podemos decir que se trate de una tonalidad clara, ya que cada voz hace una
nota disonante con el resto de las voces, por lo que chocan constantemente. Como

podemos ver en el primer compas de la variacion (cc. 81) donde encontramos las notas
de fa, do#, do, fa#, sol, si, la.
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Ejemplo 54: fragmento 81 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Claras disonancias en

este acorde.

Hay pequefios guifios hacia una tonalidad que parece ser cercana a sol, esto lo
encontramos en el compas 95.
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Ejemplo 55: fragmento 95 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Podemos apreciar la
pseudo tonalidad cercana a sol.
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Esta formacion de pseudo tonalidades y disonancias lo encontramos a lo largo de

toda esta variacion.
32 Variacion

Nos encontramos con las cuerdas con un sin fin de notas sin medida, por lo que
podemos reconocer que se trata de una clara de atonalidad ya que no podemos fijar la
tonalidad de esos tres instrumentos. Mientras en las voces de los vientos encontramos
algo asi como una tonalidad cercana a sol, de nuevo con claras disonancias como
encontramos en los primeros compases de esta variacion (cc. 116-126). A partir del
compéas 127 vemos como la cesion de notas entre las voces consigue que haya algo

cercano asol y re.
43 Variacion

Es llamativo el uso de triadas para conseguir disonancias y por tanto la
atonalidad de la variacion, esto lo encontramos a partir del compas 160 en las cuerdas,
mientras en los vientos usan los acordes sin detenerse en una tonalidad marcada, pero

sin disonancias entre sus voces. Esto lo encontramos en el compés 162.
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Ejemplo 56: fragmento 162 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti. Disonancias en forma

de triadas en las cuerdas y acordes sin tonalidad fijada en los vientos.
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Vemos la clara atonalidad en los tres ultimos pseudo compases, donde los
vientos hacen movimientos rapidos por grados conjuntos pero no se mantienen en una

tonalidad fija.
52 Variacion

La figuracion e incluso la melodia nos incita a pensar que se trata de una
variacion sobre la Sonata en Sol mayor L. 349 de Domenico Scarlatti. Con una
articulacién de la melodia cercana a sol, pero como podemos apreciar en el violoncello
la sensacion de cercania a veces se disipa por las alteraciones que nos encontramos, por

ejemplo en el compas 184.

Ejemplo 57: fragmento 184 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.

Maés tarde, la superposicion de fragmentos de la sonata en Sol mayor nos hacen
pensar que seguimos en la misma tonalidad, pero al final del compas 194 vemos
alteraciones que no van acorde a la tonalidad de Sol mayor. Esto lo encontramos a lo

largo de toda esta variacion.
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Ejemplo 58: fragmento 194 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.
62 Variacion

Como ya hemos dicho esta variacion se basa en el acercamiento de nuevo de las
dos sonatas con la alternancia de los dibujos melédicos, compas en el que se encuentran,
etc. Por lo que podemos apreciar como nos van introduciendo de nuevo las tonalidades

de forma muy sutil, como encontramos al principio de esta variacion; por ejemplo en el

fragmento del 209 al 212.
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Ejemplo 59: fragmento del 209 al 212 de Variaciones sobre dos temas de Scarlatti.
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Toda esta variacion esta plagada de acercamientos a una tonalidad, pero con el

uso de disonancias parece que no se asienta.
CODA

No es facil encontrar una estructura armoénica en esta seccion ya que utiliza
continuas disonancias sobre lo que parece ser la melodia principal que se asienta en los
vientos. Cadencia el final de la obra con lo que parece ser un acorde disonante pero

realmente es cercano a la tonalidad de sol.
Dinamica

Como deberiamos de suponer la dindmica va en funcion a la sonata que hace
referencia, es decir, en las que se encuentran referenciando a la sonata en Sol mayor
encontraremos una dinamica cercana al forte, fortisimo e incluso secciones contrastantes
con piano, pianisimo, etc. Para esto se ayudan de crescendo y diminuendo. Las
variaciones que estan basadas en la sonata L. 499 tienen una dinamica mas cercana al
mezzo piano con contrastes hacia el forte, y del mismo modo ayudandose de crescendo

y diminuendo.
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Sol m

Notas azarosas

I

VII

sensible

II/V (re m)

VII/V (re m)

I

V7

disonancia

I

IV/V (Re M)

VII/V (Re M)

III

subida melódica

sensible

II

I

IV

I

IV

V7

I

VII

Repetición de estos 8 compases del 45 al 52 

Repetición de estos compases más tarde 

Re M

I

V/V

VII/V

V+7

I

III

IV

I

EXPOSICIÓN


Estos compases son una repeticion (cambiando las voces) de los compases 12-16
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Repetición de los compases 17-24 

Estos compases son una repetición (cambiando las voces) de los compases 12-16

Se superponen las dos voces

Sol m

I

IV

V+7

I

IV
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C.I'NpokogbeB

[leTa n Bonk
(ctomTta ana cumdoHnYeckoro opkecTpa)

Kampoe peficTsyiollee JNMUC 3TON CKA3KM M306PaxeHo B
OpKecTpe CBOMM MHCTPYMEHTOM: NTHUYKA — enTon, yrKa —
ro6oeM, KOLIKA— KA2PHETOM CTAaKKATO B HU3KOM DerucTpe,
Aeaywika — HaroToM, BOAK — AKKODAAMH TPeX BaNTOPH,
neTﬂ——CprHHb!M KBAPTETOM, BbICTPEJIB! OXOTHUKOB — JIUTA-
Bpamyu M GonbimM GapaGanom. ITeper opKecTpOBBIM MCMOA-
HeH/eM KeJlaTelbHO INOKalaTh 3TU MHCTPYMEHTbl AETAM M
chIrpaTh Ha HUX JeATMOTHBLI. Takum o6pa3oM, BO BpeMA MC-
nonxenus fetv 6e3 BCAKOrO yCHAMA BLIYYMBAIOTCA Pacro3lxa-
BaTh PAJ OPKECTPOBLIX HHCTPYMEHTOB.

B maptutype BCe MHCTPYMEHTH! HanucaHnt in C, T.e. TaK,
XaK ouu 3By4ar. B maptuax cneayer mucath: xaaper in A,
tpyba in B, pantopHst in F,

B napTtutype ¥y BaNTOPH M AMTABD 3HAKM aAbTEPalLMi Bbl-
CTaBMEHB! ¥ KJIOMER; B NapTUAX 3THX MHCTPYMEHTOB 3HAKM
AILTEPAULI CAERYST BICTABAATH ¥ HOT.

Ynapuble HHCTPYMEHTBI HAl0 CrPYNNKPOBATh CACLYIOUWIMM
ofpazom:

1 — nuraBper, TPEyronsHuk, 6ySen, rapenku

2 — xacranbersi, Mansiit 6apatan, Sonbwoft Gapaban,

COCTAB OPKECTPA

Flauto Castagnetti
Oboe Tamburino
Clarinetto Tamburo
Fagotto Piatti
Gran cassa
*
*
Tromba
3 Corni Violini 1
Trombone Violini II
Viole
*
Violoncelli
Timpani Contrabassi
Triangolo
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José Luis Turina

Variaciones sobre dos temas de Scarlatti

Escritas para un doble trio de madera-cuerda (flauta, oboe, clarinete, violin, viola y violoncello), las
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti responden a la clésica estructura formal de tema con variaciones, algo extrafia
en nuestros dfas, pero muy empleada en los periodos clasico y roméntico. La diferencia bésica entre estas variaciones y
las de entonces es que no se trata de encadenar una serie de secciones diferentes entre si, pero con un nexo arménico o
mel6dico comtn, sino que, manteniendo el mismo esquema formal a que aquéllo conducia (exposicién del tema,
seguida de tantas secciones aisladas como variaciones hubiera, rematadas por una coda optativa), las variaciones pasan
aquf a ser pequefios "desarrollos" de células, también pequefias, que pueden ser tanto melédicas como arménicas,
ritmicas o, incluso, formales, derivadas siempre, eso si, de elementos procedentes de los dos temas puestos en juego.

Asi, tras una exposicién en que los dos temas (tomados, respectivamente, de las sonatas L. 349, en Sol mayor
(tema A), y la integrada por la célebre Fuga del gato, en Sol menor (tema B) aparecen fragmentados y entrelazados en
forma cambiante y contrastante (tempos, caracteres y timbres, ya que cada tema de cada sonata est4 encomendado a
uno de los dos trios), para fundirse hacia_el final provocando algunas superposiciones bimodales, tiene lugar un total
de seis variaciones y una coda, organizada conforme al siguiente esquema:

1% variacién: desarrollo en forma de arpegios de los acordes del tema A, asf como de las dos primeras notas del

tema B, dentro del esquema formal del tema A (sonata clsica monotemética).

2* variacién: desarrollo timbrico de la cabeza del tema B, acompafiado de una secuencia de acordes secos -y

percutivos.

3? variacion: desarrollo arpegiado,'en la madera, del segundo elemento del tema A.

4% variacién: Fugato sobre la Fuga del gato (tema B). Sin ningtn tipo de separacién, se encadena con la

5" variacién: desarrollo en la cuerda del tercer elemento del tema A, dentro del esquema formal de dicho tema.

6" variacién: desarrollo de elementos derivados de ambos temas. Sin solucién de continuidad, da paso a una

Coda en la que, junto a un desarrollo en el oboe de la cabeza del tema A, se van autogenerando diversas
estructuras repetitivas, que conducen a una stretfta final.

Estas Variaciones sobre dos temas de Scarlatti fueron compuestas por encargo del II Festival de Otofio de la
Comunidad de Madrid, en 1985, con destino a la I Semana de Miisica Espatiola, dedicada en aquella ocasi6n a la figura de
Domenico Scarlatti. El estreno tuvo lugar dentro de dicho Festival, a cargo del Grupo Circulo, bajo la direccién de José
Luis Temes.

Las variaciones del tema A estdn dedicadas a José Luis Garcia del Busto, y las del tema B a Alfredo Aracil,
coordinadores de dicha Semana, y artifices, por tanto, del encargo.

José Luis Turina
Universidad deValladolid
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- Variaciones del Tema A: A José Luis G®del Busto
Variaciones del Tema B: A Alfredo Aracil

SolM

Flauta

Oboe

Violin

Viola

Violoncello

Variaciones sobre
dos temas de Scarlatti

Para Sexteto

Flauta y clarinete:

Acorde desplegado
asentando la
tonalidad. Segundo

compas de Sonata

Voz flauta y oboe,
melodia
desplegada del
compas 5 de la
Sonata SolM L.
349.

José Luis Turina
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Variaciones Scarlatti - 1


Flauta y clarinete: Acorde desplegado asentando la tonalidad. Segundo compás de Sonata SolM L. 349

Mismo motivo. Primer Compás  Sonata SolM L. 349.

SolM

I

I

I

I (V/rm) I
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V

 Primeros compases de la “Fuga del gato”

Oboe y clarinete: mismo motivo, distinta octava

I

Voz flauta y oboe, melodía desplegada del compás 5 de la Sonata SolM L. 349.


Las notas en parte fuerte como las notas en parte debil, hacen una subida por grados conjuntos
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Variaciones Scarlatti - 2


Primeros compases de la “Fuga del gato”

Se trata de los compases del 9 al 13 de la Sonata en SolM L. 349.

Compás 15 de la Sonata SolM L. 349, variado

Las notas en parte fuerte como las notas en parte debil, hacen una subida por grados conjuntos

Compases del 6 al 9 de la Fuga K. 30, “Fuga del gato”

Estos compases se encuentran en la Sonata en SolM L. 349, del 16 al 22.

21


30 Estos compases se encuentran en la Sonata en SolM L. 349, del 16 al 22.
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Variaciones Scarlatti - 3


Estos compases se encuentran en la Sonata en SolM L. 349, del 16 al 22. 

Compases del 10 al 14, donde podemos ver que la voz más grave de la pieza original se despliega entre las voces de la violín y la viola

v

Estos compases se encuentran en la Sonata en SolM L. 349, del 22 al 26. 

Compás 15 y primera parte del primer pulso del compás 16 de la Fuga K. 30, desplegado en estos dos compases

v

v

Compases 23 y 24 de la Sonata L. 349, separados por un motivo de la Fuga K. 30. Seguido de los compases 25 y 26 de la Sonata

v

30

36


Compases 27 y 28 de la Sonata L. 349, desplegados en tres voces

e

" Compaés 26 de la
Sonata L. 349

!.

Compases del 30 al 33 desplegados en tres voces y en estos cuatro compases
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Compás 26 de la Sonata L. 349

Compases 27 y 28 de la Sonata L. 349, desplegados en tres voces

El “re” que encontramos en el compás 33 de la sonata L. 349 como podemos comprobar se mantiene

Compases del 30 al 33 desplegados en tres voces y en estos cuatro compases

Repetición de los ocho compases marcados

Estos compases se repiten exactamente iguales, tanto notas como dinámica, como ritmo. 

52

a


g
e

5 ,aple

peticién de los ocho_* S e P — ¢

gompases marcados™*? - . = g :
— I _i % 2 5 ! ___ilﬂ__h"—w_

Variaciones Scarlatti - 5


Repetición de los ocho compases marcados
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Variaciones Scarlatti - 6
Repeticion con variaciones de la primera parte de la variacion
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81 2* Variacién Repeticion retrogradada con variantes de estos compases en la hoja siguiente
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Repetición retrogradada con variantes de estos compases en la hoja siguiente

81


Esta seccion es una repeticion de la hoja anterior, dandole la vuelta. Encontramos la
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Esta sección es una repetición de la hoja anterior, dandole la vuelta. Encontramos la melodía una 8ª de diferencia con la melodía primaria de esta variación.  


C Repeticién ritmica y variacién melddica

— 3" Variacién
Allegro ( = 144)
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/EI compositor hace referencia a Variaciones Scarlatti - 9
las notas que quiere que toque

el intérprete, dandole libertad


Repetición rítmica y variación melódica

Interversión: comunicación o cesión de las notas entre las voces 

El compositor hace referencia a las notas que quiere que toque el intérprete, dándole libertad
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Interversión

Repetición de pequeñas secciones de los motivos que encontramos al principio de la variación

Repetición de motivos en distintas voces, con variación en el orden de las notas 

El compositor hace referencia a las notas que quiere que toque el intérprete, dándole libertad
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Tres primeros compases de la “Fuga del gato” (K. 30)

Melodía principal de “Fuga del gato”. Mismo dibujo, cambiando de clave.  
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4
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Estilo fugado, diálogo entre las voces. Sensación de canon. Textura homofónica imitativa.  
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Melodía de la “Fuga del gato”
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Melodía de la “Fuga del gato”
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Estos compases se encuentran en la Sonata en SolM L. 349, del 16 al 26.

Estos compases se encuentran en la Sonata en SolM L. 349, del 16 al 22.
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Variación de la sonata L. 349

Variación de la sonata L. 349

Variación de Sonata L. 349. Compás 4.

Variación de Sonata L. 349. Compás 4.
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Variación y repetición
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Variación de Sonata L. 349. Compás 4 y 5.

Variación de Sonata L. 349. Compás 4.
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Se van autogenerando diversas estructuras, que se repetiran hasta acabar melodía en cada voz de los vientos 
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	6. Catdenza_José Luis Turina_DEFINITIVO
	7. Análisis comparativo_DEFINITIVO - para combinar
	8. Conclusiones_DEFINITIVO
	9. BIBLIOGRAFÍA_DEFINITIVO
	10. ANEXOS

	2. SCARLATTI Sonata (Fuga) K.30 - L.499
	3. Editada_Peter_And_The_Wolf

	Catdenza_Editada
	Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985)_Editada



