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Resumen

Este trabajo de investigacion gira en torrla figura de José Luis Turina de Santb352)

A través de una aproximacion al autor y un encuadre de su creacion missical,
investigacionse centrar&n el estudio ¥n elanalisis de su musica pedagdgica para piano
solo, con el objetivo de dedicar una paléétrabajoa laaportaciérdidacticade una de sus
obras pedagdgicaSiete piezas para pian@n alumnos de Ensefianzas Profesionales de

Musica.

Palabras clave:José luis Turina de Santos, aproximacion, analisis, musica pedagodgica,

aportacion didactic&iete piezas para piano

Abstract

The aim of this research is to study the work of José Luis Tdarsantos (1952Besides
an insight of his life, the research wgliovide an overview of the creative process behin
his pedagogical work. Theain point will be to stablish the pedagogical implications of
his work Siete piezas para pian@even piano piecgsvhich is oriented for basic level

students.

Keywords: José Luis Turina de Santgoverview, creative procespedagogicawork,
pedagogical implicationsSeverpiano pieces.
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Introduccion

Nunca @ esta profesion dejamos de ser alumnas,que cadavez que nos
acercamos a una partitura nueva, descubrimos algo y nos convertimos en glamnos
momento Es la musica quierealmente mejonos ensefia,goo para saber escuchl{an el
mas amplio sentido de la palabra, y se me queda ceirtf)e necesitamos a alguien que
nos ensefejuenos ayude a ver mucho mas alla de la partijyunas abra los oidos hacia
un mundo sonorgobre el que construir nuestra propia forma de expregidm que es
igual o nés importante, que nos ensefe a comtadiesde la generosidadonsidero que
esto es determinante para el alumno, sobre todo en susrqwim@os de formacion
musical; siendo esta reflexida que me lleva a inclinar mi Trabajo Fin de Estudios hacia
una vertiente pedagoégigaarcelasobrela que siempre he sentiéspeciainquietud.

La aportacion pedagdgica fruto de la investigacion no se realiza en ningln caso
desde la experiencia profesional docepiges mi situacion es la de una estudiante que
acaba de finalizar sus estudios superig@snterpretacion y que simplemente ha podido
experimentar la practica docente de forma esporadica. Sin embargo, no hay mejor forma de
aprender a ensefar que ensefigradmn por lacual me propongglasmar, a través de mi
propia experiencia con alumnda,aportacion didactica déiete piezas para piarde José

Luis Turina de Santospra incluida dentrde su catalogo pedagdégico.

Mi primer acercamiento a la maési de José Luis Turingene lugar durante mi
altimo afio de formacion musical en el Consestiat Superior de Musica de Salamanca,
momento en el que me intereso por una de sus composiciones para pianandoit?0
de Pau(1986), como obra libre a interpretar dentro de la asignatura de Repertorio solista
contemporéaneo Il. Es en este instante doadescubro una linea de su composicion
dedicada a la musica pedagogica para piano solo, y decido encaminar mi investigacion
hacia el conocimiento y analisis de dicho repertorio, no sin antes realizacamido

sobre la vida y obra del compositor

Otro de los aspectos mas llamativos y que mayor aliciente han supuesto para la
elaboracion de este trabajo, ha sido tener la oportunidad de contactar con el propio José
Luis Turina, hacerle participe de mi investigacly, tras compartirle aquellas dudas que
me han ido surgiendo durante el procesoger acercarme lo mas fielmente posible al
propésito pedagogico inicial de su oblgualmente resefable ha sido contar con otra de

las fuentes principales sobre las que se ha apoyado la investigacion, José lags Tem
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directorde orquesta y escritor de la monografia dedicada al compositor que orienta este
Trabajo Fin de Estudiog,aquien igualmente debo especial agradecimiento.
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Objetivos

Generales

- Realizar un estudio general de la obra de José Luis Turina de Santos asi
como conocer el pensamierartisticomotivador desu creacion musical.
- Establecer un marcdistoricoartistico que encuadrsu obra y las

circunstancias sociopoliticas en torno a las que ha vivido

Especificos

- Examinar las obras que componen susical pedagdgica para piano solo,
profundizando en su obfiete piezas para piaretravés de un analisis descriptivo

y formativo que permita plasmamlquellos aspectodidacticosadquiridos en el
aprendizaje de dichas obras.

- Aportar una vision didética, tasada en la experimentaci@su obreSiete
piezas para piano(seleccion) para alumnos de Ensefianzas Profesionales de
Musica con objeto de proporcionar una practica y conocimiento de la misma, al
mismo tiempo que incentivar su formacion musical a traeesuevos contextos

musicales.

14



Capitulo 1: José Luis Turina, compositor

En esteapartado se describirdantolos aspectodiograficos comodrmativos de
José Luis Turina y las corrientes por las que seista mfluenciado paraconstruirsu

carreraademas dsu relevancia en el panorama musesganoburante los liimos afios.

1.1 Biografia

José luis Turina de Satos brma parte de una saga familiar vinculadato a la
musica como éa pinturade forma ininterrumpida durante cuatro generacicsieadq de
hechqg nieto de uno de los compositores espafioles mas importantes de la primera mitad del
siglo XX, Joaquin Turind Nacié en Madrid en 195No obstante, ser4 en Santiago de
Compostela donde pase el primer afio y medio de su vida; ciudaglgifea pisar afios
mas tarde como excepcional alumno de sus Cursos de Musica y mas recientemente como
habitual disertador dentro de las aulas de su Escuela de Altos Estudios Musicatese
mencionard con posterioridad consecuencia del ofrecimientie un nuevo puesto de
trabajo para su padre (Jos® Lui sJosluisiyna Gal
su familia se trasladan en 1954 a Caceres, lugar donde comenzé sus estudios obligatorios
en el Colegio de las Hermanas Josefinas. Su tiempxéemadura finaliza con la
asunci-n a | a C8tedra de Dibujo en el | nst
Barcelona por parte de su padre, y por tamio un nuevo desplazamiento de la familia
Turina cuando el compositor contaba con ocho afios dE*&#kaé en este mismo Instituto

donde José Luis y tres de sus hermanos cursaran sus respectivos estudios a¢adémicos.

A la edad de dieciocho afios y como consecuencia de una vocacion relativamente
tardia, omenzé a instruirse musicalmente eel ConservatorioSuperior Municipal de
Barcelona ciudad donde inicié, ademés sus estudios de Filosofia y Letr&n la
Universidad Centray que abandonaria pocos meses después para dedicarse por completo a
la musica En 1973 volvida su ciudad natal y contié su formacion musical en el Real

Conservatorio Superior de Musica de Madrid, donde estudié violin con Hermes Kriales,

%2 Genealogia que comienza con su antepasado Joaquin Turina Y18#&&1903) ilustre representante de

la escuela pictérica sevillana de la segunda mitad del sigle, ¥IXontinia con dos compositores, su hijo
Joaquin Turina (1882949) y su bisnieto (es decir, el mismo compositor que nos ocupa), situdndose entre
ellos dos su padre, el pintor José Luis Turina Gaf28i102020), cuyo reciente fallecimiento el pasado 18

de mayo de este mismo afiopocos meses de cumplir los 101 afiba despedido un siglo entero de cultura
espafiolaTomado de kttp://www.joseluisturina.com/variaciones_turina.f#mAcceso 20/01/2020.

 Temes, José Luis (2005)sé Luis TurinaEdiciones Orquesta filarménica de Malaga 9¢10.

4 José Luis Turina es el mayor de susitco hermanos: Joaquin (1954), Teresa (1955) , Fernando (1956) y
Esteban (1958 emes, José Luis (2009)0sé Luis TurinaEdiciones Orquesta filarménica de Malaga9p
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clave con Genoveva Galvezpiano con Maria Teresa de los Angeles primero y
posteriormente con Manuel Cargacomposicion convirtiéndee en unode los alumnos

mas destacados en las especialidademmenia, contrapunto y fugan José Olmedo y
Francisco Galésespectivamenté&demas, conto con las ensefianzas de Federico Sopefa y
Antonio Gallego en historia de la musicaadvez finaliadosestos ultimosen 197 7cursé
direccion orquestaton Jacques Bodmey comenzdsu camino en el terreno compositivo

de la mano de Anton Garcia Abril Roman Alis,continuandolosde forma paralel@n

1978 con Enrique Garcia Asensio y Carmelo Bernaola. En 1979 incluy6é a su formacion
estudios de direccién coral que realizé junto a Oriol Martorell y de composicién con
Rodolfo Halffter.Este mismo afiue becado por el Ministerio de Asuntos Exteriqgyasa
ampliarsusestudios en la Academia Espafiola de Bellas Artes de Roma, asistiendo a clases
de perfeccionamiento en composicién impartidas por Franco Dora&ini embargo,
sabemos a través de José Luis Temes en su moiogiedicada a Turingue las
ensefianzas recibidas durante su estancia en Roma no llegaron a calar en ningin caso sobre

el pensamientmusical del compositdt.

Esta formaciéon le abriGamino en distintos conservatorios de Espafiaiandose
como docenten el Conservatorio Piesional de Musicale Cuencaen 1981 puesto que
desempefi@demas junto a los cargos de secretario y dirbesta 198%.Desde este afip
durante siete cursos académicos consecutfuesprofesor de Armonia en el Real
Conservéorio Superior de Musica, meento tras el cual pues gaa formar parte del
cuerpo de profesores deHacuela Superior de Musica Reina Sofiande desempefia
catedra de Armonia y Contrapunto (19993) Una vez finalizésu etapa en la Escuela
Reina Sofia de Madridecibié la Subdireccion General de Ensefianzas Artisticaso
asesor técnico del Ministerio de Educaciéon y Ciencia en la reforma de las ensefianzas de
musica, danza y arte draméatico conforme a la Ley Organica General del Sistema Educativo
(LOGSE) hasta su renuncia €1996. A partir deentoncesse reincorpor6 a su plaza de
profesor de Armonian el Conservatorio Profesional de Musica Arturo Sdeiaviadrid,
donde permanecio apenas dos cyrpass en 1998 decidid volver a retordarho puesto

de asesor técnico que adatejando en 2001 para ocupar el cargo de diractistico de la

® Lucas de la Encina, ltziar (2002Diccionario de la Misica Espafiola e Hispancaninana. Sociedadde

Autores y Editores, vol. 1@ 525. Madrid.

® Temes, José Luis (2005)sé Luis TurinaEdiciones Orgesta filarménica de Malaga, pg.

" Es en medio de esta etapa, en 1983, cuando José Luis Gaminajo matrimonio con Ana Serrano y nace

el primero de sus dos hijos, Luis. Tres afios después, en 1986 lleg6é Guillermo. Ambos contindan este relevo
generacional artistico ya latente en su familia, esta vez como violinista y cantantéufliués Serranp y
violoncellista (Guillermorurina Serrano)lbid., pp23-24.
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Joven Orquesta Nacional de Espafia (JONDE) hasta su reciente jul@lacioniembre de
2019, tras casi dos décadas en la unifidth Septiembre de 1990 diidgel curso de
Composicion 'y Analisis correspondiente al Festival Internacional de Musica
Contemporanea délicante, y en octubre de 20Qgunto a Cristébal Halffter, el dedicado a

la 6pera actual en el Conservatorio Superior de Musica de Zardgrmalmere, y desde
1998, imparte clases de Andlisen la Escuela Superior de Altos Estudios Musicales de
Santiago de CompostelgAsimismq hasta el pasado 2018esempefidonce afos
consecutivosla presidenciade la Asociacion Espafiola de Jovenes Orquegtdse
designado creador en el afio 20fhto a José Antonio Abu, de la Orquesta Juvenil

Iberoamericand *°

Siempre de la mano con su carrera profesional, desde finales de los afios setenta,
desarrolléun gran trabajo compositiv@.anto es asi, que en el afi@81 fue galardonado
con el Primer Premio en el concurso Internacional de Composicién convocado por el
Conservatorio Superior de Musica de Valencia para conmemorar el primer gentena
su orguesta, con la obRunto de EncuentroAsimismo, en1986 recibio el IV Premio
InternacionaReina Sofiade la Fundacion Ferrer Salat, por su dbcaos(MuUsica para
orquesta sobre poemas de Luis Cernula).noviembre de 2001, ssbraD. Q. (Don
Quijote en Barcelonajue galardonada con el Premio Daniebmiforio de la Sociedad
General de Autores y Editores (SGAE) a la mejor partitura de una obra lirica estrenada en
Espafia durante el afio 2008us obras han participado en numerosos certamenes
nacionales e internacionales. Ademha recibido encargos de eéientes organismos
oficiales, entre los que encontramos a Radio Nacional de Eddaiiaterio de Cultura,
Orguesta Mcional de Espafia, Circulo de Bellas Artes de Madrid, Sociedad Espafiola de
Radiodifusién (SER), Semana de Mdusica Religiosa de Cuéhrpiesta Sinfonica de
Tenerife(OST), Festival de Musica de Canarias, Festival de Otofia d@omunidad de

Madrid, Fundacion Juan Marci@QrquestaSinfénicade RTVE,i M%si ca en Comp o

8 Puesto que ha pasado a formar parte de la violiAistsaComesafia Kotliarskaya desde el 1 de marzo de
2020. Tomado de  Https://www.entradasinaem.es/informacion/noticia/84 Htzoraesa%C3%Bla
kotliarskayanuevadirectoraart%C3%ADsticade-la-jovenorquestanacionalde-epa%C3%Bla. Acceso
25/02/2020.

° En marzo de 2015, dicho puesto pasé a formar parte de Ernesto Monsalve, quien continia como presidente
de la AEJO en la actualidad. Tomado de
<https://www.elnortedecastilla.es/culturas/musica/201503/27/ernastsalvenuevopresidente
20150327163947.html Acceso 30/01/220.

19| a Orquesta Juvenil Iberoamericana fue presentada en Estoril en diciembre de 2009, bajo la direccién de
Gustavo Dudamel, dentro de la XIX Cumbre de Jefes de Estado y de Gobierno Iberoamericanos. Tomado de
<http://www.aeos.es/portfolio/jodais-turinat. Acceso 20/01/2020.
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Orguesta Sinfonica de Galicia (OSG), Pabellon de la Comunidad de Medtad Expo
"92, Quincena Musical Donostiarra, Semanas de Musica de Camara del Verano Musical
de Segovia, Orguesta Sinfénica de Madrid (OSM), Ministerio de Cultura de México,
Colgate University de NueVvéork, asi como de reconocidos solistas y grupos espafoles y
extranjeros™ En torno a estos Ultimos es importante citar los gosay consiguientes
estrenos de solistas y agrupaciones coifiokyo String Quartet (Clémisos y Sustalps
2001) Arlequin (a commedia dell'arte19869, de Humbeto Oran y Chiky Martis¢nata
da Chiesa 1987),Emilio Mateu Divertimento, aria y serenatd 987), Francisco Luque
(Cuatro estudios en forma de piezd989, o del diuo Comesafi€otliarskaya Seis
metaplasmqgs1990); asicomo aquellas que han contado con el respaldo de instituciones,
entre bs que se encuentrasbras comoKammerconcertant€1988) comoencargo del
Centro para la Difusién de la Musica Contemporanea, del Ministerio de Cualtoranos
de Tomas Marcoy Variaciones sobre dos temas de Scarlét885) en solicitud dda
Comunidad de Madrid través ddosé Luis Garcia del Busto y Alfredo Aracié trata de
la obra mas interpretada del catalogo deirla y es consideradana de las obradel
repertorio cararisticomas recurridasn lamuasica espafiola de las ultimas décadasbas
fueron estrenadas pef Grupo Circulo, dirigido pafosé Luis Temeg? 3 14

Como se menciona anteriormente, el repertorio de Turina ha sido protagonista
NUMerosos concursos y presentaciones fuera y dentro de Espafa, tales como
losEncuentros de Miusica Contemporadea Lisboa, los Encuentros de fera de
Céamarade Cuenca, dPrix ltalia 1983 la Tribuna Internacional de Compositodss la
UNESCO (Paris, 1984), Ekstival deMusica Contemporanete Alicante, eFestival
Internacional de Mdusicde Barcelona laBienal MadridBordeaux losRencontres
Internatinales de Musique ContemporaileeMetz (Francia), I8ienal Musicalde Zagreb,
el Festival Internacional de Masica y Dande Granadael Festival de Musica Espafiate
Ginebra, eFestival "Espafttalia”de Roma (1991), la¥ornadas de arte
contemporanede Oporto, la EXPO'92 de Sevilla, Aatologia di Musica spagnola

' Lucas de la Encina, ltziar (2002piccionario de la Musica Espafiola e HispanoamericaBaciedad de
Autores y Editores, vol. 10, 526. Madrid.

12 Considerado uno des mas significativos directores de orquesta espafioles dentro de su generacion
ademas de ser autor de numerosos libros y ensayos, y divu|ghmir Luis Temes (1956) dirigié el Grupo
Circulo al que nos referimoentre los afios 1983 y 2000. Tomado de magina web oficial <
https://www.joseluistemes.com/biografiaAcceso 21/05/2020.

3 Tomado de la pagina web oficial de José Luis Turih&ps//www.joseluisturina.com/biografia.html
Acceso 25/02/2020.

14 Temes, José Luis (2005)osé Luis TurinaEdiciones Orgesta filarménica de Malaga, 30.
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contemporanede Milan, el ciclofA series of 20th cdory Spanish mus@del teatro
Almeida (Londres), eDtofio musical soriandaBienal de musica de plectde Madrid,
los Festivales de Musica de La Rochelle, Estrasburgo, Vicenza (l@@kaprias o La

Habanay el Festival COMAde la Asociacién MadrilefideCompositores, entre o80°

Cabe destacar su participacion activa en numerosas conferencias sobre teméatica
pedagdgica y de creacidbn musical, siendo colaborador en diferentes publicaciones
periodicast a | e s Elcampuositoriy la sociedad: importancia del entorno en la creacion
musicab, Elfestado actual de las ensefianzas de Mdusica, Danza yDrateatic® |,
fiTradicibon ymoderndad en | a mW¥“Wsi ca contempor 8nea es
fiLa propiedad intelectual, ¢ dominio publicoZEl cdmpositor ante la educacion musical
o Ldiformacion musical del oi@d®. Asi comosuintroduccién a la versién espafiola de
Emotion and Meaning in Muside Leonard BMeyer'’” Ademas, el compositor madrilefio
se hizo cargo de la edicion criticaMargarita la Tornerade Ruperto Chappublicada por
el Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU) en 2000, con representacion en el
Teatro Real en 1999

Turina de Santose siente heredero de toda la tradicion cultural de la que forma
parte.Desde el punto de vista estéticeenge especial devocion por Giovanni Pierluigi de
Palestrina (1528594) y Johann Sel#n Bach (1685.750); en el siglo XX, por Igr
Stravinsky (182-1971), y de los compositores actuales, lpaciano Berio (1922003).

En cuanto a los aspectogstécnicosde su creacigrlas figuras mas influyentes en Turina
fueron los compositores de la escuela de polantie los que se encuentran Krzyszto
Pendeecki (19332020 y Witold Lutoslawski (19131994), ademas telescubrimiento

!> Tomado dela pagina web oficial de José Luis Turirhttp://www.joseluisturina.com/biografia.html

Acceso 24/02/2020.

'8 Conferencia pronunciada dentro del encuestmbr e " La cr e adentro de losGussbscde | hoyc
Verano de la Universida@omplutense (El Escorial, verano de 19®@vistaArte, Individuo y Sociedaa®

6. Editaial Complutense (Madrid, 1994)rt&culo publicado en la revis Doce Notas(en junio de 1997);

Leccién Magistral leida con motivo de la festividad de Santa Celglizurso académico 199B98 del
Conservatorio Profesional de MUsigeturo Soriade Madrid (19 de noviembre de 199T0yitica al libro de

Clemens Kihn, publicada en la reviBtace notagjunio-septiembre de 2000 Tomado de
<http://www.joseluisturina.com/escritos.htmAcceso 25/02/2020.

" El objeto principal de este ensaysefiala Turinaes doble: de un lado, establecer el modo en que los
mecanismos perceptivos del ser humano crean una impresion de forma determinada ante los estimulos
musicales que recibe; de otro, las expectativas de una forma concreta que de este modo se geremn, y que
vez pueden verse satisfechas o frustradas, como resultado de lo cual se produce en el oyente una emocion
musical que esta directamente relacionada con el significado que la propia misica posee, que no es otro que
el derivado del mayor o menor grade cumplimiento de dichas expectativas. Meyer, Leonard B. (2081).
emocion y el significado en la musiédianza Musica. Madrid.

'8 Lucas de la Encina, ltziar (200Diccionario de la Misica Espafiola e HispanoamericaBaciedadde

Autores y Editores, @010, p 526. Madrid.
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durante su etapa en Romaldemulsca de Salvatore Sciarrino (194quien le ayudd a
dirigir el interés hacia una organizacion timbricdigpersadael material sonoro en la gu

hoy en dia se sigue moviendo.

Por tales testimoniose puedesncontrar entre sus obras e inclumtro de una

misma una busquedgor estéticas diferentes:

[€ ] El hecho de que una misma obra deje traslucir las distintas tendencias que se
dan cita da misma escala en el pensamiento musical de su autor es la consecuencia
de una pluralidad que, cuando es fruto de un criterio selectivo inteligente y sensible,
es la base de la riqueza artistica e intelectual del hombre de cada época presente,
cuyo equilbrio radicai como en todos los 6rdenes de la vidia saber tener un pie

en el pasado y otro en el futufoéf

1.2 Contexto historico

Para comprender las circunstancias en torno a las cuales ha vivido José Luis Turina
y sin exceder los limites que este &pdo requiere, se profundizara en los acontecimientos
mas relevantes que han marcado la evolucion sociopolitica de Espafia, asi como las
corrientes artisticas que paralelamente han ido sucediéndose entre la década de los afios
cinctenta-en que nace elompositor hastala entrada del siglo XXIteniendo en cuenta
este limite por la inexistencia de estudios que aborden nuestro pasado musical mas

reciente, que mas gue historia ya constitagtialidad.

Los primeros afios de la década de los afios cincdehsaglo XX se enmarcan en
la primera etapa de la Dictadura franquista en la historia de Espafa1@®39
caracterizada por el acercamiento del pais al bloque occidental, logrando reducir en gran
medida el aislamiento internacional, a la vez que dgpra de las condiciones de vida de
la poblacionLa situacibn econdmica mejoré ligeramente con el relejatm de la politica
autarquica;sin embargo, los problemas economicos persistieron ertuvilugar las
primeras huelgas de la mineria asturignatras protestas en grandes ciudades como

Barcelona o la universidad de Madffd.

% Argumentos que el propio compositor deja recogidos en su pagina web oficial. Tomado de
<http://www.joseluisturina.com/escrito60.htmlAcceso 21/01/2020.

2 Alvarez OsésJosé A. et al. (2005L.a Enciclopedia del Estudiante fiHi st ori a khea Espafa

Educacién S.L., vol. 8, p15. Madrid.
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Los afioscincuenta erEspafia han sido considerados por la historiografia musical
reciente como un periodo baldio e incigento en el terreno de la composic@@mo en la
implicacion del régimen de Franco en la regulacion de pafiticas musicale$: Sin
embargo, en base a los escritos de referencias fundamentales como Alberto Gonzalez
Lapuente German Gan QuesagaGema Pérez Zalduondopy sabemogjue durante el
franquismola musica tuvo un papel propagandistico primordial tanto que representaba
uno de losvehiculosmas efectivogara la transmision de contenido ideolégi€e la
misma manera, conocemos la existencia e implicacion que tuvieron los agentes
institucionales @ Comisaria General de Mdusica, @nsejo Nacional de la Musicy
personales (con criticos como Federico SopEBapandoRuiz Cocay Enrique Franco,
junto a compasores comoOscar Espld) queonstituyeron elementos esenciales en la

construccion del pamama musical de esta etapa.

Como ha sefialad®érez Alduondo el afio 1951 trajo consigo una etapa de
aperturismo cultural con la designacién de Joaquin-Buiznez al frente del Ministerio
de Educacion y el nombramiento de Federico Sofrefierido anteriormente como uno de
los docentes con los que José Luis Turina contd durante sus estudios musarales)
sustitucién a Nemesio Otafio como director del Conservatorio de Mé&drifiste
aperturismo coincide con un periodo de ruptura del cermrnacional del régimen
franquista: Espafiafue admitida en la UNESC@n el afio 1952 e reanudaromas
relaciones diplomaticas internan@es a través del retorno de varios embajadores a
Madrid. En el afilo 1953 skrmaron tratados con Estados Unidage permitian la
construccion de bases militares estadounidenses en territorio espafiol a cambio de ayuda
econdmicamismo afio en que tiene lugar la famkl Concordato con la Santa Sede, y

finalmente, se permite la readmision del gaisa ONU (1955

2L Moro Vallina, Daniel (2016). Nuevas aportaciones al estudio de la vida musical en Madrid durante los

afos cincuentaRevista déviusicologia vol. 39, no. 2, 596.

22 yéansePérez Zalduondo, Gemma (201Bjistoria de la Misica en Espafia e Hispanoaméridadila
tradici-n a | a vanguardi ad. m¥e nda erdinicaald Espabaavole i n st
7, pp101-167.Madrid.; Pérez Zalduondo, Gemma y M2 Isabel Cabrera Garcia (2083hidad: concepto

referencial para las artes y la musica en el primer franquiReaistas de la Universidad de Granada
Departamento de Historia del Arte. Facultad de Filosofiatyakeno. 35, 183196; y Cascudo, Teresa
(2018).Banalizar el franquismo a través de la critica musRalista de Musicologjaol. 42, no. 2, p 692

696.

2% pérez Zalduondo, Gemma (201Bjjstoria de la Musica en Espafia e Hispanoaméridasila tradicon a

|l a vanguardia: m¥si ca&, d&iosdusaesbe@nicade Espafia, vol. 1, pp -DiR e s é
143.

* Alvarez OsésJosé A. et al. (2005)La Enciclopedia del Estudiante fiHi st ori a dra Espafa
Educacién S.L., vol. 8, p15. Madrd.
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Enlo que a materia musical se refiere, este aperturismo se manifesté en el campo
de la ensefianza con reformas dentro de la politica deGRmignez de la mano de Sopena,
quien planifico incluir la ensefianza musical en el Bachillerato y potenciar laonelsci
entre muasica y universidad. Sopefa fue ademas dirigente de la Mustza. Revista
trimestral de los conservatoripsino de los foros méas indispensables que reflejaba la
actividad de los centros de ensefianza musical del momento. De manera mifisegspec
esta actitud tuvo su reflejo en una renovacion del repertorio concertistico. Algunos datos
del repertorio de la Orquesta Nacional de Espafia (ONE) y de otras formaciones musicales
durante los cincuenta se pueden explicar como signos de una congiendamandaba
cambio, considerandose a su director Ataulfo Argenta como una de las principales voces

criticas que se sumaron a esta corriente renovatiora.

En lo referente a las instituciones musicales, la Gnica renovacion durante estos afios
fue la amplia®n del Consejo de la Musica de tres a ocho miembros (1953) y en 1956, tras
los altercados estudiantiles y la destitucién del ministro-Binzénez a cargo de Franco,
la sustituciénde é&te yde la Comisaria de Musica por organismos de rango infenmar (
Junta Técnica Consultiva y anSecretaria Técnicd).Ambos agentes institucionales
continuaron conla gestion de la ONE y de la organizacidmsical en Espafa. Sin
embargo, la aparicion dMinisterio de Informacion y Turismo (creado en 1951) brind6 su
apoyo a entidades como Juventudelsisicales o elAteneo de Madrid institucion por
excelencia en la recuperacion de la vida musical madrilefia bajo la direccion de Fernando
Ruiz Coca, y Enrique Franco como uno de sus mas resefiables criticos musicales,
imprimiendo un lenguaje distinto lejos de la finalidad propagandistica y aun del discurso

fuertemente ideologizado de la literatura musical de la década afterior.

Otro aspecto esencial en el proceso de apertura fue la posibilidad de salir al
extranjero desdel951. Se puedesntenderque el conocimiento de otras realidades
contribuyo también al cuestionamiento del discurso estético e ideologico de la década
anterior. La readmision de Espafa en la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea

(SIMC) en 1955, era que jugd un papel decisivo Oscar Espla, fue de gran relevancia

?® pgrez Zalduondo, Gemma (201Bjstoria de la Musica en Espafia e Hispanoaméridsila tradicion a

|l a vanguardi a: m¥si c &, diosdua extmémicaxde Espafia, ivdl. d, pp-186 e s €
138 Madrid.

“bid., pp145148

" Moro Vallina, Daniel (2016). Nuevas aportaciones al estudio de la vida musical en Madrid durante los afios
cincuentaRevista de Musicologjaol. 39, no. 2, p 66603.
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puesto que permitié a parte de los compositores espafoles acceder a uno de los altavoces

internacionales mas significativs.

Como corriente artisticantre el principio de la posguerraglyfinal de los afios
cincuenta se ha desarrollado un estilo musical que camina desde un dodecafonismo
melodicearmédnico a la utilizacion del concepto serie para todos los elementos sonoros.
Esta vision de la musica tiene que ver coa socidad que se ediece bajo las bases de
una socialdemocracia liberajue cree en el progreso y en una cierta socializacion de
aspectos fundamentales como la educacion, la sanidad o la .2ultaatesis mas
difundida en cuanto a la recepciéon del dodecafonismo en Espafa diasrééos
cincuenta y los sesenta establecioToméas Maco en 1970dondehablade la dificultad
guelos compositores espafiolesatte periodduvieron tras el aislamiensufrido durante
la década anterior para alcanzar la contemporaneidacbrysolidadaen Europa. Sin
embargo, hoy conocemos a través de ensayos como el de Daniel Moro Vallina, que
existieron diversas vias deansmision que contribuyeron al conocimientoifygion del
dodecafonismo durante este perio8endo razonesina serie de conferenciaencierto
llevadas a cabo en el Ateneo de Madrid, asi como la presencia de autores como Luigi
Dallapiccola o Gustavo Becerem dicha capitalla circulacién de cieos libros de origen
italiano tomados como fuente de referencia por algunos miembros de la Generacién del 51,
o la posibilidad a comienzo de los afios cincuenta de que los jovenes compositores

pudieran viajar al extranjer8

La d®cada de | os afos sesenta o del ide s

el fin de la politica autarquica a través del Plan de Estabilizacion (1959), con la liberacion

en gran medida de la industria, el comercio y los servicios, permitiendo desitnmv

extranjera y eliminando parte de las trabas al comercio exterior. Tuvo lugar el comienzo de

un espectacular crecimiento econémico, lo que llevé a la modernizacién de la sociedad
espafola: urbanizacién de la poblacion, desarrollo de las clases ,,madjaga en la

educacion primaria y aumento en el nimero de estudiantes de bachillerato y universidad, o

el comienzo de una liberacion de pensamiento, fueron caracteristicas ligadas a la
experimentacion de un profundo cambio. En el aspecto politico, sej@ran cierto

aperturismo desde 1962, propiciado por la eleccion de ministros con ideas mas moderadas

28 |l
Ibid., p148.
29 Marco, Tomas (2008Historia cultural de la misicaSociedad de Autes y Editores. pp 82828.
% Moro Vallina, Daniel (2016). Nuevas aportaciones al estudio de la vida musical en Madrid durante los
afios cincuentdevista de Musicologjaol. 39, no. 2, p 61824.
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y se aprobaron medidas sociales como la Ley de Seguridad Social, y la Ley de Prensa
(1966) redujo la censura. En 1969 Franco eligié a Juan Carlos déBmimo su sucesor,
a titulo de Rey*

Esta reconstruccion ocurrio de forma similar en el ambito cultdal. su
monografia escrita en 1958, Federico Sopefia reine a los compositores del momento en
grupos diferenciados geograficamente en torno a los cedé&adsladrid y Barceloa,
constituidosb aj o el gr upo & Nuepegsa lesMiz siencnanado gomo
Generacion del 51 (nacidaentornoa 1980p encargada de | a fAcr ec
expansion de las técnicas de vanguardia y la aportacion deewo Bstilo a la muasica
contemporéanea espafioldal y como escribia Tomas Marco en su libro La musica de la
Espafia contemporan&a’ Entre ellos, Cristébal Halffter, Luis De Pablo, Ramén Barce,

Juan Hidalgo, Carmelo Bernaola, Mestres Quadreny o Antéria=acil.>

En octubre de 1967 la revisBondasaco a relucir su primer nimera proyecto
singulary pionero en la actualidad musical contemporanea espafiola, concebido y dirigido
por Ramén Barce, con la colaboracion de Temdarco y el apoyo logistico deiventudes

Musicales®

El panorama musical espafiol de finales de los sesenta y durante la década de los
setentaconstituye uno de los momentos mas importantes de la Historia de la Musica
Espafola del siglo XX. Durante estiss décadas se van a consolidar de manera definitiva
los intentos protagonizados por los compositores de la denominada Gendeh&hnen
su deseo de incorporar la musica espafola contemporanea a las esbétigasitivas
europeas, intentos que se raam afinales de los afios cincuer@rupoNueva Musica
(1958), Musica Abierta (1960), entre ofiroy que progresivamenteontribuyen al

propdsito de afianzar su presencia en este escéfario.

31 Alvarez Osés, José A. et al. (2008p Enciclopedia deEstudiante fiHi st ori a khea Espafa
Educacion S.L., vol. 8, p16217. Madrid.
% Gan Quesada, GermgR012). Historia de la Musica en Espafia e HispanoaméritaA | a al t ur a de
circunstanciasé Continuidad vy @laroddade culueaconéenicodea ci - n |
Espafia, vol. 7, £80. Madrid.
% Marco, Tomas (1970):a musica de la Espafia contemporariditora Nacional, 23. Madrid.
% Término acufiado por Cristébal Halffter en una conferencia dada en la Universidad de Ve&antadder
de 1967. Casares Rocidio, Emilio (198QJristobal Halffter Departamento de ArBlusicologa.
Publicacionesle la Universidad de Oviedo20. Gijon.
2: Cureses, Marta (2009%%0onda Elogio de la reista. Universidad de Oviedo,]®.

Ibid., p19.
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Fue la tajante codusion de Ramon Barce en 1973 la qieja emrever una
decidida conciencia de fin de etapa en torno a lo que ha sido la composicion de los ultimos

veinte anos:

[ élnéyo dirza que, para recbebhmgrarrparteu cap
perdida la musica de hoy debe salvar estos tres esqaditidogicos: la angustiosa
basqueda de la originalidad, la agdnica dialéctica del pasado y las predicciones del
historicismo agorero. Todo ellos conspira para convertir la creacion musical en una
nerviosa y superficial cuestion de moda. Y hasta que nopsgesese espejismo de
la moda no podra manifestarse una auténtica libertad creadora ni podran
recuperarse los valores intrinsecos de la construccién musical. Durante veinte afios
los compositores hemos sido ocurrentes e ingeniosos. Ahora tendremos itpire escr
musicad®’
Un par de afios antes de que Tomas Marco presentara su vision del panorama
musical en 1970, Ruiz Cocaeclamabaen su andlisis de la situacion musical
ipost s elasumedadion tehaislamiento estétoue marcara ladécada de los afios

setenta, como reaccion a la inflexibilidad y rigidez formal del serialismo int&yral.

Recén estrenada la década de los setegitayritico Enrique Franco considerd
denominar Generacion del 76 a aquellos compositores nacidos entre 19%8.yEs
tambiénlal | amada fAgeneraci-n de |l a normalidado
Marco y recogida por M.port&ionesabstudio dd & mliseka Ve g a
espafola en | a d®cada de | os s et egoetsas en
miembros consolidaban las iniciativas de la generacion del 51, en su deseo por sintonizar
con lo que estaba sucediendo en EurdpEs a esta generacion del 76 a la que por edad,
pertenece José Luis Turina de Santos, junto con otros coetaneo§eorando Palacios,

Tomés Marco, Carlos Cruz de Castro, Jesus Villa Rojo o Anna #ofill.

Se habla de un momento de euforia artistica equiparable al vivido en los afios
veinte, consecuencia de la situacion econémica que se disfruta desde dmébs afios

sesentaSe abren las galerias de arte, se difunde la idea de que la inversion en obra de arte

% Gan Quesada, GermdR012). Historia de la Musica en Espafia e Hispanoamérieérez Zalduondo,
Gemma (2012)Historia de la Musica en Espafia e Hispanoaméric@eila tradiciébn a la vanguardia:
m¥si ca, di scur $kordoée culturacoromica de Esparia, soé 7, p 2M8adrid

3 pérez Zalduondo, Gemma (201Bijstoria de la MUsica en Espafia e Hispanoamérid&ila tradicion a

|l a vanguardi a: m¥ss i ¢ a ,Fondad de culturaazanémice de iEspafib, ivdl. 7262 one s é 0 .
Madrid.
¥ Gonzalez Lapuente, Alberto (2012istoria de la Musica en Espafia e HispanoamériiatHa ci a | a

het er og®nea r Eoado dedcaltdra geon@rsce detEspana, volp248241 Madrid
0 Manchefio Delgado, Miriam (2015). Musica en la Espafia Contémea. Cruce de modernidades. La
musica para piano en Espafia entre 1DB& (Tesis Doairal), Universidad de Oviedo, 8.
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esunnegocioy ci rcula dinero. Todo contribuye a f
comprendido entre 1965 y 1975 en el que las ideas surgen a borpetonaschos casos

con mas fuerza que las propias realizaciones artisticas. En Espafia, por razones politicas y
sociales, los acontecimientos se producen con cierto retraso. Entseidesosmas

resefiables de estos afios esté la amnistia de octubre dguddéja en libertad a tres mil

presos y a los responsables del famoso caso Métesa.

Se hace fuerte la extrema derecha, dirigida por Blas Pifiar y Fuerza Nueva, lo que
genera graves conflictos ciudadanos. Paralelamente tienen lugar atentados de ETA sin
trequa.De 1974 a 1975 mueren asesinados dos miembros de las fuerzas del orden publico
y catorce civiles; el asesinato mas sonado el del Presidente del Gobierno Luis Carrero
Blanco. En este contexto, la muerte de Franco el 20 de noviembre de 1975 es un simbolo
que separa la Espafia del pasado y la democracia del pfédesparsia se encuentra ante
la gran oportunidad de igualarse politica, social y artisticamente con el resto del mundo
occidental. Entrados los setenta, los jovenes muasicos empezaron a padécipae

compromiso, que trasciende lo estrictamente credfivo.

La nueva generacion se presenta con un sentido mas colectivo, vocacion social y
planteamientos politicos claros. Los jévenes son mas puros y mas modernos. La musica no
puede ser un arte de élien un momento en que la sociedad camina unida en la defensa de
intereses generales, independientemente del pensamiento de cada cual. Aunque la nueva y
joven generaciéon de los setenta surge con fuerza y ganas de actuar, pasararafrascho
hastaque susmiembros logren una posicion de responsabilidad en el mundo musical, al
margen del éxito de sus respectivas labores creafvaslamada lalemocracia20 de
noviembre de 1975) muchos puestos de gestion serdn ocupados por personas

pertenecientes a la anterior generacion de la vangu#tdia.

Durante | os afos ochenta surgen postur as
forzosamente deudora de otras disciplinas ni esté sugediteexto o intencion alguna que
no procedan de | a necsyaaomphidad sur@ade ly meatedeum i a

creador , sin gue su tarea tenga que ser fil
“l Gonzélez Lapuente, Alberto (2013istoria de la Musica en Espafia e HispanoamériiaHaci a | a
het erog®nea r Eoadbdedudtuta eponGengade Espdiia, vol. Z4d Madrid
42 |

Ibid., p243
“bid., p 244.
“ Ibid., p245.
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Nndebe tener val orqudmaporcionawlaartensino e @noeirienio bua c e

promu®veo.

Un aspecto importante de la nueva composicion es que la grafia tradicional se
impone, mas 0 menos manipulada para cubrir nuevas necesidades, lo que da una impresion

mas académica:

Al é igual que el titulo de la obra o las diversas indicaciones que el autor haga para

su interpretacion, la imagen visual de la partitura, tanto por las grafias como los
elementos decorativos que emplea, nos dan sdlidas pistas. No sélo sobre el clima,
ambienteyesi | o de |l a obra, sino sobfe su pre

Hasta tal punto es asi, que la escritura convencional colabora a tranquilizar al
intérprete que es el Ultimo agente responsable de la difusion musical. Despacio pero ya sin

pausa, el repertior mas actual empezan interesaos noespecialistas en musica actffal.

En el empefio por reintegrar la muasica en un contexto social normalizado, surgio
una vision sintética del arte que es compartido por otras disciplinas artisticas. Al escribir
nuevasobras a partir de elementos preexistentes (practica habitual en José Luis Turina) se

recupera una practica musical con siglos de antigtiedad y que en Espafia tiene mucho peso.

La definicién del fendmeno llega por medio de la teoria literaria y los trabaljos d
semidtico ruso Mijail Bojtin, luego desarrollados por Julia Kristeva y Michael Riffaterra y
G®rard Gerette. Este %l ti mo, al aba | a apti't
tiene la ventaja de producir objetos mas complejos y sabrosos duechussex profesp
tiene lugar asi, la superposicion de una nueva funuidpa disonancia entre estos dos
elementos copresentes ldaesencia del conjuntési, encontramos en masica la llamada
hipertextualidaccuando un texto se relaciona con el otro, por ejemplo en las obras basadas
en obras anteriores (como ocurre en@asco preludios a un tema de Choit987) de
José Luis Turing)y la intertextualidad, entendida como la practica tradicional de la cita ya

sea en transcripcion literal o sin referencia precisa, bajo una forma mas o menos explicita

(como se apreciaedei s bocetos a | a AToccat gendan h o me
““Gonzalez Lapuente, Alberto (201%istoria de la Mlsica en Espafia e Hispanoamérica fiHaci a | a
heterog®nea real i da decpnoreica denEsparia, vol. Fa2gh Madridde cul t ur a

6 Gonzélez Lapuente, Alberto (2013istoria de la Musica en Espafia e HispanoaméricafiHaci a | a

heterog®nea real i dadecpnomica denEspafia,.vol.FAph Madridde cul t ur a
" Ibid., p275.
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Gltima de susSiete piezas para piano A" Modos o0 ( Homen ajtadasazonMa ur i ¢
posterioridad en esta investigaciéh).

El afan referencial de la nueva musica abre su campo expresivo hacia motivos de lo
mas diverso, tomando como inspiracion una exposicion pictorica, un homenaje u otras
musicas. La obra participa de una adtiaal artistica que se estad haciendo basicamente
escenografica. Por eso, al tiempo que se celebran grandes exposiciones dedicadas al arte
plastico en las que se propone la reunidn de diversas generaciones de creadores alrededor
de una idea comun, surgen ygotos en el ambito musical a través de los cuales se vincula
a compositores de muy distinta tendencia para que compongan a partir de ello. Es el
ejemplo del Circulo de Bellas Artes de Madrid, dentro de los Talleres de AmelA
(temporada 1983984) diigidas por José Luis Tem&$.Veintiin compositores, la
mayoria madrilefios, participan en esta realizacion entre musica y obra gréfica. Es el
ejemplo de José Luis Turina, quien recibié un encargo en 1995 por dicho organismo, en
colaboracién con la Consejerle Educacion y Cultura de Madrid, para la composicion del
espectaculo escénicousicalLa Raya en el Agyastrenada en el acto de reapertura de la

Sala Fernando de Rojas del Circulo de Bellas Artes, en septiembre d&’1996.

Se hace patente un pluralismbqgue contribuye el nuevo escenario politico de la
democracia y la preparacion intelectual de los nuevos compositores, lo que trae una
libertad de pensamiento que acompafia una amplitud de miras asentada en una diversidad
de estilos y técnicas compositiva Apocas veces en | a histor
moderna se puede encontrar un grupo tan numeroso de voces interesantes cuya evidente

diversidad no da |l a sehsaci-n de tanteo inc

El Centro para la Difusién de laddica Contemporanea (CDMC) se inaugura de la
mano de Luis de Pablo, tras su retorno a Espafa. Le sucedera Tomas Marco, el mas joven
de todos ellos y el mas vinculado a la gestién, quien desde la emisora de Radio Nacional de
Espaia (RNE), recorrera, en unogeso de afos, la responsabilidad administrativa y
artistica de la Orquesta Nacional, del Festival de Alicante que él mismo crea, de los

“®bid., p 275276.

“9\bid., p277-278.

® Tomado de Hhittps://www.elcompositorhabla.com/es/artistas/ss turina/curriculum.zhtm. Acceso

30/08/2020.

1 Gonzélez Lapente, Alberto (2012)Historia de la Musica en Espafa ldispanoamérica fiHaci a | a
heterog®nea realidad mdnicadercspana, vol. F,pBAMadridde cul tura ec:«
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Festivales de Madridé y de | a Direcci-n G
Escénicas y de la Musica (INAEMEI Ministerio de Cultura?

Hasta aqui se ha ido dibujando el nuevo espacio vital de la musica para concluir
que, superada la transicion politica (19P82) el pensamiento artistico del pais
encuentra su reflejo en el entorno occidental. Es por eso que en Espafia se habla también de
postmodernidad, de sus limites temporales difusos y de sus mudltiples singularidades.
Desde finales de los setenta, la idea deostmoderno ocupa el centro del debate cultural
como realidad soci al compleja y como conj ul
de |l egitimaci-n de |l a modernidado. Ahora es
de dicotomias, de manera guealquiera de los rasgos generales no han de ser
necesariamente compartidos, llegando incluso a ser contradictorios y no necesariamente
novedosos desde el punto de vista histérico. En consecuencia, surge una musica difusa en
sus perfiles, que desconfia distemas, métodos y soluciones generales, que subraya la
subjetividad, que es mas sintética, sincrética e incluso ecléctica. Es necesario, de igual
forma, hablar de un pluralismo en los estilos y lenguajes, permitiendo el acceso de una
mayor variedad de plicos atraidos por musicas que a veces rompen la barrera entre lo

culto y lo popular?

Los afios noventa en Espafia han de verse como época de un gran florecimiento
musical que caracterizara el fin de siglo. En las paginas del dossier de Scherzo sobre los
AViejos y nuevos p¥blicoso donde su direc
ensefianza superior musical y la equiparacion de su titulo al de licenciado, y de la
inmediata entrada de la LOGSE. Tiene lugar gran cantidad de festivales musicales de
ambib local y nacional, ademas de los grandes de Santander, Granada, Canarias, Alicante

o Cuenca, epuyas celebracionds estado presente la olol@José Luis Turina de forma

recurrente.

*2|bid., p 245.

%3 Es propio relacionar, en este contexto, las consideraciones realizadas por Eva Maria Jiménez Rodriguez a

|l a est®tica de Jos® Luis Turina: #Ala wutilizaci-n de

extraidos del amplio abanico de filgdades que ofrece la propia historia de la musica, tanto en lo referente

a los estilo populares como las diferentes musicas que inundan el mundo. Todo ello deriva en la obra
turiniana en la fusidn o yuxtaposicion de elementos con el fin de faciléanugva experiencia y, a su vez,
conseguir un p eJméned, Eva B (2046). dosé lsuis iTwima. @itas y homenajes en su
homenaje pianistico (Resumen Tesis Doctoral). Universidad de Oviedo. Tomado de
<https://dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=566Fscceso 30/08/2020.
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A pesar de ello, la modernizacion de los ultimos afios, afecta angmsitores de
manera tangencial, insistiendo en el hecho de que es el gremio menos conocido y
reconoci do; d8ndose | a paradoja de que ent
acelerados cambios que estaban experimentando los compositores, corieagoetie

pasar desapercibidos al no encdé'ntrar una cl

En durante estos afios noventdfredo Aracil fueresponsable de padacciones
musicales en Radio 2le la programacion cultural de Madrid 92 y luego director del
Festivd de Mdusica y Danza de Granada. En los afios ya cercanos al nuevo siglo,
encontramos a Consuelo Diez al frente de CDMC, cuyo cargo sera asumido posteriormente
por Jorge Ferndndezu@rra. Serd en el afio 1996 en que se le conceda el Premio Nacional

de Musicaa José Luis Turina, y a Fernando Palacios la direccién de Radio Clasica.

Otra de las actuaciones relevantes en los noventa, es la creacién de auditorios de
musica hasta el afio 2000. Ya en el siglo XXI, la red teatral agrupara cerca de medio millar
de escenarios, sin contar auditorios ni casas de la cultura. Todo ello llevara asociado un

incremento de la actividad musical hasta niveles nunca imaginados anteriofmente.

Ya en el afio 2000, Alessandro Barico y dos afios después Félix de Azua,
consideraban ug los males que traia consigo la musica, desde la incomunicacién con el
publico a la vanidad del creador, parten de la Segunda Escuela de Viena, modelo de la
vanguardia del siglo XX. Afadian que el repertorio habitual interpretado y escuchado por
el publico, era el histérico, incluso que la circulacion de obras musicales y su relacién con
los espectadores, se sigue haciendo segun modelos de difusién consolidados hace méas de

un siglo®’

La realidad resulta sospechosa, pues en este momento en el que Esptfiactu
mMAas compositores que nunca, incluyendo una mayor presencia de representacién femenina,
con una formacién técnica y profesional singularmente sdélida, y en general, superior a la
de sus predecesores. Asi, la generacion de compositores espafiales eacios afos
sesenta, asumen la necesidad de buscar el didlogo con el oyente, ofreciéndole una musica

emocionante, inteligible, y que asuma un espacio funcional. Basan su creacion en la

*|bid., p 294295.
*5|bid., p247.
%% |bid., p 263.
*"bid., p 3CB.
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reinsercion de las dimensiones y materiales tradicionales, afios@mh la necesidad de
establecer didlogos con otras disciplinas; ya sean de caracter cientifico o de raiz artistica,
en concreto la poesia (como es el caso de José Luis Turina en sus habituales menciones a

poetas como Federico Garcia Lorca, Rafael Allmettiis Cernuday

La llegada del nuevo milenio apenas cambia el transcurso de un tiempo anterior. En
sintesis, se sefiala que cada compositor representa un mundo formal Unico y excepcional
dificilmente catalogable, aunque puedan apuntarse coincidenciaaaenales, que en

realidades no son tales.

Si desde los afios setenta se sefalaba que por primera vez después de la Guerra
Civil tenia lugar la superposicion de dos generaciones en el tiempo, ahora hay que hablar
de tres bien apoyadas y de una cuartaequerge con otra naturalidad, a través de una
musica libre de ficciones y con cierto espiritu acomodaticio que ya no tiene que luchar,

sino sobrevivir en un ecosistema musical en el que existen medios y posibilidades.

Ahora bien,y para concluir cuéles sdas posturas mas actuales en cuanto a la
recepcion de musica contemporanea en Espsiitgen dos tipos de posiciones. Una
primera vision optimista defiende que hoy se duda de lo absoluto (llamese tonalidad,
serial i smo, ;delaanfiexible segibididadl de)una época ya pasada el
ambito compositivo, y de una estricta sonoridad impuesta por el historicismo en el &mbito
interpretativo. Frente a ella, emerge otra vision quizas mas pesimista que entiende que tras
casi mediosiglo de democracia ooimportantes avances en infraestructuras, no se han
difuminado las carencias provocadas por la Guerra Civil, los afios de dictadura y una dificil

transicion>° %°

%8 |bid., p304-305.

¥ Gonzélez Lapuente, Alberto (201d)istoria de la Musica erEspafia e Hispanoamérica fiHaci a | a
heterog®nea real i dadecpniomica denEspafia,.vol.Fip Madridd e cul t ur a

% En referencia de la situacignrecepciéractual de la musica contemporamerEspafialosé Luis Turina

hace la siguiente ceni der aci - n: AEso que planteas no es excl us
musica, sino que va mucho mas alla y se ha ido acentuando de forma hiperacelerada con el paso de los afios.
A mi modo de ver se ha llegado a un infantilismo en la progrémate los conciertos que tiene como
consecuencia que los progradoresa los que lo Unico queteresa es llenar las sala®lo estén interesados

en el r@ertorio mas basico, del querayor parte del publico no puede ni quiere ir masslejoése es el

motivo de que el repertoricontemporaneo que llena en nuestros diasdkas sle conciertos no es el que
pareceria la I6gica continuacion histérica del precedente, sino las bandas sonarasglios sinfénicos de

canciones de los 60, y cosas asitriste, pero es la realidad. fvancamente no creo que ello sea debido a

gue la musica contemporanig especialmente la mas actuaéa dificil de escuchar. Laniga causa es la

pereza mentaltanto la del publico como la de los organizadarésformaciontomada del cuestionario

realizado a José LuEurina via correo electronice| 21 de agosto de 2020.
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Capitulo 2: Vision general de su produccion

En el presente apartado se realizard un recodigtmguido por géneros musicales
en torno a la obrale José Luis Turinaaportando un estudio previo de aquellos que
aparecen con mayor o menor decision a lo largo de su trayectoria compositiva. Antes de
adentrarnos eal conocimiento del grueso de su guacion, es imprescindible entendér

modo de expresion y las motivaciones que conducen la creacién musical del compositor.

2.1 Pensamiento musical

Como hemos podido conocartravés de uno de sus escritos recogidos en la revista
de musica y art®oce NotasPreliminares José Luis Turingertenece, por edad, a la
generacion de compositores corAmancisco Guerrero, Alfredo Aragcilorge Fernandez
Gueria 0 José RamoéBncinar sin embargopor conviccionestéticay debido asutardia
incorporacionen el mundo @ la musicay de la composicibnempezd sus estudios
musicales a los 17 afg)o compartelas caracteristicas técnicas y estétiahs sus
coetaneosde ahi que se sientads cercano a lsiguientegeneraciorde compositoresen
la que cadautormuestramterés y desarrollana determinada corriente datre todasas

que constituyen la vanguardactual®

Paracrear una proximidad mas fidlacia su musica, resulta muy interesante
recalcar algunas de las consideraciones que el propio José Luis faalima sobre su
estéticaen dicha entrada a la revidbmce Notas Reliminaresen diciembre de 199En
primer lugar, considera que la configuraciébn de un estilo resulta del todo inalcanzable,
pues inevitablemente somos seeasconstante cambio y de glumanera nuestro objetivo
estético se ve sometido a una constante renovacién. Aun asi, no deja de buscar el utépico
estado ideal de la obra de arte. En segundo lugar, cree que la gran mayoria de influencias
que recibimos se escapan de nuestro controbmakly pasan a un plano subjetivo. Sin
embargo, reconoce ser consciente de algunas que determinan en parte alleestado
pensamiento musical, asi como su actitud al valorar como oyente otra obra de arte. En este
sentido, le resulta ineludible ser herexdde toda la tradicion cultural de la sociedad a la
que pertenece, y afirma haberse sentido influido desde un punto de vista estético por
aquellos compositores que no han dudado en adoptar como propio su legado para intentar
crear una simbiosis entre éstéa musica de su tiempé&sta tradicioresta presente en su

obra de muy distintas formas, en unos casos recurriendo a la cita (gaataAlbéniz, W.

® Turina, José Luis (1997). Estructura y expresion. Refliste NotasPreliminares,no.2, p 6670.
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A. Mozart, Scarlatti, Prokofiev, Chopin, Fall@dngora, Cervantes, entre otrgsgn otros

a travésde la utilizacién de elementos apreciables por el oyériiste tratamiento de la

mirada al pasado que Turina plasma en su musica constituye una de sus caracteristicas mas
diferenciables con respectooros compositores de su tiempo y podemos verlo aelibe]

en uno de sus &escritos |l amado AAl gunas c

m¥%si cao recogido en su web personal

[ €] En mi m¥si c a, |l a tradici-n es evide
ellas] s6lo es posible cuando el oyente recondneesfuerzo una serie de
elementos, por cuanto forman parte de su bagaje cultural o tradicional. Esos

el ement os no t i en e Reropibayungrat®nieate del matbriali o s .
puesto en juego que el oyente cultivado reconoce como algo familarhdtle

preciso un material de gran sencillez, de forma que se plasmamapite en la

me mor i a d e |Otras yees,tlaetradicér tiene una presencia explicita, a
través de la utilizacion directa de un material musical procedente del repertorio. Yo

he sido un devoto cultivador de este procedimiéeiodel empleo de la cihaya

desde obras incipientes, porque desde mi
un inmenso poder expresivo en la confrontacion de estilos y aun estéticas
opuesta$§®

Por otro hdo, las tendencias que encaminan su forma de composicién son muy
dispares. Su gusto en torno a la busqueda por estéticas diferentes es apreciable tanto en su
produccion global como dentro de una misma obra (como ocurre €orgilerto para
violin y orqueta). No encuentra, de este modo, ningln perjuicio en que una misma obra
deje entrever las distintas tendencias que dan respuesta al pensamiento musical de su autor
en lugar de obligarse a encontrar una supuesta coherencia con el empleo de un Unico
material Bajo su punto de vista, cuando este planteamiento va acompafiado de un criterio

selectivo inteligente y sensible, constituye de facto la base de la riqgueza artistica.

De igual manera es importante resefiar su interés por conocer y trasladar a su
musica lainfluencia de otras actividades artisticas por las que se siente igualmente atraido.
Por ejemplo, han estado muy presentes creacion determinados aspectos relacionados con la
linglistica; tales como la expresion de los parametros musicales del lenguago rtpls
se pierden una vez pasan al papel, el tratamiento de aspectos estructurales y sintacticos o

trasladar ciertos recursos poéticos a la escritura musical.

%2 |ucas de la Encina, Itziar (2002piccionario de la Misica Espafiola e HispanoamericaBaciedad de

Autores y Editores, vol. 10, 526. Madrid.

®HAl gunas consideraciones t®cnicas y esSemandadeas sob
Musica Contemporanea del Conservatorio Elealad# MUsica de Segovia (28 de marzo de 1996), y dentro

del ciclo "Mdsica: Pensamiento y sentimiento" del Conservatorio Profesional de misica de Zaragoza (26 de
noviembre de 1998 omado de kttp://www.joseluisturina.com/consideraciones.tnfcceso 17/05/2020.
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José Luis Turina califica su posicion estética dentro de las tendencias actuales en
torno a unalireccion independiente, consecuencia de su vocacion tardia y por consiguiente
del conflicto generacional ocasionado que le ha impedido vivir de forma decidida los

hechos que marcaron la trayectoria de sus coetaneos.

Su pensamiento musical esta basada@ principios béasicos: estructuralismo y
expresividad Su musicasuna constantbusqueda del equilibrio entre ambos, entendida
como resultado de la lucha entigs tensiones questos conceptosriginan En este
sentido, entiende que cualquier dispasicdel material musical llevara siempre una
expresividad implicita que si bien a priori resulta inevitablemente subjetiva y diferente para
cada oyente, puede ser canalizada por el compositor en una direccion concreta, tejida en

torno a una cuidadosa estturacion, articulacion y elaboracion de dicho material.

Para finalizar, cabe destacar su preocupaciéon por el dilema continuo del artista en
torno a |l a Atr ansus t aonido, pitura; piedraed ellhechoe ¢ h o
psicolégicq entendido comaal misma obra de arte. Dilema al que nos acercamos a través
de la mezcla de tendencias generales originadas por el material utilizado (lo que resulta
mas sencillo) y aquellas que el compositor expone para contrarrestarlas. Esto genera una
sensacion de indafaccion constante en el creador por alcanzar su ideal intuido, y es lo

que lleva a nuestro autor seguir componiendo.

2.2 Obra

La trayectoria compositiva de José Luis Turinastiuye un importante catalogo
gue ha ido desarrollandose de forma evolutiva y en torno al cual ha ido experimentando
con la incorporacion de distintos conjuntos instrumentales, duos significativos como el
Duo para dulzaina y oboe (1996) e incluso un espectaculo eseéngioal completo
dentro de su obrfLa raya en el aguaDentro de la totalidad de su produccién artistica, de
la cual he sido conocedora en su mayoria a través de la recopilacién que el propio autor
deja recogida en su pagina web oficial, distingu@®bra catalogada (ueatensa mayoria)
de la que no lo esta. Ambasnen una sumde 172 obras, compuestasade 1977 a 2020
periodo en el que hahabido afioscon mayor produccion que otfosin embargo,
constituye un spectoa destacaque desde 1978n que escribié su prirmee obraresefiable
a la edad de 2@éno0s,todos los afios hasta el presente, sin excepcién, ha incluido al menos
una obra a su produccion artistica. A continuacion se mostragiaficorealizadoque

recoge las obras compt@s por Turinahasta la actualidadncluyendo tanto la obra
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catalogada como la que se encuentra fuera de catalogeZQ@20Y y que haceuna suma
total de 17iezas>’

® |a inmensa mayoria de su obra catalogada conforma la suma de 131 piezas frente a 41 obras que no lo
estan. Catalogo cronolégico de la produccion musical de José Luis Turifemado de
<http://www.joseluisturina.com/catalogo_cronologico.#mhcceso 7/05/2020
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Gréfico 2.1. Distribucion cronoldgica dia produccion de José Luis Turina (197@20). Elaboracion propia a partir de catélogo en la web.
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De la misma forma, es interesante plasmar qué géneros musicales ha utilizado
como forma de composicién, y cadlde ellos ha aparecido con mayor insistencia a lo

largo de su produccion.

@ DNusica Escénica
@ DMsica Vocal

Obras orquestales
@ Camara y conjuntos

® Instrumentos a solo

Gréfico 2.2. Distribucion por géneros de la produatide José Luis Turina (197820.

En este grafico podemos apreciedmo el género que predomina con clara
diferencia en la creaciéel compositor es el dedicado a la musica de camara y conjuntos
instrumentales 40%), mientras queel de menor produccién lo constituy@ misica

escénica, con tan solo ufe3le la totatlad de su repertorio.

Después de obtener una visibn aproximpda géneros musicales dentro de su
obra, he considerado necesario finalizar con un pequefio epardétapasobreaquellos
génerospor los que Turina ha mostrado mayor iéte a lo largo de su trayectoria
compositivay por tanto hayan tenidan desarroh mas extenso. Para elltg determinado

periodos de diez en diez afisalvo la Ultima etapa que consta de nueve, partidesibe el

37



afio 1978 en quaparecesu primera obra cataloga@aucifixus hasta la actualidad con su
Gltima obra escrit®os sonetoslel amor oscur@2020).

Tal y como se aprecia en el diagrama elabgriama la atencion como durante
todas las etapas compositivas del autarmuasica de camara y conjuntoseégiénerajue
siempre constituye el maximo de su produccién (dentro de la primera y étapeai de
1978 a 1988 y de 2011 a 2020canza su maximo exponente con igual nimero de obras
producidas). El segundo lugar en orden de mayor aparicion lo ocupan las obras escrit
para instrumemt solo durante la etapa de 1989999. Asimismq podemos apreciar cOmo
la mayor cifra dentro de la musica vocal se produce de forma similas greriodos de
1989 al1999 yde 2011 &2020; mientras que la méaxima elaboracion de obrasestajes
tiene Iwar en torno a la etapa de 1982999. Por ultimo, se muestra la influencialae
musica escéni¢can mucha menor medida, alcanzando su mayor creacion en numero de
obras erla década d&989 al9..

Teniendo en cuenta estos datos, concluimos que de las etapas definidas para
mostrarcuales han sido los géneros por los que ha sentido mayor atraccidaen su
trayectoria compositiva, la constituida entre los afios 1989 y 19%Xgeimentadain

mayordesarrollo, con un total de 38 obras escritas.

B Misica Escénica [ Misica Vocal Obras orquestales [ Camara y conjuntos
B Instrumentos a solo

20

ST

1978-1988 1989-1999 2000-2010 2011-2020

£n

Afios

Gréfico 2.3. Produccién por décadas de los distintos géneros.
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2.2.1 Musica escénica

A pesar de que la lengua hablada, el texto y la pdiesia continuidad a lo largo
de laobra de José Luis Turinaos encontramos antd género con menor desarrollo
dentro de la misma, pues a dia de hoy cuenta con cuatro obras escénléasiéesu
produccid generalf> Otro de los aspectos que muestran la importancia y presencia que
para €l tiene este género nuadj se hace evidente en uno de sus escritos bajo el neibre
estado actual de las ensefianzas de Mdusica, Danza y Arte Drandtiocde expresa su
preocupacion directa por que los sectores del Arte Dramatico y Danza reciban un
tratamiento unificado en suentros de enseflanza asi como el reconocimiento que ambas
disciplinas merecen pof mismas, manifestando su deseo por mantener un lazo de union
entre ellag® Entre otro de sus parrafos dedicados al comentario de suTobrade
Manivelle encontramos resiesta a la menor dedicacion del género escénico en su
explicacion de reconocerse mas distante a la musica cinematografica; sentimiento ante el
gue se unen los escasos plazos de tiempo de los que normalmente dispone el compositor y
que la elaboracion detesgénero requiere, sumado al mero hechsutb®rdinar su labor

en favor de lo visudl’

2.2.2 Mdusica vocal

El género vocal aparece con mayor presencia que el antenstituyendo ud 7%
de su produccion total con la suma de veintidés pidzées maxima fidelidad posible con
respecto a la jerarquizacién que el propio compositor realiza sobre su obra, retomo la

siguiente organizacidpor subgénerodentro de la musica vocal:

a) Coro y orquestadonde encontramos cuatro obras bajo los titEkexpias
(En memoria de Fernando Zdobel, 1984)sica ex lingug1989), Tres villancicos

(2006) yLa adoracion de los pajaraslos Villancicos para coro y cuerdas, 2007)

b) A capella:en esta seccion encontramos un total de cinco sblae las que

podemos evidenciar este interés por la literatura y la cita a personalidades pasadas,

% Sus obra escénica esta constituida piiraz6n(1981-1982),La raya en el agu19951996),D. Q. (Don

Quijote en Barcelon&19981999) yTour de Manivell§20062007).

® Turina, José Luis (1994). El estado actual de las ensefianzas de Mdusica, Danza y Arte Dramatico.
RevistaArte, Individuo y Sociedad no. 6. Editorial Complutense, Madrid.Tomado de
<http://www.joseluisturina.com/escrito57.htmlAcceso 10/05/2020.

87 Comentario alour de Manivelle (20062007, musica para cinco cortometrajes de Segundo de Chomén).
Tomado de kttp://www.joseluisturina.com/tour.hteal Acceso 14/05/2020.
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en piezas com@anzon de cuna para Rosalia Cas(&®03) morta escritasobre
texto Popular y de Federico Garciartao Ritirata notturna(2008) basadaen la
obra Ritirata notturna di Madriddel Quintettino de Luigi Boccherini (1743
1805)°%8

C) Voz acompafiada: nos encontranange un subgénero mucho més poblado,
donde encontramos un total diecisieteobras® De entre toda la coleccion de obra

vocal acomp@ada, observamasa importante franja de tiempo, concretamente de

guince afios, entre la publicacion de las piézesalise de la guitarrg1998) y
Callada partida(2013), porlo que podemoseducir como el compositor pasaria a
trasladar su interés a otiipo de produccion

Una vez mas asimilamda relevanciaque tiene el pasado en lasras de Turina,
ya que practicamente en la totalidad de este género, bien toma comext@se obras

previas al momento presente de la composiciobjea utiliza la cita directa a través

homenajes a otros commgitores, escritores y pintores. Un claro ejemplo resulta su obra

Tres sonetos (1992) utilizando los textos de Lope de Vega, Luis de Gongora y Francisco de

Quevedo.

2.2.3 Musica orquestal

Manteniendo la diferenciaciébn que el autor proporciona en torno a su musica

orquestal, encontramaes tipos de obras orquestatggeen conjunto dan lugar 46% de

la producciongeneral del autor (veintitrés obraEs por la siguiente postura que muast

el compositor hacia la forma sinfénica pura, por la que se puede entender, a pesar de su

apreciabletécnica escolasticeel poco grado de incidencia con respecto a los demas

géneros dentro de su obr&l sinfonismo puro me atrae poco. Necesito motwaes

musicales mas concretas: un tema dado, un solista, un "juego” que me sirva de reto. O

mucho cambio en el futuro o0 me temo que nunca escribiré musica sinfénica sobre formas

abstractad®

% Estas sonPara saber si exist(1979),Acréstico(1995),Per la morte di un capolavorti995),Canzon de
cuna pra Rosalia de Castro, mof2003),Ritirata notturna(2008).

% NombradasEpilogo del misteriq1979), Primera antolojia(1981), Tres soneto§1992), Tres poemas
cantados(1993), Cancion apdécrifa(1994),Cinco canciones amatorigd994),En forma de cuent{994),
Consonantes y vocalé$995),He was waiting for me to lea\{@995),Vocalise de la guitarra (con algunas
consonantes(1998),Callada partida(2013),Nada te turbg2014),Cinco canciones verdé2016),Salomé,
caliz vacio(2016),SonetaQuasi una Fantasi (2017),En la fronda del tiemp@019),Pregdn(2020).

" Temes, José Luis (2005)sé Luis TurinaEdiciones Orquesta filarménica de Malagé9p
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a) Orguesta solasupone el 43% de la produccién orquestah un tdal de

diez piezas' Dentro de esta producciénos llama la atenciéon obras como
Pentimentq1983),escrita por encargo de la Orquesta Nacional de Espafia, se trata
de una obra compleja de escritura en qumeipositoremplea un recurso pictorico
llevandoloa su musica. Es una técnica en la que el artista deja de manifiesto su
cambio de idea sobre lo que estaba pintando, llegando a ver una doble pintura con
el paso del ti empo; de ah?2 qg.Eeesteeaso, ba el
José Luis Turinaeescribiria sobre una partituga la que ya hubiera musicaque

poco a poco vislumbrariamésDicha obra, resultante de la conmemoracion del
primer centenario a la muerte de Richard Wagner (I18B3), es la primera en que
Turina comienza a experimentar con ciertos procedimientos derivados del
minimalismo y la repeticion, en un contexto de grandes secciones acumulativas con
el empleo de un materiabmplejo en cuanto a intervalica, armonia, timbre y ritmo

se refiere?

La gran mayda de s repertoriosinfonico esta ligado a otra serie aleras, como
es el caso d&@our de Manivellg20062007),tambiénaparecerorquestaciones de obras
cameristicas, como nos encontramosDes danzas sinfénica€l996) incluida en el
espectaculae La raya en el agug1996)junto con otras diecisiete piezas de muy diversa
indole,o bien pueden ser el resultadi®@ una idea musical o literaria muy concretas como
hemos visto anteriormentn Pentimento(1983).La que mas se acerca al concepto puro
de oba sinfénica eMusica fugitiva(1992),en la que una vez mas nos remonta al pasado
basandose en labertura deEl barbero de Sevilladel compositor Gioacchino Rossini
(17921868)

" Estas son:Punto de Encuentr(1979), Pentimentq1983, Fantasia sobre una Fantasia de Alonso
Mudarra (1989), El arpa y la sombra(Tres preludios para orquesfaP91), Musica fugitiva(1992),
Fantasia sobre doce not§s994,Dos danzas sinfonicg4996), Tour de Manivelleversion orquestal (2006
2007),L a Co mme d i, gersidreorqlestd008)dHomenaje a Oscar Wildeersion orquestgR013).

2 En la seccién central d@entimentp Turina refleja leantto®cnacarae®s
surgimiento deParsifal, la escena del Grial del primer acto de la dpera de Wagner instrumentada para un
cuarteto de cuerdas solist&onzalez Lapuente, Alberto (201listoria de la Mdusica en Espafia e
HispanoaméricaLa musica erespafia en el siglo XX. Fondo de cultura ecomande Espaiia. vol. 7, p 276.
Madrid.

"3 Lucas de la Encina, Itziar (2002piccionario de la Misica Espafiola e HispanoamericaBaciedad de
Autores y Editores, vol. 10,527. Madrid.
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b) Solista y orquestalispone de ocho conciertos con solsdapuestos hasta

la fecha (el 35% de la produccién orquestélDe entre todos ellos, cabe destacar
suConcierto para violin y orquestaonsiderada por el mismo Turina como una de

las mas célebres. Compuesta en 1987 por encargo del Centro para Diéutadn d
Musica Contemporanea (CDMC) para el IV Festival de Masica Contemporanea de
Alicante, se trata de una obra en la que conviven todos sus planteamientos estéticos
y se desarrollan ampliamente aquellos elementos y tratamientos que no habia

llegado a abormr en profundidad®

C) Orquesta de cuerdaupone el 22% del total de su musica orquestaih, un

total de cinco pieza Constituye la forma de composicién con menor produccion

por el autor dentro del género orquest8in embargo, apreciamos cierta
continudad en el dltimo afio, sienddos sonetos del amor oscuasiginal para
orquesta de cuerdas (marzo de 2020), la mas reciente obra escrita por el compositor
a dia de hoyVinculada a la poesia mas madura y profunda de FedericdaGarc
Lorca, en 1995, Turinga hablaba de la importancia que ha tenido este gran poeta
en su musica y la musica de numerosos compositores espafioles y extranjeros a lo

largo de la historia:

[ é] ElI'l o no es s-l o de justicia hacia u
gue se deben gran medida a los tantos y tan variados aspectos musicales que
impregnan su poesia, con los que cada compositor puede identificarse segun su
actitud estética: desde lo popular a lo culto, desde lo ritmico a lo lirico, o desde lo
sensual a lo draméticap hay una linea en toda la poesia lorquiana que no admita

su traduccién al pentagrama, proporcionando un magnifico soporte al discurso
musical, garantizando al mi”smo una s-1id

A continuacion, una muestra visual de la incidenc&a ahda uno de estos

subgéneros en el total de la musicquestal:

" Estos sonOcnos(Musica para orquesta sobre poemas de Luis Ceriii@8®-84), Concierto para viola y
cuerdas(Homenaje a Oscar Domingug2p85) Concierto para violin y orquesid987), Variaciones y
Desavenencias sobre Temas de Bocché€t®B8), Concierto para piano y orquestd997), Concerto da
chiesa(1998), Cuatro sonetos de Wiliam Shakespeg@012002), Concieto para Marimba vy
Cuerdag(19982012).

"% Lucas de la Encina, ltziar (2002Riccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamerica®aciedad de
Autores y Editores, vol. 10, 527. Madrid.

® Denominadas-omenaje a Oscar Wild@004),Pulgarcito (de Tour de Manivellp(2008),Retruécanos
(Estudio para cuerdag)014),Parafrasis sobe "Don Giovanni'(2019),Dos sonetos del amor
oscuro(2020).

" Comentario escrito por José Luis Turz@mo introduccién a sus Tres poemas cantados (sobre textos de
Federico Garcia Lorca). Tomado détp://www.joseluisturina.com/tres_poemas.h#mAcceso
15/05/2020.
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® COrguestasola @ Solista v orquesta Orquesta de cuerda

Gréfico 2.4. Distribucién compositiva de su produccién orquestal.

2.2.4. Mdasica para instrumento solo

Esta seccidruenta con €26% del total e la produccion del compositdiaciendo
una recopilacion de aquellos instrumentos solistas a los que ha dedicado mayor elaboracion

de su repertorio, encontramos:

a) Piano solo:con un total de diecinueve pieza&sitre las que encontramos

ademas las neatalogadas por el compositdf Las obras escritas para piano
constituy@ el mayor porcentaje al género solistaocupan ksegundo puesto

dentro de su produccioén global, por lo que podemos deducir que José Luis Turina
encuentra en el pianmo de sus mas cercanos modesxpresiorartistica.Es en

este apartadoademasdonde encontramos el conjunto de pieseridas por el
compositor como fAim¥%sica pedag-gicao (tod
en torno a las cuales dedicaremospuopio analisis y desarrollen postenres

lineas (Capitulo 3).

'8 Constituidas porFantaga sobre Don Giovann(l981),4 Y a 0 u t ®©082y,3ckeizq1986),Amb f P o

de Pau(1986), Siete piezas para pian@bra no catalogada) (198Tjnco preludios a un tema de Chopin

(1987), Sonata y Toccat§1990), Sonata(1991), Toccata(Homenaje a Manuel de Fallaf1995), Tres
palindromos(1996), Homenaje a Isaac Albéniz (I. Jag®001), Soliloquio (in memoriam Joaquim Homs)
(2004),Tango(2008),Var i aci ones y temas (sobre ejetemamawowmhoyad
W. A. Mbzart) (2008), Variaciones sobre temas de Turif@bra no catalogada) (200pmenaje a Isaac

Albéniz (ll. Ledn)2009), Homenaje a Isaac Albéniz (Ill, Salamand¢aP10), El guardian entre los pinos
(2011),Preludio de Lindarajg2017).
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b) Guitarra solaeste subgénero esta formado por siete olp@slo que nos
resulta claro el grado de desarrollo con respecto a la arfterior.

C) Otros instrumentos a soloon un total de catorce composicionésntro de

este grupocencontramos piezas paraolin, violoncello, contrabajo flauta, clave,
6rgano, arpagclarinetey marimba® Las dos dltimas piezas escritas incluidas en
esta secén, Cello jokey Violin joke datan de los meses abril y junio del pasado
afo 2019, respectivante, constituyen dos versiones independientes de la pieza

original Viola joke(Capricho para Viola sola) escrita en 2017.

2.2.5. Mdusica de camara y conjuntos instrumentales

En daltimo lugar abordamos el género quene el porcentaje mas alto de
elaboracion del compositdentro desu produccién globatontando con u@9% del total,

es decir, un total deesenta y cuatro obras.

a) Dos instrumentos: cuenta con un total de dieciocho obras hasta I&'fecha.
Dentro de est agrupacion predomina la aparicion del piano hadendldos con

otros instrumentos, tales comowblin, viola, violoncello, flauta, fagot, guitarra,
clarinete, clavetrompa,entre otros. Uno de los duos que iasian la atencion y
caracterizana estesubgénero esl DUo (1996), que esta formado por dulzaina y
oboe. Asimismo, encontramos, aunque en menor medida, otras combinaciones

instrumentales como duos a dos pianos o duo de violines.

" Que son:Tres pezas(1978), Copla de cante jond¢1980), Cuatro estudios en forma de pie¢E989),
Mondlogos del viento y de la roqd993), Preludio sobreesdrujuld1994), Elegia (obra no catalogada)
(1996),Arboretum(2010).

8 EncontramosEn volandag1982), Dubles(1983), Due esserciz{1989), Punto de 6rgan¢1990), Notas
dormidas(1992), L'art d'étre touché par le claveciiSonata para ClavgR000), Partita (2001),
Catdenzg2003) Saeta(2006),
Dos cuadros de Marc Chagd2009),Jeu du solitairg2012), Viola joke(Capricho para viola solg2017),
Cello joke(Capricho para violoncello sol¢2019),Violin joke(Capricho para violin soldR019.

81 Estas sonMovimiento(1978), Iniciales (1980),Variaciones sobre un tema de Prokof{#986),Sonata da
chiesa(198687), Dos dueto$1988),Seis metaplasm@d990),Variaciones y tem#l? serie) (Sobre el tema

con variaciones "Ah, vous dirge, maman!", de W. A. Mozar{]1990),
Variaciones y temg2?2 serie) (Sobre el tema con variaciones "Ah, vous -giramaman!", de W. A.
Mozart)(1990), Rosa engalanadél992),

Do (1996),PasoDoppiq1999),Virado en SepigScherzo para violin y violoncello) (20053pnata(2004),
Tangq violin y clave; violin/clarinete y pian@e las "Tres Danzas" de 199¥ariaciones y temésobre el
temacon variaciones "Ah, vous dirg, aman!", de W. A. Mozar{R008), Encore alla turca(sobre la
"Marcha Turca" de la Sonata en La mayor, K. 331, de W.A.Mog201)4), El juego del Ciclop€2017),
Consolacién(2018).
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b) Tres instrumentos: estd compuesto por un total de diez obreesjantue
destacarios trios formadospor violin, violoncello y piano y en menor medida los

constituidos poclarinete/clainete bajo violoncello y pian@ntre otros.

C) Cuatro instrumentoscon igual numero de obras producidas dae
agrupacion anteriose caracterizgor el empleode instrumentos de cuerda, tanto

frotada como percutida enssaomposiciones.

d) Cinco o mas instrumentogon un total de veirgds obras, el tipo de
ensemblgformado por cinco 0 mas instrumentistas es el mas apreciado por José
Luis Turina dentro del género cameristico y a lo largo de su trayectoria

compositiva

Con estalltimo graficose pretendéacilitar una visionglobal dentro del género de
musica de camia, caracterizado por @iredominio deobraspara cinco 0 mas instrumentos
(42%),siendo |a producciones para trios y cuartdassmenos numerosaambas con un
16%).

@ ODosinstrumentos @ Tres instrumentos Cuatro instrumentos
@ Cinco o mas instrumentos

Gréfico 2.5. Distribucion compositiva de su produccide muasica de cAmayeconjuntos.
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Capitulo 3: Musica pedagodgica para piano solo

Este capitulo est4 destinadocainocimientode las obras pedagdgicas para piano
solo que mayor trascendencia han tenido para José Luis Turina de(Bahtatas dentro
de su obra no catalaga) Siete piezas para piand987) Sei s bocetammtapar a
(Homenaje a Manuel de Fala (1995)y Doce estudiog2011), excluyendo Unicamente
de esta lista la primera pieza que escribi6 dentro deaggtéo Trastevere(1979§2 Del
repertoriopedagogico citado se llevara a cabo un estudio #&meen torno asusSiete
piezas para pianq1987), sobre el que ssustentaranias consideraciones didacticas
expuestas erlos dos ultimos capituls de estasegunda parte de lavestigacion.
Previamete, cabrd realizar unguesta en antecedentes que ayude a comprender el
proposito pedagdgico de José Luis Turina dentro de su producciéon musical, asi como

ofrecer una vision global del resto de obras que forrpajunto pedagogico

3.1 Antecedentes

Enelafal998 José LuisTri na mostraba en | a present e
pedag-gica espaffola contempor8nead su preo
sufriendo el repertorio didactico desde hacia décadh omo por lacarenciade un
programaadecuado que permitieed desarrollo de losiveles de ensefianzas musicales
mas temprano® El &mbito de la musica pedagdgica és,hechop donde el compositor
esta dedicando mayor empefio e dusicreadordos ultimos afiosTal y como deja
recogido Joséuis Temes en su monografia al compositor en el afio 2668 varias las

motivaciones que han llevado a Turina a entusiasmarse por el repertorio ditfactico

La primera de ellas ha sido la preocupacién del compositor por la formacion y el
progreso musicale sus hijos, especialmente en esa etapa de transicion del Grado Medio al
Grado Superior en que el alumya cuenta con una buena formacion basica y acoge con
emocion los retos que se le presente hacia una proxima entrada a la vida prof€sipnal.
otro lado,el contacto directo que tuvo con la reforma de ensefianzas artisticas en el marco

de la LOGSE, le hizo constatar la necesidad de un repertorio de calidad de musica de

8| a decisi6n de omitifrasteveradel anélisis propuesto para el apartado de este trabajo ha tenido lugar por
peticion del propio compositor, quien hace saber que a pesaclde dicha obra dentro de la lista de
composiciones que han quedado fuera de catalogo, su interés por ella no trasciende y carece de intencién por
difundirla.

Bl ntroducci -n al concierto AM¥Wsica pedag-egtiodea espaf
Arte Reina Sofia a cargo del Centro para la Difusion de Musica Contemporanea, el 20 de abril de 1998.
Tomado de http://www.joseluisturina.com/cdmc.html Acceso 17/08/2020.

8 Temes, José Lsi(2005).José Luis TurinaEdiciones Orgesta filarménica de Malaga4d.
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camara adaptado al nivel de aprendizaje de alumnos de ensefianzas ntadids, ci
textualmente sobre ello:

[ €"El compositor actual tiene ahi una espléndida ocasion de hacer una musica
me da igual que sea original o0 meras transcripciomas sea directamente util, y
precisamente eso es lo que necesito hacer ahora, despuéosiafias de trabajo
que han tenido como consecuencia una buena parte de [mi actual] deséficanto."

Unatercera motivaciéiundamentaha sidoel contacto directo con profesores de
los grados elemental y profesional de Musica, con los que ha colaboradeealizkcion
de obras originales y arreglos para las clases de Musica de Camara de esos niveles
inexistente en los estudios anteriores al nuevo plan de esfyshos las que el repertorio

resulta desgraciadamente muy es€aso.

Dentro del ambito de la m@s pedagdgica, José Luis Turina ha dedicado mayor
tiempo a escribir para violin y violoncello (como instrumentos solos y aredies
conjuntos) debido a la vocacion de sus hijos Luis y Guillermo, respectivamente. La escrita
para piano (sobre la que sentraran las préximas lineas) tiene una intencién que va mas
alla de los instrumentos de cuerda y que surge por el deseo que el compositor muestra en

aportarsu creacion al repertorio pianistico desde un punto de vista edativo.

3.2 Vision global

Es en este apartado donde tendra llgaresentacion con caracter descriptivo y
comparativo de aquellas obras pedagdgicas que no seran tratadas de forma especifica para
la elaboracion de la aportacion didactica, y sobre las que se propondra una ciéntipua

profundizacién para futuras lineas investigadoras.

321 Sei's bocetos para | a ATocc @998 ( Homena

Entendi do fAbocet o0 como e treaegtmagtisteaysa o pr
trata de una conjuncion de seis apuntes tematiconame con el doble propésito de
servir como estudios pedagdgicos independientes, que a su vez funcionen como base y se

lleven a un mayor nivel de desarrollo y ejecucioruea obra de may@nvergadra, como

% Temes, José Luis (2005)sé Luis TurinaEdiciones Orquesta filarménica de Malagd,1p

% Citado textualmente por José Luis Turingavés deunaconversaciércon elcompositor en octubre de
2020.

87 Informacién tomada del cuestionario realizado a JoséTuwisa via correo electrénice| 21 de agosto de
2020.
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essuToccata en homenaje a Manuel de Fafl@Ambas composicionegatande enero de
1995, sin embargo, Turimas peci f f ced riee me rde 1 erbgbedfinatiza mo f e
su Toccata por lo que se deduce que esta Ultima fue concepafteriormenteen

ampliacién del ideario pedag6gitd

Para entender la organizéwi de esta obra, es imprescindible realizarbteve
comentario comparativo que explique la relacgstilisticay el tratamiento del material

que Turinghace de ambas composiciones.

La intencidon dehomenajeen conmemoracion al cincuentenario del fallecimiento
de Manuel de Falla (187846)no se encuentra en una evocaciénsd estilo o estética
sino mas bien en aspectos relacionados con la esgitinistica Teniendo en cuenta el
caractervirtuoso implicito enuna Toccatacomo forma musicalresultan habituales los
pasajes de notas rapidas a modo de rafggasn aire improvisadoen contraposicion,
estosson conjugadogon diferentesapariciones de tono mas estético y contemplativo,
logrando el equilibriacque el autor pretende conseguir en esta compositidnEstetipo
de escrituraes igualmente reconociblen susSeis Bocetgsde maneraque rdine el
material tematicale laToccatay lo simplificaen seispiezas independientesscrita cada
una de ellas copropdésitostécnicosespecificoq1l. Paisaje, 2. Para la mano derecha, 3.
Scherzo, 4Perpetuum mobiles. Para la mano izquierda, 6. Pequefia obra abierta).

El primero de estosdeetos,Paisaje fue escrito pare&El Album de Colienun
conjunto de32 piezas pedagobgicas que Cecilia Colien Honegger logra poner en marcha a
manos de un nutrido grupo de compositores espafioles y portugueses, con el propésito de

acercar a los alumnos la creacién contemporanea y nuevos contextos donde los

8lLa definici-n propia de fAbocet o0 Seesbqrétjshacaroftade | a i nt
mayores dimensiones. Sin embargo, por la duda que pudiera surgir, esto ha sido confirmado por el propio
compositor en el cuestionario realizado vZa correo |

tomadade <https://dle.rae.es/bocetoAcceso 19/08/2020.

% Tomado de Hittp://www.joseluisturina.com/toccata. htmlAcceso 19/08/2020.

®Toccata(lt., Detoccare fit ocar 0) . S eensada principalrdeate apmcaunapdeneogtraciom de
destreza manual, a menudo de forma libre y casi siempre para un instrumento de tecladel golistgio

de la toccata se encuentra en muchas obras no denominadas, y un gran namero de piezas etioueetadas co
'toccata’' incorporan otros estilos mas rigurosos (como la fuga) o formas (como la forma Sahaell,

John (2001). The New Grove Dictionary of Musidxford University Press.Tomado de
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo
978156159263@-0000028035. Acceso B/08/2020.

% Tomado de HKitp://www.joseluisturina.com/toccata. htrlAcces 19/08/2020.
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parametros esenciales de la misica tienen otras formas de orgariz&iia pieza ha
sido incluida en el programa de aula de (re)estrenos de la Fundacion Juan March e
interpretada por Ananda Sukarlé1968), el 4 de mayo de 2011 en MadFid.

3.2.2 Doce estudio$2011)

Sus Doce estudiogara piano constituyefa obra original mas recientescrita
dentro del catalogo de musica pedagégica de José Luis Turina hasta 1% feetsaun
acercamiento a dichgsartituras, se observa y experimenta un mayor nivel de ejecucion
pianistica con respecto a las obras escritas previamente en est8iétiedigzas para
piano y Seis Bocetos para la Toccateespectivamenje Es, de hechopropisito del
compositor buscaen estos estudios una mayor profundizacién por parte del alumno,
citando t eadaestadioralomd un tipo dedplematica que esta relacionaua
tanto con la técnica como con diferentespectos de la interpretacidn esa linedban
también la Siete piezaspero en lofoce estudiointenté ir un poco més lejas’® Esta
intencion justifica el propio planteamiento de que cada uno de estos estudios tenga como
i ntroducci -n un poema que, en muchosr)casos,

necesarias para una idénea interpretacion de las mismas.

Dentro de esta composicion cabe destacar una nueva mencion al (casaolya
se apuntaba en capitulo anteriona practica habitual del composjten el sexto de los
estudios tituladoCarta de (des)amor homenajeando a Félix MendelssohRodria
encontrarse aqui una posible simbologim el Lied romantico al que hacia referencia
Mendelssohn en su8omanzas sin palabrapero en el caso de Turina evocando a la

poesia con una carta de (des)affior.

%2 Gallego, Antonio (1995). Introduccién Album de ColienMusica espafiola y portuguesa del siglo XX.
Obrasbreves para piano para estudiantes de Grado Elemental, Medio y Superior y para Profesionales
Barcelona.

®sSantacecilia, Mar2a (2011). AEIl mundo infantil en
March. Tomado de https://www.yumpu.com/es/document/read/5876200/raltpsogramafundacionjuan

march>. Acceso 19/08/2020.

% Lista del catdlogo de musica pedagégica de José Luis Terinsu pagina web oficial. Tomado de
<http://www.joseluisturina.com/pedagogica_original.h#mAcceso 21/08/2020.

% Informaciéntomada del cuestionario realizado a José Tuisna viacorreo electrénicoel 21 de agosto de

2020.

% Cada uno de los doce estudios lleva un titulo que hace referencia al poema que le precede y que por tanto
guarda una intima relacion con lo que el compositor desea expresar musicalmente. Est@aroi@nide

cung ll. Crece y mengu#2+3+4+5+4+3+2), lll.CabeceandplV. Nieve V. Adivinanza VI. Carta de
(des)amoy VII. Perlas y penagp y f), VIII. Legatissimo IX. Marcha, X. Scherzo para un duendl.
Invenciény Xll. Epiloga

49



Esta obra fue escritentre Madrid yA Corufia entre enero y marzo de 2011, estan
dedicados a Pilar Sanz (cényuge del compositpr)levan escritos su especial
agradecimiento a Ana Benavidé€xtedratica del Real Conservatorio Superior de Musica

de Madridy Profesora Asociada de la Universidad Carlos Il de Madrid.

3.3 Siete piezas para pian(1987): apr oximacion analitico-pedagdgica

Parael estudio dda obraque supone I&dasesobre la que se elabolasegunda
parte deestainvestigacion se llevar4 a cabo un andligiescriptivo delos diferentes
parametros (formaextura, melodiaritmo, dindmica, agégi@ ) y recursos compositivos
empleads, sobre el quese apoyadn aquellos aspectos formativosconsiderados
fundamentales de laterpretacion de cada una de las piezas que constituyen la coleccion
Debido al propdsito de nacimiento en el aula que posedimstademusica pedagdgica,
siempre que surja la necesidad ldeer referencia un supuesto intérprete barden

calidad deotro supuestalumno.

3.3.1 Andlisis descriptivoy formativo

Se trata de una coleccién de siete piezas de caracter pedagdgico escritas bajo
supuestos predominantemente tonales sobre las que el compositor retne diferentes grados
de dificultad técnica y cuya esttura es concebida para facilitar tanto su ejecucion aislada
como conjuntd® Por la manera en que estan escritas, el compaigia bastante claro los
aspectos del aprendizaje que quiere formar o potenciar con cada una de las piezas. Sin
embargo, para lograr acercarse de la forma mas fiel posible a la intenciébn pedagdgica
creadora, se citaran las siguientes consideraciones pidepio José Luis Turinajue

determinaran el enfoque de este analisis

Al é las piezas de esa suite son muy variadas y admiteéntassacercamientos;
peroenl 2 neas generales | a parte de fAestudi
la resolucionde prdlemas técnicos, sino mas bien interpretativos. Por eso las
denomi n® miop i feezsdtxaddiyo s o
Tres de ellas (I&losa a dos voces sobre un cantus firmlasCancion de

cunay Los pasos perdidos (Habanera para Alejo Carpentieh sidoadaptadas poel

compositor para oboe, clarinete y piano, e incluidas encalekcion de piezas que el

% Tomado de http://www.anabenavides.com/Acceso 21/08/2020.

%8 Tomado de http://www.joseluisturina.com/siete piezas.htnmhcceso 06/08/2020.

% Informacién tomada del cuestionario realizado a JoséTuwisa via correo electrénice| 21 de agosto de
2020.
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compositor dedica a Alicia NUA€Zinco piezay profesora del Conservatorrofesional
de Musicade A Coruiia, donde fueron estrenadas en el concierto final dgllsusos de
Musica de Camara en mayo de 20@8lemasde esta version, dichas piezigron
posteriormente instrumentadas para quinteto con piano; oboe, violin y piano; dos violines y
piano; y violin, viola y piand®

Escritas en marzo de 1987, José Luisraidedica laSiete piezas para piareosu
hijo Luis. Editadas en 1989 por la editorial madrilefia MUsica Mundana y estrenadas por la
pianista rusa Eugenia Gabrieluk en el auditorio del Real Conservatorio Superior de

MuUsica, en diciembre de 199%.

l. Glosa a dos voces sobre un tafirmusg?

Como el propio titulondica, Turina toma como recurso compositivo la utilizacién
de uncantus firmuse n est e cas o ¢gueaparéce dnadrod el LobdeaSt o 0
Prokofiey, sobre el que constru@sta primera piez&° Dicho tema (presentado en la obra
origind por el clarinete) es alterado hasta parecer casi irreconociuie valores
excesivamente largpsal y como se caracterizaba el tratamiento adgitus firmusen la

antigua composicién poliféca (mostrado con un recuadro amarillo en la ilustracfn).

10 Tomado de kittp://www.joseluisturina.com/cinco_piezas.htmAcceso 20/08/220.

1 Tomado de kitp://www.joseluisturina.com/siete_piezas.h#mAcceso 06/08/2020.

Gl osa (Es.: fAbrillood). T®rmino util i zadcemenddo menudo
como el adorno que varia un esquema inicial; de ahi que dicha palabra contenga dos aplicaciones: la de
ornamentacion propiamente dicha y la de la variacion, como consecuencia de la introduccion de elementos
ornamentales. De la Montafia, Juan Luis (200Bgvista Filomusica no. 4. Tomado de <
http://filomusica.com/filo4/cdm.htrrl. Acceso 10/08/2020.

193 Cantus firmus( Lat . : fAmel od?2 asociadd partieutarmente Ta® mafsica medieval y
renacensta, que designa una melodia preexistente utilizada como base de una nueva composicién
polifénica.La melodia puede tomarbéende un canto llano o musica secular monofonica, o de una voz de

una obra polifénica sagrada o secularpien puede inventarseibrementeAhora seentiende que la
composicién deantus firmusabarca una amplia gama de tratamientos ritmicos y meldédicos de una melodia
anterior dentro de una nueva textura polifonB®xam, M. Jenifer (2001). The New Grove Dictionary of

Music. Oxford University Press. Tomado de
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo
978156159263@-0000004795. Acceso 08/08/2020.

%4 E] tan escuchado "Tema del Gato" de S. Prokofiev esta presente en otras obras de José Luis Turina como
la Catdenzaara clarinete solo (2003) y la musica para la pelicula muda de Segundo de Ghgaurton

botas dentro de la obrfiour de Manivellg escrita para el concieraroyeccion del Teatro de la Zarzuela
(2008). Tomado de kttp://www.joseluisturina.com/variaciones_prokofiev.t#micceso 06/08/2020.
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Fig.1.Comienzodel T e ma d e |.1-5k aurirm,0José lauid. Glosa a dos voces sobre un cantus
firmus, Sieteiezas para piang 5.

Por encima deesta melodia que recae sobre la mano izquierda del ejecutante,
expone un motivo quse va desarrollando a lo largo de toda la pieza mediante un
contrapunto a dos voces en la mano derecha, a través de un estilo claramente intativo.
cuanto al contextormoénico de esta pieza, y de la mayoria que componen esta coleccion,
es caracteristica la ambigiiedad tonal, por lo que no podemos hablar de establecimiento de
una tonalidad como tal, sino que suele ser habitual el tratamiento de la armonia por
secciones. Heha esta observacion, podriamos decir gU&daa sobre un cantus firmgs

establece en torno a una fNHespecie de Sol

Esta influencia tan evidente de Prokofiev sobre Turina, tal y como revela en
comentarios a su obidariaciones sobre un tema d&okofiey tiene su origen ekas
repetidas audiciones d®edro y el Loba las que se veia sometido durante la infancia de

sus hijos®

Aspectos formativos

- Independencia digitaDe la forma en que esta escrito este trabajo contrapuntistico,
se puedealeducir que la intencion del compositodoyque a simple vista parece el
primer reto técnico con el que se puede encontrar el alumno, es que dicho
contrapunto sea ejecutado con la mano derecha en su tat&8isgadupondra que
en muchas ocasiones nosan®s en la necesidad de tocar una voz con el mismo

dedo, en cuyo caso podremos emplear un toque suelto del nuetaoh@.**° Sin

105
106

Tomado de <http://www.joseluisturina.com/variaciones_prokofiev.i#mhcceso 06/08/2020.

fiLas indicaciones serian del todo aplicables si una nesta libre para glosar, pero Usual es que la
textura contrpuntistica haga necesarrepartir las voces enteenbasmanos. Ello obligard en muchas
ocasiones aitilizar conseutivamente el mismo dedo naatocar una voz (con lo gqesta tendra un caracter
detachgo. GarciaBernalt, Bernardo (2010).I&yre de tafiemotas en torno a la interpretacion de la musica
de CabezénScherzo, Revista de musica clasica y 6pam253, pLl00. Tomado de<https://scherzo.es/wp
content/uploads/2019/07/Scherzo_zB®io10.pdk. Acceso 11/08/2020.
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embargo, en los casos en que no sea posible o la mano del alumno acumule una

tension excesiva, se podra realizar un regautdgual entre ambas manos

- Diferenciacion de planos sonoros, a través de una previa escucha gislada
conscientale cada una de las voces que pergotaprender y organizar el fraseo o

discurso musical a lo largo de toda la pi€Za.

- Uso del toquéegatq ajustandee a la indicaciérgue el compositor haae sempre
legatoy a las ligaduras de expresi@scritas,tratando de mantener lo méaximo
posi bl e wun Al i gado heasa sorb@ sue orgyinaeia up e r mi
uso permanente del pedalnal y que resulta poco conveniente este tipo de
textura contrapuntisticdonde seequiere una gran nitidez de las distintas voces

gue forman el discurso musical.

Il Scherzo

Para esta segunda pieza, Turina se acopla a las caracteristicacldsica@rma
decomposicién ga danombre a laieza en si misma® Se trata, por tanto, de soherzo
de pequefas dimensionedgun caracter ritmico muy marcaddsimilando la tradicional
forma de minueto (ABA") de la que procedesetherzg podriamos justificanna similitud
con ésta, encontrandoes secciones dentro de este trabajo: una primera exposiel
material y su consiguiente desarrollo (A), dando paso a wewe lseccion que comienza
con una sonoridad mas recogida para generar el momento de mayor hsiénlyer a
exponerde forma subita el aterial escuchado al comienzancalguna modificacion
intervalica (A").

1 Molto-Allegro (J = 140)

(g & s by e Wd‘u;

o
M

J" :_/ Y it ~—" ~— N
" o —— of = of = B T — _
tlones brevemente trdgtadas en una de las prg¢guntas realizadas al cpmpositor en
ctepie M <o t——bwit—F )= rel aci «
o ) i v J 1° |
Y L . M o lf bl loadan a A
\'AS) #io~ o3 519 1A I At SHTRASse A cion ] (0]

¥ Cuestionario realizad® & José Twiga via correo electronice) 21 de agosto de

2020.

108 Schefsékz& poc) i <h bromao) . § ﬁfo ’gp | i ucipidsodel aiglowX®ltLa os  t i pc
palabra |tal|anz$cherzw sus derivados provienen del alengoherzy scherzed Abr omear 0) a fi na
Edad MediaDesde la época de Beethoven se ha aplicado genéricamente a cualquier movimiento que
sustituya a un minuetoann ci cl o de sonata (con o0 sin etiqueta ¢
utilizado para indicar una composicion comica o irénicamente cémica (normalmente rapida), movimiento y,

a menudo, un movimiento dentro de una obra mayacdonald, Hugh (2aD. The New Grove Dictionary

of Music. Oxford University Press. Tomado de
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo0/9781561592630.001.0001/omo
978156159263@-0000024827?rskey=yvRInj&result=1Acceso 08/08/2020.
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Fig. 2 Exposicién de parte de fease principal ¢ompleta desde ct5b). Turina, José Luis. lIScherzo
Siete piezas para pianp 8.

Aspectos formativos

- Variedad dindmica. Si bien la pieza anterior se im@&n torno ain volumen sonoro
muy homo@neq esta segunda se caracteriza por el exigente rangmidm que
requiere, contando en varias ocasiones con hastadieacionesdindmicas distintas

para ambas manos dentro de un mismo compas.

- Articulacién y acentuacion Apareciendo signos de articulacion y acentuacion
recurrentementdurane toda la piezeen muchas ocasiones van acompafados con una
dinamica muy concta. Para conseguir esta articulacion tan rigurosa que motiva el
aire extrovertido de estxherzo sera necesario prescindir del pedal tdably como

indica el autor al comienzo de la pigganza ped.)

- Habilidad ritmica. El tratamiento que hace del ritmo constituye la esencia de esta
pieza, introduciendo sucesivos cambios en la métrica del compas que pueden suponer

a prioriel principal reto al que se deba enfrentar al alumno.

. Cancion de cuna

Talycomocabe esperar por | a referengsea a i
trata de una pieza de estitantabilg constituyendo la mas lirica de esta colecciera
dejar clara la textura de melodia acompafiada, Twscabe bajo dicha linea melddica
situada en el registro medio del piano, la indicacion de caraeteato ilcanto e sempre
espressivoEn un plano inferior se desarrollard un acompafiamiento que abarcara una
extensibn mucho mas amplia que en las piemagriores, y que no deberd nunca
superponerse al canto principdl.Es evidente, por tanto, la intencién que tiene Tueima
esta pieza (tal y como ya se mencionaba en una de las leit@éogaa dos vocesobre un

cantus firmu¥ de buscar principalmesntun desarrollo en la |6gica del fraseo.

1 Tomado de http://www.joseluistirina.com/siete _piezas.htmlAcceso 06/08/2020.
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Fig. 3 Fragmentonicial que muestra la disposicidie melodia acompafiatzc. 1-4). Turina, José Luidll.
Cancién de cungSiete piezas para pianp 10.

Aspectos formativos

Introducciondel cantebile como técnicarecurso pianistico interpretativo, ofreciendo a

la melodia un enriquecimiento arménico que se ajuste a la poétleapiza, y de
futura musica escrita en este estilo. Aparte de la exigegneida interpretacionedun

buen cantabile constituye (escucha activacontrol de peso del brazsiqueza de
arm-ni cos e n),de e swna la dificultat @uk supone la realizaddta

linea melddica con la alternancia de ambas manos (tal y como nos indica el

compositor en lagrtitura) en el registro medio del piano.

- Ampliacion del contexto sonor€omo se menciona en la descripcion anterior, Turina
amplia su escritura en la extensién del piahescribir el acompafamieném forma
de arpegios desde el registro grave al agedperimentando el alumno una mayor

riqgueza timbrica del contexto sonoro.

- Comprension armoénica. Esta tercera pieza es en la que mejor se puede percibir el
asentamiento de una tonalidad como tal (La Mayor), por lo que se requerira por parte

del alumno unanayor comprension del contexto armoénico que la rodea.

IV.  Através del espejo

El titulo que da nombre a esta cuarta pieza de la coleccion, alude a la forma

perfectamente simétrica en que estan escritas ambas manos a lo largo de todo el
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movimiento, constituyendo ek central del piano el punto donde situariamos el espejo
imaginario para que una mano se vea reflejada en |ld'dtFmrmalmente podriamos
distinguir tres partes claramente diferenciables: una primera s¢égidionde se presenta

el motivo principal con landicaciénde caractescherzandoy los insistentes saltos asl
octavas dee mas extremasel techdo que caracterizan esta pieaaa segunda seccién
(B) dividida en dos subsecciones muy similafesnectadasa través de una breve
aparicbn en reminiscencia dehotivo principal),marcadas por el empleo de un segundo
motivo que crea un ambientde ensofiacion gracias a la introduccién de un breve canto
situado en el centro de las voces en espejdistancia de extas y finaliza con la
reexposicion del material de la primera seccion (&9ta ampliacion estructural aqui
observada es significativa con respecto a las piezas anteriores. Se trata, de hecho, una de

las piezas (junto comModog en las que Turingrata de buscar un desarrollo en el control

de los asqee&ea—ieﬁmaeﬁ-yhaﬁp&epeﬁerdi‘fes.

Allegretto (J = 84)
L
B

-r.. »
4
&

Fig.4. Exposcion del motivo principal (d). Turina, José LuidV. A través del espej&iete piezas para
piano, p 13.

Aspectos formativos

- Coordinacion e igualdad de pulsaci@unstituye, a priori, la pieza de mayor exigencia

técnica de la colecciorl.os disefios de semicorcheas por movimiento contirio

tempo que indica el autorJ(: 84) requeriran un mayor control enitgualdad de
pulsacbny por tanto de sonoridadpmo si de una sola mano ejecutante se tratara.

- Control del espacioDebido a los repetidos saltos escritacia los extremos del
teclado,se precisara una agilidad de movimiento por parte del alumno que le permitira

una gra eficaciaa la hora de memorizar las distancias en el mismo.

110 Tomado de kttp://www.joseluisturina.com/siete_piezas.htmhcceso 10/08/2020.
1 |nformacién tomada del cuestionario realizado a José Twiigma via correo electrénice) 21 de agosto
de 2020.
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V. Los pasos perdidos (Habanera para Alejo Carpentir)

Escrita en recuerdo a la novela de Alejo Carpenglemismo José Luis Turina
describeesta piezacomo la recreacion de uhabanera que no llega a su consolidacion, de
tal forma que aunque la melodia muestra su intencion en varias ocasiones, parece no querer
nunca pronunciarse por completd® 1 La singularidad de esta habaneadica en la
forma en que el compositprescinde del giro de vuelta a la 52 en el bajo, para quedarse
suspendido en la 32 del acorde (Re menor) e introducir una tercera voz (intequedia)
sera la que aporte mayor contenido armérif®mpuede estructurar en tres secciobes
primera seccior(A) donde expone comtemaun breve motivoque va desarrollandose
compas a compason el caracteristichajo de habanera como soporte en torno a re menor.
El final de esta primera parte estd marcado pqurieher reposo escrit¢en forma de
calderdn; iniciandose una pequefaccion central (3 3) en torno a los centros de Fa y
La bemol a la que llamaremos (B), por hacer uso de nuevo material. Un nuevo reposo
escrito da paso a dos compases que funcionan de nexo entre la seccion central y la
reexposiciorde la habanera, cuyeentro parece haber cambiadoiarn®nor; perdrasuna

breve inflexion alrelativo mayor(Re mayor),vuelve a perderse en la sonoridad de re

menaor.
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Fig. 5 Fragmento inicial que muestra la introduccién de la habanera en el bajepdtidos intentos de la
meloda porculminar (ccl-3). Turina, José Luis/. Pasos perdidgsSiete piezas para pianp 17

112 Alejo Carpentier (Lausana, Suiza, 190Raris, 1980). Novelista, narrador y ensayista cubano con el que
culmina la madurez de la narrativa insular del siglo XX, ademésodstituir una de las figuras mas
destacadas da literatura hispanoamericapar sus obras barrocas cofbsiglo de las lucesTomado de
<https://www.biografiasyvidas.com/biografia/c/canpier.htn®. Acceso 10/08/2020.

U3 f Ha b a nTémiad que designa una danza y forma musical presente en diferentes lugares de
Hispanoamérica y en Espafjaque tiene su origen en Cuba durante la primera mitad del sigloGibXer,

Silvia (2015). Diccionario de términos musicalesGuia béasica para la catalogacion de materiales
bibliogréaficos de musicaiblioteca Nacional, p 55. Madrid.

"4 Tomado de kitp://www.joseluisturina.com/siete_piezasnl#. Acceso 10/08/2020.
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Aspectos formativos

- Manejo del tiempoEl tratamiento del tiempo resulta el mayor reto interpretativo de
esta piezaPese a la pulsacion intrinseca de toda danza debe mantener, sera no tanto
posible como necesario hacer usordeatocomo recurso interpretativo; dando lugar a
ese dinamismo Yy aire bailable que requiere esta pieza:

A [ élla mas compleja en lo que adgdgica saefiere es sin dudaos pasos
perdidos Para tocar ¢s pieza correctamente es imprescindible olvidarse de un
plélso definido; de lo contrario puede llegar aisepportablemente aburrige™

11

- Desarrollo del oido polifonicdse trata de l@ieza con mayor contexto admico hasta
el momento (en torno Re menor), por lo que el alumno debera dejar atras una posible
idea de escucha vertical de sonidos aislados para percibir las interacciones que forman

el conjunto arménico, entendiéndose estas como una escucha hotiZontal.

VI. Scherzo

La sexta piezaonstituyeun nuevoscherzgperode caracteno tan ritmico como el
de la segunda piezaSin embargo, llega a tener mayor parecido con la cuarta de ellas.
Basado en un motivéematicoque nos recuerda al inicio d® través del espejose
encuentracontinuamente interrumpido por notas y acordekcadosen las teguras
extremas del instrumento, tal y como comemos observado anteriormerge dicha
pieza.Se caracteriza ademas por ser la primera de la coleccion, junto con su inmediata

posterior, ge carece de indicacion y barras de compas.

Y Rubato( | t . : f'"tiempoarabadd : oA puede ser deenfoielndesduido qercierfas a me nt
indicaciones escritas de ritmatgmpoenaras de la interpretacién expresij/aé &l términorubato ha sido

utilizado enrelacion can dos tiposbasicos de flexibilidad ritmica: la de una mebdin el solista para

moverse emotas de valores sutilmente redistribuidosnodulados en contraste con pulso regular del
acompai'iamiento, y la flexibilidad deda la textura musal para acelerar, retardar o alargar ligeramente una

Unica notaacorde o silencioEn la mayor parte de los casossabatoimplica una elasticidad ritmica que

debe volver pronto al compagempooriginald Rosenbl um, San dQuedlib& revigtazd0 0 1) . R
especializacion musicatp. 19, pp 26.

118 |nformacién tomada del cuestionario realizado a José Twia via correo electrénice) 21 de agosto

de 2020.

17 Este concepto de dimensién vertical y horizontal de la misica ha sido recogidaoea lws principios de

ensefianza interpretativa de Nadia Boulanger, considerada la persona mas influyente de todos los tiempos en
cuanto a pedagogia y creacion musical se refiere. Monsaingeon, Bruno (EOMB.de moi sel | e 0
Conversaciones con Nadia Boulamndtrad.Javier Albifiana). Acantilado, 7, Barcelona.
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De esta manera, podemos decir que con este trabajo Turina busca la asimilacién de
elementos empleados con anterioridad llevados a un nivel mayor deollieséorma y
extension.Debido a esta asociacion |dmateial, los aspectos formativos relativos al

aprendizaje de estecherzese muestramuy similares de los indicados enclaarta pieza,

¢l

&8 nar X !

cabiendo afiadir que la rapidez de movimiento que daiggecucion de estaltima (A

través del espe)ohaceque resulte mas compleja quepebpio scherzo pese a lo que a

simple vista pudiera parecer por su escritura y extension.

Fig.6. Fragmento que muestra la similitud de material con la cuarta pigasés del espejdurina, José
Luis. VI. ScherzoSiete piezas para pianp 20.

VIl.  Modos (Homenaje a Maurice Ravel)

La séptima y ultima pieza se divide en varias seccidetsitadas por puntos de

reposo "\) relacionadas entre si, cada una de las cuales esta compuesta en un modo
distinto siguiendo una progresion por quintas ascenddatasionando etlo como centro

sobre el que se establece la modalidad, encontramos que la primera esstéciscrita en

modo locrio, la segunda en frigio, la tercera en eolio, la cuarta en dérico, la quinta en
mixolidio, la sexta en jonico y la séptima en lidio (con la misma idegética que la
primera seccion)Entre cada una de estas apariciones, Turina introduce un metivo d
tresillos ascendentes que funciona como nexo de union entre cada una de las secciones, y
que desarrollara abarcando una mayor extension del teclado en la parte central de la pieza.
Dicho motivo constituye un recurso timbriceconocible en otra de susrab para piano

solo (fuera de su catélogo pedagogico) denomidadeb i P 0, atigee ePcanopositor

recurre nuevamenteomo motivo conclusivo dana frase o seccion, creando un efecto

sSonoro muy caracteristico.
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Existen varios rasgos que ponen de manifiesto el contexto neomodal impresionista
evocado por el autor. El rasgaamevidentdiene lugaren las secciones escritas en los

modos eolio y mixolidio(tercera y quintaseccones respectivamentg)a través de una
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brevisima aunque muy perceptilalieision a Maurice Raveton un disefio de atro notas
que nos recuerda a ese clima de serenidad creasioFavana para una infanta difunta

(figuras 7 y 8).

Fig. 7. Cita raveliana en efdgmento corrgmondiente a la quinta seccién (do mixolididurina, José Luis
VII. Modos (Homenaje a Maurice Ravebjete piezas para pianp 27.

Fig. 8. Fragmento extraido del tema principal d®&vana para una infanta difuntde Maurice Ravel (cc
4-6).

Otros de los rasgomas reconociblegn torno a la recreacién de la tendencia
impresionista que lleva a cabo Turina en este trabajo la superposicion de lineas
melddicas independientes (figura 9), la introduccidon de elementos que aportan variedad
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timbrica o el empleo dmixturas por medio dacordes paralelogue suenan sobrgna

nota pedal (figus 10 y11)18

Fig. 9. Aparicion dedos lineas melddicas que se superponen de tal forma que pierden su jerarquizaci
sonoraTurina, José LuisVll. Modos Siete piezas para pianp 23.
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Fig. 10. Patréon ritmico en tesitura alta como efecto timbrico coloflstana, José LuisVIl. Modos Siete
piezas para pianop 23.
Fig. 11. Utilizacion de acordeparalelogomados de la escala modal déscéore nota pedalo (mixtura
moda). Turina, José LuisVIl. Modos Siete piezas para pianp 25.

Aspectos formales

- Introduccién dela modalidad. A través de un previo conocimiento de las
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principales escalas modales, el alumno podra reconocer tedrica y auditivamente los

diferentes modos por los que el compositor nos conduce a lo largo de esta pieza,

118 Heine, Christiane (1997). El impresionismo musical en tres obras para piano de compositores espafioles:
Vicente Arregui (1902), SalvadoraBarisse (1922y Joaquin Trina (1930).Anuario Musica) no. 52, pp
184-185.
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pudiendo asi reflejan la interpriacion aguellos cambios de color que caracterizan
la aparicién de ciertas notas en cada uno de los siete modos.

- Empleo delrubato como recurso pianistico interpretatiln reminiscencia de la
indefinicion que caracteriza la época impresionista a la que nos quiere llevar el
compositor, la forma tan libre en que esta escrita esta pieza y la conduccién que
hace del propio material melédico, consiguen la practica dahato muy natural

y casi inconsciente.

- Desarrollo del oido polifénicoTal y como se ha apuntado anteriormente, el
tratamiento que Turina realiza detéxturapolifonicamediante la superposicion de
varias lineas melddicas simultdnessyuiere un nivel mayor de comprension del
discurso musical que edxigido hasta ahora efa coleccion. Para ello, seré
requisito indispensablpara el alumnanaescuchaactivadel material polifonico

gue ayude a construir su oido arménico.

Capitulo 4: Aportacion didactica de Siete piezas para piandnalisis y metodologia

La redaccion de este capitulo tiene como propoésito principal aportar una vision
pedagogica, basada fundamentalmente en la experimentacion, de faedbnaiezas para
piano (1987) que incluya una posible metodologia y recursos didacticos practicos para
futurasaplicaciones en el aula. Se orienta, en consecuencia, a reafirmar y canalizar los
aspectos formativos ya adquiridos por el alumno en esta etapa educativa a la que va
dirigida (Ensefianzas Profesionales), hacia aquellos descubrimientos que pueda
experimentar a partir del trabajo especifico de alguna de estas piezas (y su relacién con el

conjunto) propias del lenguaje contemporaneo.

4.1  Justificacion

La eleccon de la obr&ete piezas para pianoomo centro de la experimentacion,
viene dadgpor las siguientes consideracionpsr la manera en que estan escritas estas
piezas, el compositor deja muy cldos aspectogjue quiere aportar al alumno que se
acerca a ellaero etos aspectof or mati vos (rel acionados con
de la propia ejecucionjan muy ligados al prasito interpretativo de cada una de ellas;

esto hacgue el alumno estudie y aprenda con una motivacion creativaansgiente
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4.2 Nivel educaivo

Paraser conscientes a priadlie la integracién actual de la musica pedagdégica de
José Luis Turina ydeterminara posteriorien qué etapae la formacionmusical del
alumno seria adecuado introducir el estudio de esta obra, se ha llevado a cabo, en primer
lugar, una basquedgeneraldel repertorio pianistico estudiadoe haya sido incluiden
las programacioneglidacticas de piano disponiblesy publicadasen los distintos
conservatorios profesionales de musica dpafaHaciendo una distincion por obras, se

encuentran:

1 Siete piezas para pianfcompleta) ha sido incluida en el curso 3° de
Ensefianzas Profesionales en la programaciéon de piano del Conservatorio
Profesional de Musica de Vigo (Pontevedra) correspondiente al cursé2@PQYy

en el ultimo curso de Ensefianzas Elementales (4° EEEEJaheervatorio de

M¥%si ca fAJesYs -Gasteid (dlava) carespoierteoal ¢urso 2019

2020. En la programacion didactica de piano del Conservatorio Profesional de
M%usica @ACngel Bar r i os-8020) se h& especificada la ( c u r
inclusiénde la primera de |aSiete piezas para piar(&losa a dos voces sobre un

cantus firmuy enmarcada en el 2° curso del 2° ciclo de Ensefianzas Basicas (4°

EEBB)™°
1 Paisaje (de susSeis bocetos para IAToccataen homenaje a Manuel de
Fal l ao, i n ceh eliAtban de €olién)H& sidoincluida en la lista

orientativa de obrasetl2° curso de Ensefianzas Profesionales en la programacion

de piano del Conservatorio de Musica dart@gena (Murcia) correspondiente al

curso 2018019); y en eliltimo curso de Esefianzas Profesionales (6° EEPP) en

las pogramaacbnesdidacticas de piano d€lonservatorio Profesional de Musida
Getafe(Madrid) correspondiente alurso 202e2021) yConservatorio Profesional

de M¥Wsica fAMarcos REuso201®2080)'de Ci udad Rea

119 Enlace a las programaciones didacticas pertinentes: Conservatorio Profesional de Mdusica de Vigo

<http://cmusvigo.gal/?page_id=74> ; Conservatorio de M¥%s i eGasteizi J e s V4s
<https://www.conservatoriovitoria.com/index.php/es/informasacademica/ofertaducativa/oferta
educativaelementes> y Conser vatorio Profesional de M¥s i c a

<https://www.conservatorioangelbarrios.com/index.php/profesorado/programacidwesso 288/2020.

120 Enlaces a las programaciones didacticas de los respectivos conservatorios: Conservatorio de Musica de
Cartagena kitps://www.conservatoriocartagena.es/programaciones/#magent; Conservatorio
Profesional de Mdusica de Getafe http://www.conservatoriogetafe.org/secretaria/panggciones
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El nivel general de la colecciéte Siete piezasio es tan exigente en el plano
técnico (de ejecucion en si misma) como lo es en el musitaipfetativo) El control de
la sonoridad, de los diferentes ataques y de la ritmica, implica un grado de sensjb#éidad
puede resultar dificilmente abordable por alumnos con pocos afios de experiencia, y menos
sin haberse familiarizado antes con el lenguaje contemgmrécomo es la inmensa

mayoria).

Hecho este planteamiento y apoyandoneis la postura general de los
conservatorios citados que ya han introducidoSesde piezas para piande José Luis
Turina en sus programaciones didacticas de piano, el nivel educativo tomado como
referencigpara realizar l&xperimentacion y posteriores consideraciones pedagoégicas sera

el orientado da etapa de formacion musical en alumnos de Ensefianzas Profesionales.

4.3  Obijetivos didacticos

Esta aportacion didactica para una posible futura aplicacién en el aula con alumnos

de Ensefianzas Profesionales de musica, tiene como obgspeofficos:

1 Experimentar un desarrollo de las capacidades interpretativas del alumno a
través de nuevos contextos musicales.

1 Reflexionar sobre las posibilidades que nos ofrece la apertura a lenguajes de
creacion mas reciente: blsqueda de nuevas sonoridades, trabajo de diferentes
tipos de articulacién y acentuacion en cada mano, superacionditciasades
ritmicas y de acentuacion/articulacjd@tc.

1 Adquirir herramientas y técnicas de estudio que faciliten e incentiven la

aproximacion a la musica contemporanea.

4.4  Metodologia y recursos didacticos

El proceso metodologico llevado a cabo en esta experimentacion es resultado de la
lectura y recopilacion de aquellos métodos de ensefianza pertenecientes a figuras claves en
la pedagogia musical, que en conjuncion con la propia experiencia relativa adasean
formacion musical, la intuicién e intencidon pedagdgica propias, constituyen la aportacion
didactica motivo de la investigacidin elaboracion de esta posible metodolquaeaSiete

piezas para piange han tenido en cuenta las consideraciones pgdagdexpuestas por

didacticas# y Conservatorio Profesional de M¥isi c a i M
<https://www.conservatoriociudadreal.es/programaciahéacticast. Acceso 23/082020.
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Heinrich Neuhaus, Nadia Boulanger Anna HirzelLangenhan en sus propias
publicaciones o en articulos que recogen todo lo relacionado con su propia forma de

enseflanza musical.

A continuacion se expondran las tres formas de actuacide $ab que se ha

orientado la experimentaciotf’

A. Conducciénde la practica

Los contenidos previamente abordados en el andlisis descriptivo y formativo de
Siete piezas para pianman sido fundamentales para comprender la intencion pedagogica
inicial del compositor y poder transmitir a los alumnos dichos contenidos de la forma mas
eficaz y motivadora posibles. Se ha considerado imprescindible, no obstante, que las
explicaciones masedricas o técnicas surgidas durante la practica fueran siempre muy

conectadas con una intencion expresiva que propiciara el resultado interpretativo.

La ejecucion del alumnen si misma ha funcionado como elemento articulador del
discurrir de la sesionEl proceso de ensefiaraprendizaje estuvo basado en la
retroalimentaciondonde seconduceal alumno con el objetivo deodelarsu resultado
sonoro en einstrumento, al tiempo que estdaptay reanuda su ejecucion conforraes

indicaciones recibida$?

Para conducir la ejecucién del alumse, han empleado diversos procedimientos.
El méas basico de ellos ha consistidorealizar demostraciones simultaneas ejecucion
del alumng enfatizandoaquellos parametros sobre los gegretende intervenir. De esta
forma el alumnaeacciona auditivamente e interdustar su realizacién a la percepcion
externa.En otras ocasionese empled lgropia voz paraantar o pedir al alumno que
cante una linea melddica (con el fin, por ejempéoeldborar y organizar un buen fraseo o
intentar imitar con los dedos el tipo de entonacion emitida por la voz), asifcomdar

breves y concisasstrucciones verbale@ e | t i p o fAgm&E@redp quasinerer o

121 Dichos procedimientos han sido apoyados en las consideraciones pedagégicas llevadas a cabo por
Heinrich Neuhaus en sus clases de piano. Marquez Sanchez, S. y Alfonso Méndiz Noguerdlé20ich).
Neuhaus: intuicion y método en la ensefianzgidelo. Revista Electronica Complutense de Investigacion en
Educacion Musicalno. 14, p 294800.

122 E| concepto de retroalimentacién en el ambito de la educacion es el referido a la interacciéon educativa
activa basada en mecanismosfelxbackque aporten continua informacion mutua entre profesor y alumno
Ferrero, Maria |. y Ménica Martin (s.flL.a importancia del feedback constructivolarevaluacion de las
ejecuciones musicales grupal@stas de la IX Reunion dBACCoM(Sociedad Argentia para las Ciencias
Cognitivas de la Musica). Conservatorio de Musica Julian Aguirre de Lomas de Zamora. p 326.
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guellegar a interrumpir el dcurso musical alerten aluahno e influyan en su ejecucion.

Por ultimo, resulté de gran utilidad (sobre todo en situaciones en las que no comprenda la
organizacion ritmica de un pasaje) el empleldehguaje sonoro ngerbal para reconducir

al alumno aravés de percusiones fuera del instrumento y otro tipo de gestualidades
expresivas que pudieran ayudar a la creacion de una imagen estética mas definida en el

alumno.

Las interrupcionese producen mayoritariamerpara darmpaso a una explicacion
mas profinda (con el instrumento o verbalmentedbre algin elementen particular
(precedidasnormalmentepor un breve comentario, a modo tkedack. En otras
ocasiones, se pide al alumno que sea él quien determine las pausas antes de abordar un
pasaje una y a vez, sin pensar (la inmensa mayoria de las veces) lo que quiere conseguir

con dicha repetici6ft®

La actitud receptivael alumnojug6 un papel determinaa en el desarrollo de las
sesiones sobre todo en situacion de no haber experimentado ninguno de ellos
acercamiento con musica posterior a la segunda mitad del siglpu¢x,gran parte desla
mismas estuvieronprotagonizadapor su propia ejecucion al piano. En el marco de esta
ejecucion, prmanentemente interrumpida y reanudada, en un proceso absolutamente
fluido y coordinado, el alumno formula ocasionalteempreguntas y comentarios, y

responde a cuestiones planteadas por el maestro.

B. Demostraciones apiano

Durante las sesiones han tenidagar fundamentalmente tres tipos de

interpretaciones, que se pueden agrupar segun su funcionalidad:

1. Demostraciones con funcion ilustrativaen las quela interpretacion se ve
materializada a través de similitudes con elementos extra musicales para llegar

conseguir una imagen estética o sensacion fisica mas clara.

2. Demostraciones con funcidmitativa. Realizadas simultaneamente a la ejecucion
del alumno, quiemercibe las desviaciones entre su ejecuciémpropia, y en sus

intentos por imitarla aamoldarse a ella, reconstruye sobramiarcha su prpia

123"No empieces, antes de que no tengas formulada pensamiento, ellan de lo que has de trabajar".

iVe en t odoPRichthxenfdd,édith (s.f.).IEjerdicios complementarios a Obras y Metodologias
Pianisticas Obfservaciones sobre la metodologia de Anna Hltaebenhad (t r ad. Ar mando
Segura)Editores Pina Pozzi y Franzpeter Goeppl8.
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interpretaciénestableciendo asi nuevos equilibrios degementonacion, planos
sonoros etc. Estas demostraciones sparmalmenteparciales limitAndose a
resaltar momentaneamte una Unica parteedtexto (la voz del bajouna linea

melddica doblada en tesitura al&gun disefio ritmico, ejc.

3. Demostraciones con funcion desveladdtatendidas como aquellas intervenciones
cuya funcion es la exposicion ante el alug ocasiones de forma exagkrade
algun elemento concreto queecesita un nivel de escucha mayaiterando
significativamente wos parametros de la ejecucipor ejemplo, ejecutar solo la
linea del bajo con un sonido generoso y un fraseo acorde a la linea superior que se

cantardnternamente).

4. Demostraciones con funcion vinculadof@onsistentes en relacionar el contenido
musical de la interpretacion de la pieza (de creacion contemporanea) con ejemplos
de su repertorio clasico para evidenciar que los compositores, aun condsiglos
diferencia, tratan de expresar una misma cosa a través de diferentes lenguajes; pero
el lugar de llegada es el mismo (se ha hecho una vinculacién, por ejemplo, con
muchos de los aspectos relativos al estudio e interpretaciorGlieska a dos voces

sobre un cantus firmusomo si de una fuga a tres voces de J.S. Bach se tratara).

C. La imagen estética: uso del lenguaje figurativo

La elaboracion de esta Ultima linea de accibn metodoldgica se sustenta bajo el
concepto de Neuhaus, recogido Eharte del piang sobrela imagen estéticaomo
verdadero eje vertebradde la obra musicakobre la que construye todo el proceso de

ensefianzaprendizaje:

ALa m¥%Wsica vive en nosotros, en nuestro
sentimiento, en nuestmaginacion. Su sede es el oidd instrumento existe fuera

de nosotros, forma parte del mundo exterior objetivo. Es necesario, pues, aprender a
conocerlo, a vencerlo para someterlo a nuestro mundo interior, a nuestra voluntad
cread®rabo.

Estas palabras alude di r ect ament e intarlodo | t epnmaiphb noz2d
encargado de elaborar la representacion mental de la nfinsaggen estética) construida
como resultado de una prevgercepcion fijada en la memoria o partir de la propia

imaginacion.Segun este plgeamiento, si lgractica interpretativasta condicinada por

124 Neuhaus, Heinrich (2009 arte del piano(trad. Guillermo Gonzalez). Ed. Real MusicaR% Madrid.
67



una imagen estética a prioresultanaturalpensar en unposibleintervencion didactica
queparticipeen este nivel?® El pensamiento musical es, por tanto, igualmente importante

de educar.

Es aqui donde el lenguaje figuratif@mpleo de la metafora, el simil, la ironi¢ao
paradoja se revela como una herramienta apropiada y eficaz, pues proyecta una serie de
imagenesn el alumnoque actuan como fundantersensorial de la abstraccion, y sobre
las cualesd partir desuspropiascapacidades cognitivas, de sus conocimientos previos y
de su particulardesarrollo cultural y artistico)elaborard una representacion mental
subjetiva que guiard los procesos motrices implicados en su ejecucion musical

interviniendo directamente en el resultado sonoro de la interpretation.

En un esfuerzgpor que el alumno conecte y cuide lo maximo posible la relacion
entre el contenido técnicp el musical, el empleo del lenguaje figurado juega un papel
muy decisivo. Por ejemplo, ocurrio la situacion en que el alumno 1 durante su ejecucion de
A través del espejen la primera sesion, se acercé con cierto miedo y descuido al pasaje de
semicorcheas m8s exigente de | a pieza; s e
dicho pasaje (en aras de conseguir que afrontara el pasaje con el mismo cuidado y carifio

quepudiera tratar a un amigo).

Para orientar y motivar la imagen estética del pensamiento musical del alumno, se
hablara de cuatro tipos de representacgggunse apeleal ambito auditivo, visual,

cinestésico o emocionH’

1. Auditiva: en las que se pretendegerir una cualidad del sonido o evocar un efecto
sonoro muy concretoii(s e Aidoa,i | iapae oo, ) enSirtentdsodé |, et c
ajustar el resultado sonoro de la ejecucién a la expresiéon musical. Por ejemplo, en
el caso de la segunda sesionLds pass perdidosdonde se le pedia al alumno 1
pensar en la textura del terciopelo para que su sonido evocara ese ambiente

melancoélico de la habanera.

2. Visual: orientada a crear ur@ganizacion espacial geomnétrica del mgimiento.

Son muchas las ocasionesare el tipo de escritura contemporanea emplea unos

12° Marquez Sanchez, S. y Alfonso Méndiz Noguero (20H8nrich Neuhaus: intuicién y método en la

ensefianza del pianBevista Electrénica Complutense de Investigacion en Educaciondljus. 14, p 296.
1201pid., p297.
1271bid. p298-299.
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patrones ritmicos muy concretos que avanzan insistentemente (y en ocasionas a
tempos bastante rapidos) manteniendo la disposicion intervalica. Es en estos casos,
sobre todo, en los que resulta imprescilediasimilar una buena digitacion y
posicion de la mano para crear una imagen dactilar y memoria muscular eficaces
para afrontar el pasaje. Como ocurre, por ejemplo, en la parte central de la segunda
pieza de la colecciorstherzp abordada con el alumnaced la primera sesion.

Cinestésicaen aquellas ocasiones en las que la escritura ddavdlaamica del
movimiento. Uno de los ejgmios especialmente ilustrativdes encontramos al
estudiar la problematica de lostsaly desplazamientos en el teclaBentro del
repertorio clasicaomantico el desplazamiento en forma de arco es el que resulta
habitualmente mas natural para abordar un salto o una linea sucesiva de notas en
tesitura baja (donde es propio consegui
embargo, erSiete piezas para piar{perteneciente ya al repertorio contemporaneo)
dichos saltos van acompafiados de un ataque muy directo, percusivo, y exigen
rapidez de movimiento. Por lo que lo apropiado aqui es llevar a cabo un
desplazamiento horizontalirecto que permita abordar el salto con la mayor
exactitud. En la segunda y sexta piezds tfavés del espejoy Scherzo
respectivamente) son los dos casos en que aparecen recurrentemente saltos a los

extremos mas agudo y grave del piano, con dinamehy sffz

Del mi smo modo, se emplear8n t®r mi no
conseguir un tipo de toque muy articulado y activo en situaciones que lo requieran
(como es el caso de la segunda pieBaherzo con los distintos tipos de
articulacionesyaecet uaci ones que requiere); u otro

acorde para crear la sensacién de descanso en el teclado.

Emocional.Resulta no tanto atil, sino necesario, que el alumno busque cudl es la
emocion que quiere adoptar en cada pieza para qe#iege en el resultado sonoro

y de sentido a la interpretacion. Este es uno de los aspectos mas delicados
experimentados sobre todo en las primeras sesiones, pues los alumnos mostraban
dificultades para comprender el discurso musical y por ende encquoitrasi
mismos aquella emocién o expresion a la que debian apelar. Es el caso, por
ejemplo, de la segunda y cuarta piezas, donde ambos alumnos han presentado

mayores obstaculos en este sentido.
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Capitulo 5: Experimentacion con alumnos de EEPP

A fin de que la aportacién pedagica presentada pudiera tener el caracter mas
practico y efectivo posible, se decide efectuar una experimentaciéon con alumnos de
Ensefianzas Profesionales y asi obtener una respuesta directa sobre la que reflexionar y

extraer conleisiones.

51 Planificacion

A continuacién sedescribird el plan llevado a cabo pdea organizacion y
temporalizaciérde las sesiones que han compuesto la experimentacion de algunas de las
piezas que componen la colecci8iete piezas para piande José Luis Turina con

alumnos de Ensefianzas Profesionales.

Las sesiong se celebraroan Plasencia (Caceremtre los dias 14 y 21 de agosto
de 2020 con dos alumnos de Ensefanzas Profesionales del Conservatorio Profesional de
M¥%s i ca fA Gar cld mismiléotaldadi&l pdnesro de los sujetos, al que nos
referiremos c¢como A diralizandoel Gltdimp curse de s formaciém t r a
musical profesional (6° EEPPy un segundo sujeto, al gue
pasa a iniciar 4° EEPR. cada alumno le fueron asignadas dos piezas de la coleccion para
trabajar en dos sesiones (distanciadas en el tiempo) cadbe whos. La extension de las
clases no fue establecida con excesiva rigidez, pues se pretendié adaptar el tiempo segun la
respuest del alumno en el transcurso de las sesiones. Dicho esto, las primeras sesiones

tuvieronuna duraciéraproximadade una hora y treinta minutos, yslsegunda de una
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hora.Aunque durante las sesiones se interpretaron varios fragmentos de otras piazas de |
coleccién distintas a las asignadas (con propdsito buscar relaciones con el conjunto), se
trabajaron de forma especifi@acuarta A través del espejo/ quinta Los pasos perdidds

piezas con el alumno 1;gon el alumno 2 la primera Glosa a dos vas sobre un cantus

firmusg) y segundacherzpde ellas.

Los criterios para la seleccion de dicho material han sido varios. El primero de ellos
esta marcado por la edad y el curso académigsical en el que se encuentran los sujetos,
teniendo en cuenta asi el proceso psicopedag§gimasical por el que han pasado y con
el que se encuentran por tanto en el momento de la experimentddBrsegundo criterio
es consecuencia del propio estudio realizado solmieréay con el que se pretende abordar
los maximos aspectos del aprendizaje (teniendo en cuenta la limitacion de tiempo que la
experimentacion ofrece)yor lo que la eleccién se orientact@a aquellas piezas que
resulten mas contrastantes entre si (ya séaretativo alcaracter, forma, articulamg ) .

Por ultimo, se ha teniden cuenta aquellos aspectos interpretativos con los que los sujetos
presentaban mayores dificultades antesadexperimentacion y que conarendizaje (y
ensefianzajle estas piezas, escritas en un contexto desconocido para ellos, han sido

interesintes de afrontar y reforz&r.

5.2  Proceso de experimentacion

La experimentaciérde la obraSiete piezagpara piano con los alumnos de
Ensefianzas Profesionaléa constituido una puesta en practica de la metodologia y
recursos didacticos expuestos anteriormente, sintetizandose de manera exetidativa

alos procesos ddiagnésticoorientacion y evoluciéen el aula.

Entendido fiproceso psicope dagnetgdolagia hasadecnadaredue de st i n
los alumnos logren los objetivos que marque cada etapa educativa, teniendo en cuenta las caracteristicas y
capacidades del alumnbINIR Revista Psicopedagogia musical: aplicacion de la Psicopedagogia en la
ensefianza musical, febrero de 2020. adm de
<https://www.unir.net/educaamrevista/noticias/psicopegadogia
musical/549204875567/#:~:text=La%20Psicopedagog%C3%ADa%20musical%20permite%3A,caracter%C3
%ADsticas%20y%20capacidades%20del%20alumnradaceso 24/08/2020.

129 Este dltimo criterio de seleccién ha sido llevado a cabo eabemicion con el profesor que realizan
dichossujetos sus estudios reglados de piano, quien orient6 sobre la situacion formativa de los mismos
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5.2.1 Alumno 1: diagnéstico y evolucién.Los psos perdidoy A través del
espejo

a) Diagndstico

Este primer nivel se corresponde con el inicio y transcurso de la primera sesion
celebradacon el alumno 1el 14 de agosto de 2020 en Plaserf€iaceres). Antes de la
sesion, se tiene en cuenta la etapa de formacion musical en la que se encuentra el alumno
(6° EEPP)para tener una prevision de las destrezas y su grado de recepcion en la
asimilacion de nuevos planteamientos; asi ctane@lacion ge ha tenido con la musica
contemporanean este caso, el alumno no recordaba haber tenido contacto con musica
posterior @A. Scriabin(18721915) por lo que este ha resultado su primer acercamiento al

lenguaje contemporaneo.

El punto de partida de esmimera sesion lo marca el alumno con su primera

ejecucion de la piedaos pasos perdido3ras una primera escuctss observa:

- La cuestion agogica es el aspecto mas complejo a conseguir en esta pieza. El
alumno omienzasu ejecuciomMmuy por encima deékempo moderatandicado por el

autor Se escuchan demasiadas irregularidades, que hacen que el discurso musical
se pierdaEl origen de la habanera es un tipo de danza de tiempo lento y cantable,
gue habitualmente hablaba de amores y desamores, por o ¢eimpo muy por
encima deimoderatg en este contexto, hace que la interpretacion se desconecte de

la intencion expresiva?

- Muchos problemas de ejecani técnica se deben al hecho de no haber
reflexionado y decidido una digitacién concreta (sobre todo en lo que respecta a
mano izquierda, que debe realizar en varias ocasiones saltos y/o sustituciones

digitales para continuar la voz intermedia)

- Otro delos retos para el alumno es la dificultad que presenta para coordinar
la distinta figuracion escrita entre ambas maxdosante la exposicion de la
habanera, y sobre todo en la parte central de la pieza (establecida en torno a La
bemol), donde en el bajo de l@nera interviene la mano derecha con acordes a

contratiempo.

130 Descripcion del Bgen de la habanera. Tomado de

<https://www.ecured.cu/Habanera (g%C3%A9nero_musicalyceso 28/08/2020.
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- Los mordentes que embellecen algunas intervenciones de la linea melddica

en | a derecha son demasiado fiel ®ctri cosoc
cantadopropio de esta danzaSe indica al alumno ejecutar el mordente con
Aamabil i dad?o; pues auhque €S un poco m

acompafia a la lirica de la frase.

Transcurrida la primera parte de la sesion, el alumno pasa a interpretar la cuarta

pieza de la colecciom través del espejo

- Se podria decir que es la pieza de mayor exigencia técnica de la coleccion
Los saltos recurrdges a los extremos del piaumto alos disefios de semicorcheas
simultaneoen ambas manpeequieren una destreza de movimiento y precision de

toque con que el alumno no esté familiarizado.

- La escritura del espejo (por movimiento contrario) no es lo que resulta mas
complejo para el alumno, pues el propio movimiento circular que crea la mufieca
Adi buj andoodo esta direcci-n, r esludaidaa, de
de ambas manos con un solo dedo (sobre todo con el quintoldep@provoca

tanta inestabilidad al alumnga que requiere un gran control del espacio que

ocupan la mamy los dedos sobre el teclado.

- Una vez mas, el alumno inicia la ejecucion con un tempo que no puede ni es

propio abordar, pues la indicacidatiempo que hace el autor para la pieza no llega

a ser rapida: AIIegrettOJ = 84).

- Dentro de la seccidén central, no presenta dificultad para coorltisar
acompafiamientde los extremoson las lineass melddica de valores mas largos
situadas en las vocesntermedid. Sn embargo, la necesidad de tocar con los
pulgares dichas lineas hdicas, hace que su fraseo se vea entrecortado y en

ocasiones suene golpeadt.

b) Orientacién en el aula: recursos didacticos y sugerencias de estudio

En este segundo apartadodel proceso de experimentacion (llevado a cabo

simultdneamente al proceso dese&fanzaaprendizaje en el momento de la sesion) se

131 Sera en el apartado deientacion en el auldonde se propongan los recursos y sugerencias de estudio
para abordr este tipo de pasajes.
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indican de forma explicativa aquellos recursos didacticos y sugerencias de estudio que se
han incluido dentro de la préactica con los alumnos Ensefianzas Profesionales, y que tras un
proceso de evolucion, haresultado eficaces para el enfrentamiento de dificultades

(técnicas o interpretativas) surgidas durante la ejecucion de las piezas, y eficientes para su

futuro acercamiento a la musica de creacidn mas reciente.
V. Pasos perdidos

1 Para la cuestion agégicaEl bajo de habanera marca una pulsacion muy
concreta que sera de referencia durante toda la pieza. Sin embargo, es necesaria una
elasticidad del tiempo que procure a la mano derecha expresar esa constante
Ai nsinuaci - -no (repet iodiague panede euncadieganiao n e s
culminar del todo). Para ello, ser4 imprescindible un estudio muy cuidado de la
mano izquierda y las voces que en ella estén implicadas, creando una base sdlida
sobre | a que se pueda Acant aforma mMmas br e me
especifica, resulta muy natural quewdatollegue en torno a las dos dltimas partes

del compas de 4/4, recreandose asi en la fluctuacion que origina la figuracion entre

ambas manos.

1 Hacer us o del Afo2do i ntSenr muchasakd ur an't
ocasiones en gque el Afexcesod de <conten
ejecucion. Cuando ocurre esto, se considera imprescindible parar la ejecucion, bajar

las manos del teclado, observar qué ocurre en la partitura y hacer uso del oido
interno; o haer uso de la expresién que resulta, en ocasiones, mas entendible para

l os al umnos: Ac8ntalo por dentr o, par a t
demostraciones de funcion desveladooaibles tocar el bajo mientras se canta la

linea de arribgy viceversa;dar protagonismo a las voces intermedias que suelen
guedar en el olvido y tienen papel importante del relleno armonico; o resaltar de
forma exagerada aquellos pasos arménicos (mas en cuestion de peso del brazo, que
de volumen: fipehasart guieed ars el dobl e de
sonoridad o resultar poco intuitivos al alumno, necesitan mayor tiempo de
asimilaci - n. Es i mportante que este trat
control del sonido, etc., se haga desde mpteque permita mantener una escucha

activa en todo momento, para poder reaccionar con criterio a la ejecucion.
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1 Ejercicios para la resoluciéon de ritmos Mas que la utilizacion del
metrénomo, en los pasajes en que la interiorizacion del ritmo suponiaabaa tr
importante en la ejecucion del alumno, ha sido mas eficiente la realizacion del
correspondiente pasaje con percusion en ambas nipalosas sobre la tapa del
piano, por ejemplop llevar a cabo una acentuacion muy clara (y exagerada)
durante el estudi@n pasajes cuya métrica resulte poco intuitizate primer
trabajo tan ritmico y percusivo es fundamental complementarlo con una posterior
practica muy melddica del material, pues sin ella el pasaje suele tener un resultado

mecanico e inexpresivo.

IV. A través del espejo

1 Para el control del espacioComo se indica en el diagndstico anterior, la
escritura un tanto acrobatica de esta pieza requiere un importante control de las
distancias y posiciones de la mano en el teclado. Para ello, se propesiediao
Amudoo del pasaj e, o en este caso de | a
Esto es: sin llegar a bajar las teclas del piano, se desplazara con un movimiento
veloz y directo hacia salto o posicion que le resulta dificil localizar, manteniend

una actitud de pensamiento activo tal que le permita anticiparse visualmente hacia

la zona de dificultad. Todo ello en el marco ritmico indicado. Esta ha constituido

una de las practicas mas competentes durante toda la experimentacion.

1 Para la comprensid de la primera secciéon (A) Se ofrece al alumno la
organizacion del contenido musical (escrito con disefios de semicorcheas en ambas
manos) por Afgestoso (de mufeca, en su
impulsos y no por notas aisladas. Complementariestos gestos deben ser unos

dedos activos y precisos que ayuden al caracter chispeastdhededando

i Digitacion como recursotécnico Son muchas | as ocasi o
por digitacioneso ayuda a abordagsoest e t

posiciones que pueden mostrarse poeturales a la mano. Por ejemplo, resulta
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muy eficaz pensar en los quintos dedos que impulsan, cuando estos disefios de

semicorcheas avanzan descendentemente.

i Para el estudio de la seccion central (BSe proponeejecutarla linea
melddica escrita en voces intermedias (con pulgares) conmgjetatariamos
naturalmente si de unanéa melddica comun se tratatdilizando todos los dedos

de la mano),para elaborar un buetegato y cantabile y tratar de imitar
posteriormentecon los pulgares dicha sonoridad. Ademas, se plantea estudiar la
diferenciacion de planos sonoros a través de la exageracién en el mayor o menor
abandono del peso (en la linea melédica y en el acompafamiento, respectivamente),
y asi poder gxerimentar mayor rango de control de la sonoridad en el momento de

la interpretacion.

C) Evolucion

Este proceso de evoluci@mienza cora segunda sesion, llevada a cabo el 18 de
agosto de 2020 en la misma localidad, y experimenta un desarrollo (con mejoras
significativas, 0 no) segun la respuesta que ha tenido el alumno a la metodologia empleada
para la asimilaciéel contenido pedagoégico en un contexto musical desconocido para él.
De esta forma, la accion didactica se adaptara ahora en futatigrado € progreso que

muestre el alumno durante esta segunda sesion.

La segunda practiceomienza con ufeedbacksobrela percepciéomue el alumno
tiene tras la aplicacion en su estudio de lo tratado en la anterior sesi@antinuacion
pasa a interpretar ambas piezas, en el mismo orden que en la primera sesién. Esta vez, se
pide al alumno tratar de interpretar la pieza de principio a fin, con el progésitoeservar

un cambio en la comprension de la forma y el discomssical.
Los pasos perdidd22 sesion)

- La mejora en la comprension del texto es significatisladesarrollo del

discurso musical es mas logicdayforma mas clara.

- Los cambios métricos de la parte cengsian solucionados. Ahora que la
organizacioresta clara, debe prestar mucha mas atencion a la dimegeila frase,
gue culmina abruptamentecon una célula muy ritmicg estridente. Se indica,

entonces: Al a forma en que <cul mines es
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siguiente, pues el silencio quo®arca su final es profundamente tenso, si haces que

sea un silencio pasivo, se perder8 | a ex
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Fig.12. Fragmentggue il ustra | a expl i caloring JosérL@sV.at i va al

Pasos perdidgsSiete piezapara piang p 18.

- Ahora que el alumnexperimentamayor seguridad con el texto, se le pide
exagerar mucho mas las intenciones expresi\as ejemplo esel compéas de
cedendogue marca un cambio de seccidn hacia la reexposici&@ renor de la
habanergmostrado en ldustracion: se propone al alumno paréajar las manos

del tecladoe imaginarse cdmo sonaria ese compas si estuviera tocando esta pieza

en un concierto frente a un publico (imagen estética). El resultado fue mucho mas

interesante, pueen este moment@a cti va su ARo2do i nterno
representaci - n ,canecdndaa conelanotergretacicam, yéon el
oyente.
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Fig. 13. Fragmento que conecta la parte central con la reexposieidama de la habanera.
Turina, José LuisV. Pasos perdidgsSiete piezas para pianp 18.
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- Es imprescindible reaccionar con nuestra interpretacion a los giros
armonicosque ocurrar(entendidos como sorprendentes dentro del contepi@s
el composito los escribe con una intencidnuy expresiva. B en elcasode la
reexposicion del tema inicial, cuando hace una inflexion armoénica brevisiciea

el modo mayor d&ke pero muy significativa a nivel auditivo y emocional, pues

77



rompe por un momento coel ambiente nostélgico creado pelr modo menor

imperante durante toda la pieza.

Fig. 14. Fragmentalonde se observa la breve inflexiéreanayor. Turina, José LuisV. Pasos
perdidos Siete piezas para pianp 19.

Através del espej(2? sesion)

- Se aprecia una importante mejora en cuanto a regularidad rikfaici2ndo
conseguido ya una mejora significativa en la comprension del texte, propone

ahora buscar mucho en su imaginacion y crear mucho dinamjsegm es una

pieza llena de contrastes; es preciso exagerar mucho el rango dinamico en el
estudio, pues larecision yrapidezde movimiento que requiere la interpretacion

final hace que muchas dinamicas queden a medio camino.

- En ocasiones, el alumno ejercia peso a los disefios de semicorcheas que

le impedian avanzar con agilidad. Para cgusemayor ligereza en el toque, tuvo

una respuesta efectiva en el alumno realizar una similitud que le ayudara a captar la
sensaci-n en el t e c Isandas alas filgouna masipwsa,casie t u

incorp-reas y muy precisas en su vuel oo.

- Entiende la parte central (B) con el mismo caracter que la primera seccion

(A). Es un error, pues tanto en la escritura, como en la sonoridad se experimenta un
cambio muy drastm: tras la acrobatica exposicion se inicia una seq@®u vez

dividida en dos subsecciones) en la que aparece por vez primera una linea melédica
evidente, junto a un acompafamiento en espejonca al alumnoa disfrutar y

sumergirse bien ela sonoidad queformal a ar mon2 a del acompa'
como gotas de oro que caen, muy brillaites d e | i jun®@ doa enodpble canto

gque cobra protagonisn@ medi a voz (Al magina que es u
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cantando esta melodia; se puede cantardoo@micapianoy un sonido rico en
armonice, c 9,lréecando asi un ambiente densofacion e ingravidez que

contraste con la vuelta atlextura inicial.

5.2.2 Alumno 2: diagnéstico y evolucionGlosa a dos voces sobre un cantus

firmus y Scherzo

a) Diagnostico

Una vez mas, estprimer nivel se corresponde con el inicio y transcurso de la
primera sesion celebradan el alumno 2esta vez el 19le agosto de 2020 en Plasencia
(Caceres)De igual formase tiene en cuenpmeviamentda etapa de formacion musical en
la que se encuentra el alumnc® (BEEPP) asicomo su experiencia con la musica
contemporaned.a obra de creacién mas reciente que ha interpretado hdsiaza de las
mufiecag1952) de D. Shostakovicfl9061975) por loque aunque esta obra hega a
ajustarseal lenguaje de creacion mas reciente, el acercamiento es considerablemente

mayor que el del anterior alumno.

El punto de partida de esta primera sesion lo marca el alumno con su primera

ejecucion de la piezalosa a dos voces sobre un cantus firmus

- El principal problema de ejecucién técnica que muestra aqui el alumno y
gue tiene consecuencia directa en la interpretacion, es la realizaciéon del toque
legatq y por tanto de todos los factores que implican una buena ejecucion del
mismo. La necesidad de tocar con la mano derecha las dos voces que forman la
glosa, hace que en muchas ocasiones ejelogaotas simultaneas con un mismo
dedq por lo que el controlidital y sonoro que requiere para que la linea melddica

no llegue a entrecortarse, es bastante exigente.

- La sonoridad general de | a ejecuci - -n
dinamica dep que da comienzo a la pieza, va acompafiada de la mareaadéec
espreswo, por lo que se debe crear una sonoridad rica en arménicos, resonante, y

Ac8lidao.

- Falta direccion hacia los puntos culminantes del discurso musical y de
mayor tension armonica, a los que el compositor hace referencia explicita

reclamandael maximo de volumen y resonancia con dinarhica
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Transcurrida la primera parte de la sesion, el alumno pasa a interprstgutala
de la coleccionScherzo

- El obstaculo méas evidente para el alurencesta piezas el tratamiento del
ritmo: los cambiognétricos y de acentuacion generan una inestabilidad que resulta

dificil de asimilar en primera instanci.

- A la dificultad anterior se le sunt@aimportante especificacidedinamicas
y signos dearticulacion y acentuacion que hace el autor, las cuadtegan a

apreciarse en casi ningin momedéola ejecucion

b) Orientacion en el aula: recursos didacticos y sugerencias de estudio

I. Glosa a dos voces para un cantus firmus

1 Para la elaboracion dellegata La realizacion de un budagatosobre dos

voces en una misma mano, constituye la principal dificultad con la que se encuentra
el alumno al interpretar esta pieza. La primera condicion que se propone es tener
muy clara la digitacién que vamos a llevar a cabo (sobre todo en los pasagode m
incomodidad para la mano). Para ello, se aconseja al alumno realizar cuantas
sustituciones sean necesarias para tratar de mantener siempre la voz superior
(donde se alcanzan habitualmente los valores mas largos) con los dedos 4° y 5° y asi
tener marge de movimiento en la voz intermedia. El segundo paso planteado es
llevar a cabo un trabajo en profundidad de elaboracién del fraseo por voces aisladas
(diferenciacién de planos sonoros) y asi retener en el oido interno el discurso
musi cal g uda uradie dlas] yagoe tiende a perderse una vez entra en
juego todo el contexto armdénico. Como demostracion vinculadora, se apunta al
alumno que el trabajo tan artesano que esta pieza requiere no difiere del que haya
podido realizar en sus primeros af@sfdrmacion profesional con una fuga a tres

voces de J.S. Bach.

i Diferenciacién de planos sonorosPara ello, se plantea basicamente el
ijuegoo entre todas | as voces que compon
eficaz durante la experimentacion, ha sido pedir al alumno cantar y tocar distintas

voces simultaneamente. Por ejemplo, tocar el bagadtus firmusmientras canta

132 |Los recursos utilizados para solucionar las dificultades ritmicas seran tratados en el apartado de
orientacion didactica.
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la voz superior. Es a esta lineaamtus firmusque sostiene la glosa a la que se
debe prestar especial atencién, pues tiende a perderse mientras toda la atencion del

alumno recae sobre la mano deretfia.

II. Scherzo

1 Recursos para solucionar problemasitmicos ( V ® aEjegcicids para la

resolucibnderitmas, p8gi na 65) .

1 Digitacion como recurso técnico( V ® a Bigitacidh como recurso
técnica p 8 ¢6)nEs el &jdmplo del siguiente pasaje, en cuyo caso es la
digitacion del 2° dedo del acorde de la mano derecha la que funcionara de guia,
junto con la propia linea del bajo:

[3 e | “
o v — T Y
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> , W ~r
Ir p subito cresc. ..... poco ......... [ - Ppoco .......
) Y Y M’; ¥ —r
= 7 7‘ o ﬁ: “ . - - =S — = i -‘l
ﬂ> q L —n-' 2 Y 74 fv
T R —— ' 7 (loco)

Fig. 15. Fragmentexplicativoa la digitacion como recurso técnidarina, José Luisll. ScherzpSiete
piezas para pianop 8.

1 Estudio del techo sonoro Por lo general, el alumno presenta mayor
dificultad para llegar a una dinamica de fortisimo en el tempko allegroen que

esta escrito la pieza. Para lograr este rango dinamico se propone al alumno
encontrar su techo sonoro, probando cual es el maximo volumen que puede
alcanzar y también el minimo. En los casos en que la dinAmidaodé va

acompafnada de un acenersaliza una similitud con una accion extra musical que

ayude al alumno a captar | a sensaci - -n: 0
$¥HLa existencia de este apoyo mel -dico, quenejerc?a
era el ej e en tor no Masica AniigealaGldsa @ el Are lda la improvigatians a o .

instrumental en el Renacimiento Espafi)14. Tomado dehttps://www.musicaantigua.conm/tdosao-el-
artedela-improvisacioninstrumentalen-el-renacimienteespanobt. Acceso 22/08/2020.
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C) Evolucion

Este proceso de evoluci@a comienzaon la segunda sesion, llevada a caliiel
de agosto de 2020 en la misma localidad.la misma manera que ocurria con el sujeto
anterior, este nivel busca reflejar el desarrollo (si cabe) de los aspectos formativos
ensefiados al alumno durante la primera sesidn, para mantener o adaptar en consecuencia

el tipo de metodologia empleada.

Glosa a dos voces sobre un cantus firfi3ssesion)

- Tras una escucha completa de la pieza, se observa una gran mejoria en
cuanto a compren@n del discurso musical, con una cuidada elaboracion de voces y

asimilacion de digitaciones que le permiten realim bueregata

- Se escucha mayor direccionalidad del fraseo, sin embargo, los puntos de
mayor tensidon armoénica no acaban de alcanzar la resonancia que requieren. Es
ahora cuando se propone al alumno hacer un uso del pedal tonal, siempre
graduandolo con una escucha actema proporcidon a la masa sonora que ha
originadoantes, para aylar a crear resonancia en los momentos en que la frase

genera mas tension armonica.

- La entonacion general de la ejecucién ha mejorado significativamente; en su
soni do ya se aAharaebien, dende fa deuidan la sdida .de las
notaslargas (negras ligadas a corcheas), por lo que se propone al alumno un
ejercicio para activar su escucha armonicas necesari o que cual
nota larga, no desconectes; pues el sonido rereagto seguido a pulsar la tecla,

sino que tiene mucha mas vida. Tu oido debe permanecer con la resonancia de la
nota hasta segundos después que introduzcas el bajo, y disfrutes de las armonias

gue se van generandoo.

Scherzq?2? sesion)
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- La estructurade la pieza estd mucho mas clara en su interpretacion.

Consigue dar progresion al contenido y equilibrar la forma.

- Los pasajes cuya ritmica resultaba una dificultad afiadida para el alumno,
estan resueltos. No obstantti chos fragment orscuante aul t an
calidad del sonido, esperable por el propabajo tan percusivde asimilacion

ritmica que se hizo en la sesion anteripor lo que ahora el alumno debe

complementar la practica anterior con otra de un cuidado melédico muy marcado.

- Su rangodinamico es mucho mas amplgue el de swejecuciénen la
primera sesionSin embargo, la fidelidad al texto puede ser mucho mas rigurosa,
pues en cada nota de esta pieza hay una informacién extra muy especifica. Esta

cuestidén supone el mayor reto paralaimno en la experimentacion.

53 Evaluacion

El transcurso déa primera sesiér(diagnostico)se ha dirigido en su mayoria a
conducir al alumno mediante demostraciones al piano de funcion principalmente imitativa
(que le hicieran detectar el origen de lficditad, reaccionar en base a la demostracion y
moldear su ejecucion) y desveladora (a través de diferentes ejercicios que pusieran de
manifiesto algun aspecto que en su oido interno habia quedado relegado a un segundo
plano) para solucionar las dificultes originadas a nivel mas técnico y ofrecerle
herramientas (tiles para poner en practica durante su estudio personal; condiciones
necesarias para que el alumno pase a conectar plenamente con la interpretacion
(orientacidn en el aulaNo obstante, esto rfta impedido que desde un primer momento

se transmitiera al amno la intencién expresiva propia de cpia.

A lo largo dela segunda sesibifevolucion) una vez se ha nde
contenido musical de la partitura con el alumno (el cuél percibe con bastante mas dificultad
gue el de su repertorio habitual) y orientado sobre los elementos formativos en los que
debe profundizar, es donde ha habido mayabida a ahondar sobre los aspectos mas
relacionados con la interpretacion. En este sentido, aflora con mayor faciliiagbleb
del lenguaje figurativajue permita al alumno crear una imagers rakara del propoésito

estético.
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En evaluacion de los procesos llevados a calieniendo en consideracion el
feedbaclde los propios alumnos finalizada la experimentgcé@puede concluir que los
aspectos formativos ante los que los alumnos han mostrado mayor dificultad de respuesta

durante la practica de las piezas seleccionadas de |&@eapiezas para piapban sido:

1 Comprender el discurso musical del lenguaje contemporaneo y encontrar su
finalidad expresiva

1 Ajustarse a la variedad de informacidén que proporciona el textes dateo
la diversidad de articulaciones y acentuaciones enghleo de urrango
dinamico muy amplio y exacto.

1 Afrontar las dificultades ritmicas y de diferenciacion métrica.

Este procesode experimentaciorron alumnos de Ensefianzas Profesionales de
musi@ habuscadoplasmar de forma mas realista el proceso de enseApnzadizaje
objetivo de la aportacién pedagodgica a la @iede piezas para piarde José Luis drina.

Ha perseguidasi,la elaboracion de una linea metodoldgica eficiente y creafivaen un
lenguaje desconocido para el alumno, logrecdanprension y asimilaciome ideas
representadasestimular la imaginacion y busquedaégist en su estudip y por ende

alentarle hacia el descubrimiento de nuevos contextos musicales.
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Capitulo 6: Conclusiones

Con la realizacion de s Trabajo Fin de Estudios lmiciado mi descubrimiento
sobre José Luis Turina de Santosesperoprolongarlono solamente hacia una futura
practica profesional docente en la que tenga la oportunidad de ensefea ldeimusica
pedagodgica aqui trata@gaquellaespero siga ampliando en un futuro préoxXinsino hacia
mi propia formacion musical como intérprete, tras haber sido conocedora igualmente de la

importancigparte qude dedica al piano solista dentro depsaduccion musical.

Por otro lado,el hecho deacercarme a la obra de un compositor vietgd
practicamentémpensable para mi hace no mucho tiempo), mesatadoun estimulo y
un reto a partes igualeso Iprimero, por lo inéditgue supone tenem vinculo directo con
la intencion creadora original y que emestra aproximaciémabitual delrepertorio
histérico nunca podra ser tan pukt® segundopor €l desafio ilusionante que supone que

el compositor sea participe de este trabajo.

El conociménto previo de las circunstanciaistorico-artisticasque precedieron y
envolvieron aJosé Luis Turiname ha hecho adoptar una posturésobijetiva yabierta
hada la musica de nueva creaci@onociendo las posibilidades que ofrgoentendiendo,

adem&, que se puede acercar al alumno obteniendo una proyeccion didacticade éxit

En lo relativo a la experienciapedagdgicadirigida a alumnos de Ensefianzas
Profesiondes como parte esencial de la investigacion, el enriquecimiensmiparha sido
muy satsfactorio y muyilusionante Primeramente por la respuesta de los alumnos,
interesandose tanto en la clasesi,como en eproducto musical de la evidencisdle ha
impresionado notablemente, que a pesalas dificultades técnicas que han mostrado ante
este tipo de repertorio desconocido para ellos hasta el momehipoco tiempo de las
sesiones, se ha wmgido un aprendizaje fructifero y esperanzador, poessuerte habré
creado en ellos la curiosidigpor descubrir y disfrutar la experiencia de adentrarse en

nuevos contextos musicales.

Considero que la metodologia empleadse ha adaptado al propdsito de la
aportacion pedagogicgartiendo de la diferencia individual, y atendiendo a problemas
puntuals quehan idosurgiendo en el camino del aprendizaje de la obra, y, que sin ese

peldafio adquirido, no se podria avanzar favorablemente. Por otra parte, he trabajado
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también la motivacién antes de quealmno se enfrente a la obragrdiendo las

expectatase interrogantes del alumno.

Me resulta imprescindible incidir en la oportunidad que ha supuesto para mi
experimentar contacto directo con la fuente principal de la creacion musical, deseo tan
anhelado dentro de nuestro habitual mundo de intérprétawitistas y que en este
campo tan especifico como es de la creacibn musical pedagagiclo conjuga la

interrelacioncompositorobrainterprete, sino que trasciende hasta el propio alumno.

La gortacion didacticaelaboradaen este trabajsobre la obréSiete piezas para
piano seria igualmente interesartasladarlaal resto de la produccién pedagdgica de José
Luis Turinade Santosdejando asi abierta una linea para futuros investigadores que sientan

interés por este compositor, asi como lp musica pedagoégica para piano solo.
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Anexos

Anexo |. Cuestionario realizado a José Luis TurinaSdatos via correo electronicol
de agosto de 2020.

- Dentro del campo de la musica pedagogica, ha dedicado mayor tiempo a compg@@ner
cuerda, entiendo que por la vocacion de sus hijos. ¢Este repertorio piardgaco
surgio con el proposito de promover la formacién musical de sus hijos atrosfines?

Mis hijos estudiaron violin y violoncello, respectivamente, y por ragan dediqué a
ambos instrumentos, solos y en diferentes conjuntos, unas cuantas piezas pedagégicas.
pianisticas, por tanto, tienen otra intencion que va mas alla de los instrumeotesdie

al querer abordar un grupo de obras didacticas pareoghstrumentd el pianc en el que

yo me formé, y al que queria aportar algo desde el punto deedistativo. Esa es la

intencion de todas esas piezas.

-En relacién a sus Seis bocetos para la Toccata, me surge la siguiente dutseneado
gue la feba de finalizacion de la Toccata es levemente posterior a lasd8eis bocetos.
Por tanto, ¢fueron concebidos estos Ultimos antes que la Toccataledits ¢ estan
basados en la "extraccion" y simplificacion temética de la Toccataaieron de forma
independiente con un propésito pedagogico inicial?

Efectivamente, fueron concebidos antes qu€&olecata pero ya con la intencion de que
pudieran servir como estudios pedagogicos independientes y al mismo tiempo que
sirvieran de base a una obra de magmrergadura, en la que son desarrolladosayor
profundidad.

-Doce estudios para piano es su composicion mas reciente escrita en este ambito. ¢Con
qué propasito nacen? ¢Buscan un mayor nivel de ejecucion con respecto a las obras

anteriores?

No nacen co mas proposito que el de seguir aportando musica pedagdgicasiud®s
de piano; pero efectivamente, buscan un nivel de mayor dificultad y, twloe de

profundidad. Cada estudio aborda un tipo de problemética que esta relacionaaddo
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con latécnica como con diferentes aspectos de la interpretacion. En eshdiméambién
las Sete piezaspero en losDoce estudiosntenté ir un poco mas lejos. Y& propio
planteamiento de que cada uno vaya precedido de un poema que, en dauetos,
desvela las claves (formales o de caracter) fue para mi un reto, ya quecansiaero mas

que un simple aficionado a la poesia.

-En la monografia escrita por José Luis Temes sobre usted, ya mostraba su ingaretud

seguir cultivando la musica pedagoégigaontinla siendo asi en esta etapa deida?

Como sabes acabo de jubilarme, y en este momento de mi vida todavia no temggrenuy
como voy a enfocar mi actividad de compositor. En los Ultimos meses he ekypitas

cosas, pero lo que mas me apetgcdesde hace mucho tiempoo es tantarear obras
nuevas como difundir la masica ya compuesta, ya que por faltedieacion a elloel

trabajo en la JONDE en los ultimos afios ha sido tan intensangubia obligado a
componer obras de pequefio formatmo me ha dejado tiempo dever y poner a punto

las muchas obras ya escritag volumen no se corresponde sonconocimiento por parte

de los intérpretes. Ahora tengo mucho tiempo y se lo pdediar sin limites a esa
actividad.Por otra parte, no mglanteo la composicion de obras de gran envergadura, ya
gue meapetece mucho mas la masica de camara, o para instrumentos a solo, y ahi tiene
cabidacontinuar componiendo musica de caracter didactico, naturalmente. Pero en este
momento, cassabaticQ no he tomado decisiones en ningun sentido. Simplemente, me

dejo llevar.

-He tenido la oportunidad de acercar algunas de sus Siete piezas a un par de afemnos
Ensefianzas Profesionales, y asi poder plasmar de forma mas realista el proceso de
ensefanzaprendizaje. Para ello, he llevado a cabo una descripcion de aquedfmectos
formativos, que bajo mi punto de vista, he considerado fundamentalesestudio e
interpretacién de cada una de ellas. Sin embargo, para poder acercanmési@podile a

su intencion pedagdgica, me gustaria preguntarle mas directamentaspeétos del

aprendizaje del alumno pretende formar con cada una de las piezas.

Las piezas de esa suite son muy variadas y admiten distintos acercamientosjipesas en

generés | a parte de nAestudi o0 que <comportan
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probl emas t®cnicos, sino m8s bien imterpre
Afestudi oso. Me preocupaba m8s e scldgicabdelr al g
fraseo (esto es muy evidente enGisa a dos voces sobre un cantus firmusen la

Cancion de cung o en el control de los aspectos formales y sus propordicoe® enA

través del espejo Modog . La mas compleja en lo que a la agdgicee§ere es sin duda

Los pasos perdido$ara tocar esa pieza correctamentemgsescindible olvidarse de un

pulso definido; de lo contrario puede llegar aissoportablemente aburrida.

- Mi primera experiencia con la musica contemporanea no ha llegadta que ingresén

el Conservatorio Superior, y por lo que respecta a la generacibn que me precede,
tristemente no parece que vaya a haber mucha diferencia. Aunque el campo de la
composicién contemporanea continle estando descuidado, diria que enuastositos

he podido conocer material como para ofrecer a alumrmpse empiezan 0 que se
encuentran en niveles intermedid¢s oportunidad de conocer nuevos contextassicales,

si en algun momento tengo la oportunidad de hacerlo. Dado su experigacipe cree

que se debe todavia esta gran desconexion entre el intérprete y la creacion

contemporanea?

Eso qie planteas no es exclusivd ttamo superior de los estudios de musica, gu®va
mucho mas alla y se ha ido acentuando de forma hiperacetera@hpaso dos afios. A
mi modo de ver se ha llegado a un infantilismo en la programacién deriogertos que
tiene como consecuencia que los programadaréss que lo Unico quiateresa es llenar
las salassélo estén interesados en el reperton@s basico, del que laayor parte del
publico no puede ni quiere ir mas lejos. Y ése es el motivo de quepeitorio
contemporaneo que llena en nuestros dias las salas de conciertos no gmeagua la
l6gica continuacion historica del precedens#o las bandas sonoras, lasreglos
sinfonicos de canciones de los 60, y cosas asi. Es triste, pero es la realidadaiente
no creo que ello sea debido a que la musica contemporgnespecialmente la mas
actuat sea dificil de escuchar. La Unicausa es la pereza mentanto la del publico

como la de los organizadores.

- Al conocer la noticia de su reciente jubilacion como director artistico de la JONDE el
pasado afio, pensé que ya habria dejado la docencia. Sin embargo, un aotigperiero

del COSCYL que acaba de finalizar sus estudios de posgrado @anskrvatorio de
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Santiago me hizo saber que usted seguia impartiendo un talledisiea contemporanea
en dicho conservatorio. ¢ Continta ofreciendo estos cursS8aetiago?

Esas clases deécnicas contemporaneas en el Master de estudios orquestalésdeda
de Altos Estudios Musicales de la Real Filharmonia de Galicia (tres al afig)doael
anico contacto directo que he mantenido con la ensefianza durante el tierhpalquedo
mi puesto al frente de la direccion artistica de la JONDE. Como se trataadectividad
profesional cuyos ingresos no superan el maximo establecido que grredor una vez
jubilado no hay ningln inconveniente en seguir desarrollandola,hgd® lo tengasi
previsto para este proximo curso que empezara en octubre prédiemdras me apetezca
y quieran seguir contando conmigo me gustaria mantemengue disfruto mucho con

ella.

21 de agostde 2020
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Anexo |I. Siete piezas para piartd”*

Jose Lurs TURINA

SIETE PIEZAS

para Piano

D EDITORIAL

~Aqusica,
~rmundana

1341 a obraSiete piezas para piarse incluye en este trabajo con el previo consentimiento del compositor.
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Editorial MUSICA MUNDANA

92

GRAFO M:q,‘-’a? softwore



w

T T
| EES 1 | 1

mp

A W T e
- LETr T

CTEeSC. .evccvcelecececcarrcnrarerrnroraccnes

P

U

Bt e e o e e @ @O S S S P ETETETE

=
i e e
P ——

PoO

0
Y 3

AN

0o

B

4d 42 |dyd Jid (wd 1,17

Jy) | d.

CTEeSC. .cocevevrecfonrcnrionenecrccnaccrrcacroferercecrccnnncnnncnennsd

e

4=

7.

-
1 1 1 1

S——

93



I
1
T

CTeSC: .civisnasonives

_E

1T

=

7Y
141
el

=

#

X

7

e S &

Pad
L A

S 1 o
'R'

CTESC, .iceievorscerosssocfercccsoccrarsoriosssoncese

—
|

Has
HJ3

>
|~

7 BN
Hy e H
AT —..”#
[k \
gL
1L TN R

:w

A & o, A A A s S a o s s e -

94



II.

SCHERZO

w _ ¢ B

\)Lﬁ ”—
e
IRl
_a A

P e d m rL—

s U
=

aard ”. ..”n

Hlny 4 Al
2\ 2
|D> b= I

Molto Allegro (J = 140)

- P e e W e W e ®EEE WG EE G

3
~—" ~~
qof =

ne S
o 2=
Y.
T
_ P g
LN
% >
L
Lo
T /%S [
MHT
T®*
T
_ \)A‘\
N\ =
&3 )%
s
o
yi .
(I)\

mf <<

(senza ped.)

(
i RIS
o/l ™y i e
- ) m
|.|.|_ |I.j u
va
R P
(A 12
= 2 TR
= e\ b m s
p AL e s
o s H
BM A E v@ _ﬁ{h.u..
i TR
RN v w‘ ¥ )
TR A . .T $
c=y | R ]
Bt ﬂ}- :
L Ty TTell
. _W. L 3t * 1mm\ A
i g 8 xnun..
i § |\
—— v > g
B I <
G
\a il .ﬁmﬁ_
~4 19 b N OilL
Bi.N
L_.v.v
A/ P ,”
Bt -y 1
1T W
y ] S
s i b1 B
5. 1 & A e
n)j D. Fwd
N, Sy, N~y

T
: TR,
: 13
i
Pa . w.lﬁ“
Eol e
m *
o IE
X
N [11*)
S TRA
. Q, B
punﬂ : TTTee
o ~
uqu 3 >~ ....M.
B S 1) D
e (b
RE.AFN i -
ﬂ s LR
1 L
. RBE
i ™y B
_!pm P
il B
Lo L
= .w Y
3 fAS
b ﬁ-ﬁd
R & b
i e |
TR e~
e
s |
N A
o

(1) ¢f = quast forte

95



96


































































