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Resumen

El presente Trabajo Fin de Grado realiza un estudio analitico de la obra Violin
Joke de José Luis Turina, centrado en el analisis formal y en la identificacion de los
materiales motivicos derivados del Capricho n.° 24 de Niccolo Paganini, asi como en sus

procesos de transformacion dentro de la obra.

La investigacion aborda el estudio de la estructura de la obra y del tratamiento del
material tematico, asi como los procedimientos compositivos utilizados por José Luis
Turina y la organizacion interna de los motivos musicales. Se analizan las relaciones entre
los diferentes elementos derivados del tema de Paganini y las distintas formas en las que

aparecen transformados a lo largo de la pieza.

Asimismo, se contextualiza la figura de José Luis Turina dentro de la musica
espafola contemporanea a partir de diversas fuentes bibliograficas y textos del propio
compositor, lo que permite enmarcar su lenguaje compositivo dentro de su pensamiento

estético.

El trabajo tiene como finalidad ofrecer una comprension global de la obra desde
el analisis formal y motivico, destacando los recursos constructivos empleados en su
escritura y su relacion directa con el material original del Capricho n.° 24 de Paganini en

todo el proceso analitico en la obra.

Abstract

The present undergraduate thesis carries out an analytical study of José Luis
Turina’s Violin Joke, focusing on formal analysis and the identification of motivic
materials derived from Niccolo Paganini’s Caprice No. 24, as well as their transformation

processes within the work.

The research addresses the study of the work’s structure and the treatment of
thematic material, as well as the compositional procedures used by José Luis Turina and
the internal organisation of the musical motifs. The relationships between the different
elements derived from Paganini’s theme and the various ways in which they are

transformed throughout the piece are analysed.
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Furthermore, José Luis Turina’s figure is contextualised within contemporary
Spanish music based on various bibliographic sources and texts by the composer himself,
which allows his compositional language to be framed within his aesthetic thought.

The aim of the study is to provide a comprehensive understanding of the work
through formal and motivic analysis, highlighting the constructive resources used in its
writing and its direct relationship with the original material of Paganini’s Caprice No.

24 throughout the analytical process in the work.

Palabras clave: José Luis Turina, andlisis, escritura violinistica, musica

contemporanea, Violin Joke.

Keywords: José Luis Turina, analysis, violin writing, contemporary music, Violin
Joke.
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Introduccion

Justificacion

La eleccion de este tema para mi Trabajo de Fin de Grado se debe, en primer lugar,
a la responsabilidad que considero que tenemos los intérpretes de conocer, investigar y
difundir la musica de nuestro tiempo. En este sentido, creo que es importante dar espacio
a obras actuales que amplian las posibilidades técnicas y expresivas del instrumento, y
que, ademas, forman parte del contexto cultural en el que nos desarrollamos como

musicos.

Ademas, este trabajo nace de mi interes personal por el repertorio contemporaneo
para mi instrumento a solo, un &mbito que considero especialmente interesante pero que,
en mi experiencia, tiene poca presencia en los Conservatorios Superiores. Por este
motivo, me parece relevante profundizar en este tipo de obras y contribuir, en la medida
de lo posible, a su conocimiento y difusion. Dar visibilidad a este repertorio no solo
permite enriquecer la formacién del intérprete, sino también favorecer una programacion
méas diversa y actual, en la que la musica de nuestro tiempo tenga el lugar que le

corresponde.

Por otro lado, el compositor sobre el que se centra este trabajo, José Luis Turina,
es una figura de gran relevancia dentro del panorama musical actual, con una trayectoria
consolidada y un lenguaje propio que lo sitian como uno de los compositores esparioles
mas destacados de las ultimas décadas, habiendo sido incluso galardonado con el Premio
Nacional de Musica. Sin embargo, a pesar de su importancia, existe todavia una
bibliografia limitada en torno a su obra, lo que hace que no haya sido estudiado en
profundidad dentro del &mbito académico. Esta circunstancia refuerza la motivacion de
este TFG vy justifica el interés de abordar su musica desde una perspectiva tanto analitica

como interpretativa.

En definitiva, este trabajo parte de un interés personal, pero también de la
intencion de profundizar en un repertorio y en un compositor que, a pesar de su relevancia,
todavia no estan suficientemente presentes en el ambito académico. Con ello, se busca

aportar una contribucién a su conocimiento y favorecer su difusién.
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Estado de la cuestion

Sobre José Luis Turina existen principalmente estudios de caracter biografico y
estético, aunque la bibliografia dedicada al compositor continta siendo relativamente
reducida en comparacion con la de otros compositores espafioles contemporaneos. Entre
los estudios mas relevantes destacan el ensayo de José Luis Temes: El talento como
artesania y la artesania como talento, asi como diferentes publicaciones y comentarios
de Tomas Marco acerca de la musica espafiola contemporanea. Del mismo modo, resultan
de gran interés las entrevistas concedidas por el propio compositor y los textos publicados
en su pagina web, en los que reflexiona sobre su pensamiento musical, sus procedimientos

compositivos y distintas obras de su catalogo.

Los estudios existentes sobre la obra de Turina suelen centrarse en aspectos
generales de su lenguaje compositivo, en su relacion con la tradicion musical espafiola y
europea 0 en el uso de procedimientos intertextuales y referencias musicales. Sin
embargo, la bibliografia especifica dedicada a Violin Joke es muy escasa. No se han
localizado analisis musicoldgicos extensos ni estudios interpretativos detallados sobre
esta obra, mas alla de algunos comentarios realizados por el propio compositor y de las
grabaciones existentes de intérpretes como Ana Maria Alonso y Alvaro Gallego, en su

version para viola, y Alejandro Bustamante, en la version para violin.

Ante esta ausencia de estudios especificos, para la realizacion de este trabajo se
han utilizado tanto fuentes primarias como secundarias. Entre las fuentes primarias
destacan la partitura de Violin Joke, los comentarios publicados por el compositor acerca
de la obra y la entrevista escrita mantenida con José Luis Turina mediante correo
electronico con objeto de la realizacidn de este TFG. En cuanto a las fuentes secundarias,
se han empleado estudios biograficos, entrevistas, articulos y ensayos relacionados con
la produccion musical del compositor y con el contexto de la musica espafiola
contemporanea. Asimismo, ha resultado especialmente Gtil el analisis realizado por el
propio compositor de su Concierto para violin y orquesta, debido a las conexiones

estilisticas y violinisticas que pueden establecerse con la obra objeto de estudio.

La escasez de bibliografia especifica sobre Violin Joke pone de manifiesto la

necesidad de investigaciones que profundicen tanto en su construccién musical como en
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sus implicaciones interpretativas. En este sentido, el presente trabajo pretende contribuir
al conocimiento y difusion de esta obra dentro del repertorio violinistico contemporaneo

espafiol.

Objetivos

El presente trabajo tiene como finalidad profundizar en el estudio de Violin Joke
desde una perspectiva tanto analitica como interpretativa, prestando especial atencion a
los procedimientos compositivos empleados por José Luis Turina y a la transformacion
del material musical procedente del Capricho n.° 24 de Niccolo Paganini. Asimismo, se
pretende contextualizar la obra dentro del repertorio violinistico contemporaneo espafiol
y establecer una relacion entre el analisis musical y su aplicacion practica en la
interpretacion. Para ello, se establecen un objetivo general y varios objetivos especificos

que permiten abordar el estudio desde diferentes perspectivas.
Objetivo general:

Realizar un estudio analitico e interpretativo de la obra Violin Joke de José Luis
Turina, prestando especial atencion a los procedimientos de transformacion del
Capricho n.° 24 de Niccolo Paganini y sus implicaciones violinisticas e

interpretativas.
Objetivos especificos:

1. Contextualizar la figura de José Luis Turina dentro de la mdsica espafiola

contemporanea.

2. Reconocer la figura de José Luis Turina como uno de los compositores mas

importantes de nuestra época y contribuir a la difusién de su obra.

3. Identificar los materiales tematicos derivados del Capricho n.° 24 de Paganini

presentes en Violin Joke.

4. Analizar los procedimientos compositivos que aplica Turina.
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5. Aplicar los resultados del analisis con el fin de elaborar una propuesta
interpretativa coherente con la voluntad del compositor.

Metodologia

Este trabajo se ha basado tanto en el enfoque deductivo como en el inductivo, lo
que permite abordar el objeto de estudio tanto desde principios tedricos generales como
desde el anélisis detallado de la obra concreta.

En cuanto a la metodologia deductiva, se ha partido de conceptos tedricos y
analiticos propios del estudio musical, como la estructura formal, el tratamiento del
material tematico, los procedimientos compositivos y las técnicas violinisticas empleadas
en la partitura. A partir de estos elementos generales, se ha realizado un anélisis aplicado
a la obra objeto de estudio, relacionando los diferentes recursos compositivos con su
funcion dentro de la obra. Asimismo, el trabajo se ha contextualizado mediante el estudio
de la generacion de compositores esparioles a la que pertenece José Luis Turina, asi como
de su pensamiento musical y estético, con el fin de comprender mejor los principios

compositivos presentes en la obra analizada.

Por otro lado, la metodologia inductiva se ha desarrollado a partir de la
observacion y el analisis detallado de la obra. Mediante el estudio de motivos,
variaciones, recursos armoénicos, ritmicos y melodicos, se han extraido conclusiones
generales acerca del lenguaje compositivo de José Luis Turina y de la construccion
musical de la obra. Este proceso ha permitido identificar relaciones internas entre los
distintos elementos musicales y comprender como se desarrolla el material tematico a lo

largo de Violin Joke.

Como complemento contextual del analisis principal, se ha considerado
especialmente relevante dedicar un apartado al Concierto para violin y orquesta de José

Luis Turina, debido a la importancia que esta obra tiene dentro de su catalogo.
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1. Contexto musical del compositor:

1.1 La generacion del 51y la generacion de José Luis Turina

Generacionalmente, José Luis Turina pertenece, en palabras de Tomas Marco
(2000), a “la primera promocion totalmente diferente de la llamada Generacion del 51°2.
Esta afirmacion resulta especialmente significativa dentro de la evolucién de la musica
espafiola contemporanea, ya que sitia al compositor en un momento de cambio respecto
a las generaciones anteriores. Mientras que los compositores de la Generacion del 51,
como Luis de Pablo, Cristébal Halffter o Carmelo Bernaola, desarrollaron su actividad
en un contexto marcado por el aislamiento cultural del franquismo y por la necesidad de
introducir en Espafia las corrientes de vanguardia europeas, la generacion de Turina se

encontrd ya con un panorama musical considerablemente mas abierto y normalizado.

Tomas Marco (2000) senala que estos nuevos compositores “no se insertan en la
vida musical por una ruptura brusca sino por continuidad”, ya que en muchos casos fueron
alumnos directos de los miembros de la generacion precedente. De este modo, los
lenguajes contemporaneos dejaron de percibirse como una conquista experimental para
convertirse en parte de la propia formacion académica de los jovenes compositores. En
este contexto, la vanguardia ya no aparece como un elemento de oposicion estética o
ideologica, sino como un lenguaje plenamente asumido e integrado dentro de la

ensefianza y de las instituciones musicales.

Este cambio de perspectiva resulta fundamental para comprender la estética de la
generacion de José Luis Turina. Frente al caracter combativo y renovador de la
Generacion del 51, los compositores nacidos en torno a los afios cincuenta desarrollaron
planteamientos mucho mas abiertos y plurales, alejados de los dogmatismos estilisticos
de las décadas anteriores. Entre ellos se encuentran autores como Francisco Guerrero,
José Ramodn Encinar, Javier Aracil o Jorge Fernandez Guerra, mencionados por el propio
Marco como integrantes de este mismo entorno generacional. En consecuencia, la masica
de esta generacidn se caracteriza por una mayor libertad estética y por la convivencia de

multiples referencias culturales y musicales. En el caso de José Luis Turina, esta actitud

! La Generacion del 51 fue un grupo de compositores espafioles que impulsé la renovacion de la misica
contemporanea en Espafia a partir de la década de 1950, incorporando las corrientes de vanguardia
europeas tras el aislamiento cultural del franquismo. Entre sus principales representantes destacan Luis de
Pablo, Cristobal Halffter y Carmelo Bernaola.
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se manifiesta especialmente en el uso de la intertextualidad, la reelaboracién de materiales
preexistentes y el dialogo constante con la tradicion musical (Marco, 2000). Obras como
Violin Joke reflejan claramente esta concepcion estética, al partir de referencias
reconocibles —en este caso el Capricho n° 24 de Niccoldo Paganini— para
reinterpretarlas desde una perspectiva contempordnea marcada por la ironia, la

transformacion y el juego musical.

2. Biografia José Luis Turina

2.1 Origen y formacion

José Luis Turina nacio el 12 de octubre de 1952 y formé parte de una saga familiar
vinculada de manera ininterrumpida a la masica y a la pintura durante cuatro
generaciones. Es nieto de Joaquin Turina, uno de los compositores espafioles mas
importantes de la primera mitad del siglo XX, e hijo de José Luis Turina Garzon, un pintor
de gran relevancia, lo que reforzo una solida tradicion artistica familiar. La formacion
musical inicial de José Luis Turina no tuvo lugar en Madrid, sino en Barcelona, ciudad a
la que se trasladé su familia y donde, a partir de 1969, inicié sus estudios en el
Conservatorio Municipal de Mdusica. De manera paralela, curso estudios de filosofia y
letras en la Universidad Central de Barcelona, los cuales abandona al cabo de pocos meses
cuando se da cuenta de su verdadera vocacion. En 1973 regresa a Madrid para continuar
su formacion musical en el Real Conservatorio Superior, donde consolido su trayectoria

académica (Temes, 2000).

Segun Temes (2005), José Luis Turina inicio su formacion instrumental con el
violin y posteriormente ampli6 sus estudios al piano. Aunque no ejercié profesionalmente
como intérprete, esta formacion resultdé fundamental para su posterior desarrollo
compositivo. Mas adelante profundizo en disciplinas como la armonia, el contrapunto y

la composicion en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (pp. 9-10).

2.2 Primeros afios como compositor

En 1978, José Luis Turina compuso Crucifixus, obra para orquesta de cuerda y

piano con la que se present6 al concurso Trofeo “Arpa de Oro” de la Confederacion
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Espafiola de Cajas de Ahorros. A pesar de encontrarse todavia en una etapa de formacion,
el hecho de que una composicion de un estudiante alcanzara la fase final de un certamen
de gran prestigio resulté especialmente significativo. Aunque la obra no tuvo mas premio
que quedar finalista la excelente impresidon que caus6 en el &mbito musical supuso un
punto de inflexion en su trayectoria. A partir de este momento, el nombre de José Luis
Turina comenzd a aparecer en la prensa especializada y en distintos foros musicales,
iniciando asi su proyeccion publica mas alla del entorno académico. En 1979, tras obtener
el Premio Extraordinario de Contrapunto y Fuga, José Luis Turina consigui6 una beca del
Ministerio de Asuntos Exteriores para residir como becario en la Academia de Espafia en
Roma. Durante esta estancia, su principal objetivo fue poder dedicarse plenamente a la
composicion y ampliar su formacion con el compositor italiano Franco Donatoni?, una de
las figuras mas influyentes de la composicion europea del momento. Turina participd
activamente en la vida musical de la ciudad y entr6 en contacto con la obra de Salvatore
Sciarrino®, compositor cuya estética le caus6 una profunda impresion. El interés por el
detalle sonoro, la escritura minuciosa y la atencion al gesto musical que caracterizan la
musica de Sciarrino pueden considerarse un referente para la evolucion posterior del
lenguaje de Turina. Obras compuestas durante este periodo, como Lama sabacthani
(1980), su primer cuarteto de cuerda, y otras piezas de musica de camara, reflejan el inicio
de una nueva etapa en su escritura, marcada por una mayor atencion a la textura, el

contrapunto y la elaboracion detallada del discurso musical.

2.3 Etapa en Cuenca

Tras finalizar sus estudios superiores y obtener el correspondiente titulo
académico, José Luis Turina comenzO a plantearse una etapa de mayor estabilidad

personal y profesional. En este contexto, y proximo a cumplir los treinta afios, recibié en

2 Franco Donatoni (1927-2000) fue uno de los compositores italianos mas influyentes de la vanguardia
musical europea de la segunda mitad del siglo XX.

3 Salvatore Sciarrino, compositor italiano nacido en Palermo en 1947, es una de las figuras mas relevantes
de la musica contemporanea europea. Su lenguaje compositivo se caracteriza por una especial atencién al
detalle timbrico y al gesto sonoro, asi como por el uso frecuente de silencios, sonoridades extremadamente
delicadas y técnicas instrumentales no convencionales. Asimismo, en muchas de sus obras aparece una
relacion irénica y fragmentaria con materiales de la tradicion musical anterior.
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1981 una propuesta de Pablo Lépez de Osaba* que marcaria de manera decisiva los afios
siguientes de su trayectoria. La oferta se enmarcaba en un ambicioso proyecto cultural
desarrollado en la ciudad de Cuenca, orientado a dinamizar la vida artistica e intelectual
de la ciudad y a convertirla en un foco de referencia cultural. En el dmbito musical, dicho
proyecto incluia el fortalecimiento del Conservatorio Profesional de musica con una
orientacion pedagdgica renovadora y abierta a planteamientos contemporaneos. José Luis
Turina fue invitado a incorporarse al Conservatorio Profesional de Musica de Cuenca
como responsable de las asignaturas de armonia, contrapunto y composicion, asumiendo
ademas el cargo de secretario académico, lo que implicaba una participacién en la
organizacion y desarrollo del proyecto educativo. La posibilidad de combinar la docencia
con la composicién en un entorno tranquilo y cercano a Madrid resulté decisiva para

aceptar la propuesta.

Entre 1981 y 1985, Turina mantuvo una semirresidencia en Cuenca, desarrollando
una intensa labor pedagogica. En 1984 fue nombrado director del conservatorio, hecho
especialmente significativo al tratarse de un periodo relativamente breve desde la
finalizacion de sus estudios. Esta etapa supuso sus primeros afos de docencia oficial y le
proporciono una valiosa experiencia tanto en la ensefianza musical como en la gestion
académica, aspectos que resultarian fundamentales en etapas posteriores de su carrera.
Asimismo, el Conservatorio de Cuenca se convirtio en un espacio de convivencia e
intercambio con otros musicos Y artistas de inquietudes afines, configurando un entorno
cultural especialmente activo. Este contexto contribuyd de manera notable al desarrollo
profesional y artistico de José Luis Turina y consolidé su vinculacién con una generacion
de intérpretes y compositores con los que ha mantenido una estrecha relacion a lo largo

de su trayectoria.

En estos afios compone En volandas (1982), una obra dedicada al chelista Arturo
Muruzabal que tuvo como motor el poema homdnimo del poeta conquense Federico
Muelas; Ligazén (1982), que fue su primera obra escénica; Exequias, in memoriam
Fernando Zobel (1984); Sin orden ni concierto (1982), un cuento musical para adultos
encargo de cadena SER; Pentimento (1983) como encargo de la Orquesta Nacional de

Espafia; y Ocnos (1982/1984), con la que se hace con el premio Reina Sofia. No so6lo

4 Pablo Ldpez de Osaba (1934) fue un gestor cultural y pedagogo musical espafiol, vinculado al
Conservatorio de Cuenca, donde desempefié un papel relevante en el impulso de la actividad musical y en
la incorporacion de compositores como José Luis Turina al proyecto educativo del centro.
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compone para eventos de gran envergadura como los ya mencionados, sino que también
son muchos los solistas y grupos interesados por su musica. Para el ddo pianistico Zanetti-
Turina, al que pertenece su hermano Fernando, compone la Fantasia sobre Don Giovanni
(1981). Para el Trio Mompou compone su excelente Trio para violin, violonchelo y piano
(1983), el cual seré interpretado innumerables veces. En esta etapa concluye también
varios trabajos en torno a su abuelo Joaquin Turina como el final de la orquestacion de EI
poema de una sanluquefia y la Serenata para cuerdas.

2.4 Regreso a Madrid y consolidacion

Una vacante a causa de una jubilacion propicié que José Luis pensase en dar por
cerrada la etapa en Cuenca tras cuatro cursos escolares de idas y venidas a la capital, por
lo que en 1985 decidié compaginar su vida familiar con la laboral impartiendo clases en
el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Con su primer hijo Luis ya nacido
y con el segundo en camino, la vida de familia iba imponiendo exigencias diferentes a las
de cuatro afios atras. En 1986 fue designado académico de la Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria (Sevilla). En su etapa como profesor de armonia en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid desarrollé una labor docente caracterizada
por una concepcion abierta y actualizada de la ensefianza, en un contexto institucional
todavia muy marcado por planteamientos tradicionales. Tal y como recoge José Luis
Temes, diversos testimonios de alumnos destacan la claridad de su enfoque pedagdgico
y la eficacia de su ensefianza, especialmente en el ambito de la armonia. En relacién con
su enfoque pedagogico, José Luis Turina plantea una visién de la ensefianza de la
composicion basada principalmente en el analisis de obras ya existentes. En este sentido,
defiende que no se puede ensefiar a componer de manera directa, sino que la composicién
se aprende a través del estudio y la comprension de los procedimientos utilizados en obras
de referencia. Este planteamiento sitta el analisis como herramienta fundamental dentro
del proceso formativo del compositor y del intérprete. Asimismo, Turina se muestra
critico con una ensefianza excesivamente rigida de la asignatura de armonia,
especialmente cuando esta se basa en la aplicacion mecanica de normas. Frente a ello,
propone un enfoque mas flexible y vinculado a la realidad musical, en el que el estudio
de la armonia esté conectado con el analisis del repertorio y con la practica musical real,

evitando una vision meramente normativa o cerrada (Temes, 2006).
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Un namero considerable de las obras que compuso en esta época tuvieron su
origen a partir de encargos, procedentes tanto de intérpretes de su entorno profesional
como de distintas instituciones musicales, lo que contribuyd a una amplia expansion de
su produccion. En este contexto se sitlan algunos trabajos de mayor formato, como el
Concierto para violin y orquesta y diversas composiciones cameristicas y orquestales,
varias de las cuales han alcanzado una presencia estable en el repertorio contemporaneo
espafiol. Esta etapa supuso la consolidacion de Turina como un compositor de oficio
solido y resultados consistentes (Marco, 2000).

2.5 Reforma educativa y reconocimiento

Tras su desencanto con los modelos de ensefianza musical que habia en los
conservatorios donde habia trabajado, en 1993 José Luis Turina recibe la oferta de ser
asesor técnico en la Subdireccion General de Ensefianzas Artisticas del Ministerio de
Educacion. Su labor aqui fue clave para la elaboracion del desarrollo de la Ley de
Ordenacion General del Sistema Educativo, que sustituia al antiguo plan de 1966. A
través de esta nueva LOGSE participo en la definicion de los nuevos grados elementales
y medios. Esta reforma supuso una transformacion profunda y positiva en la ensefianza
musical en Espafia y muchos de sus elementos estructurales siguen en la base del sistema
educativo actual. Sin embargo, el cambio de gobierno tras la victoria del Partido Popular
generd un clima de tension en la Subdireccion General de Ensefianzas Artisticas. La
destitucion de Elisa Roche, responsable del departamento en el que trabajaba José Luis
Turina, afectd notablemente el ambiente interno, y en sefial de solidaridad con Roche, asi
como por desacuerdo con las formas en que se produjo su relevo, Turina decidi6 presentar
su renuncia junto a otros miembros del equipo. Tras este episodio, a finales de 1996 se
reincorpor0 a la docencia, asumiendo en enero de 1997 el puesto de profesor de armonia

en el Conservatorio Profesional Arturo Soria de Madrid.
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Figura 1: José Luis Turina

En octubre de 1996, tras el éxito de La raya en el agua®, José Luis Turina recibid
el Premio Nacional de Musica del Ministerio de Educacion y Cultura, el maximo
reconocimiento oficial que concede el Estado espafiol a la trayectoria musical de un
compositor. Aunque el galardon reconoce la biografia artistica y no una obra concreta, el
impacto y la favorable acogida de La raya en el agua influyeron claramente en la decision
del jurado. En ese mismo afo el Festival de Canarias le encarg6 una obra de gran formato
para la edicion del afio 2000, con total libertad de medios, lo que permitié finalmente
desarrollar su Concierto para piano y orquesta, con el prestigioso Guillermo Gonzalez

como solista, aumentando ain mas su relevancia como compositor.

En 1998, regreso de forma inesperada al ambito de la legislacién musical de la
LOGSE, esta vez centrada en el grado superior. La posibilidad de retomar un trabajo que
le habia resultado especialmente estimulante y que se habia visto interrumpido de manera

abrupta por las circunstancias anteriormente mencionadas resultaba dificil de rechazar

5 La raya en el agua (1996) es un espectaculo escénico de José Luis Turina, compuesta para la reapertura
de la Sala Fernando de Rojas del Circulo de Bellas Artes de Madrid tras su reforma. La obra, estructurada
en 21 escenas breves, combina musica y texto literario y la recepcion critica y del pdblico fue muy
favorable.
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cuando los condicionantes que habian motivado su alejamiento parecian entonces haber
quedado superados. A partir de este momento comienzan las andanzas de D. Q. (Don
Quijote en Barcelona), un proyecto de gran envergadura que se gestd tras el éxito
alcanzado por La raya en el agua. Dicho éxito propicio el encargo, por parte de La Fura
dels Baus, de una épera de gran formato destinada a inaugurar la temporada 2000-2001
del Gran Teatro del Liceo de Barcelona. El libreto, escrito por Justo Navarro, se articula
en tres actos y establece un dialogo entre el universo cervantino, la ciudad de Barcelona
y la conmemoracién del cuatrocientos aniversario de la publicacion del Quijote en 1605.
La composicion de D. Q. se desarrollé a lo largo de aproximadamente dos afios y se
caracterizo por un trabajo profundamente integrado de los aspectos musicales, literarios
y escénicos, asi como por un presupuesto muy superior al de las producciones anteriores
de Turina, lo que situd al compositor ante un reto artistico y organizativo sin precedentes
en su trayectoria. El estreno de D. Q. (Don Quijote en Barcelona) tuvo lugar en octubre
de 2000, con un total de once funciones y una posterior grabacion en DVD. Sin embargo,
a diferencia de experiencias anteriores, la obra fue recibida de forma mayoritariamente
negativa tanto por el pablico como por la critica, generando una fuerte polémica que
resulté inédita hasta entonces en la trayectoria de Turina. Este episodio supuso un punto
de inflexion significativo, al enfrentarse por primera vez a una recepcion adversa de gran

visibilidad mediatica en un contexto operistico de primer nivel (Turina, s.f).
2.6 Direccién de la JONDE vy ultimos afios

Apenas unos meses después, José Luis Turina recibio la propuesta de asumir la
Direccion Artistica de la Joven Orquesta Nacional de Espafia (JONDE), ofrecimiento
realizado por Andrés Amoros, entonces director del Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica (INAEM) El encargo suponia un cambio de rumbo significativo
tras una etapa marcada por grandes proyectos escénicos Yy responsabilidades
administrativas, y presentaba un claro atractivo desde el punto de vista musical y
pedagdgico. Por un lado, le permitia recuperar el contacto directo con la practica musical
tras afios de trabajo en el ambito normativo; por otro, ofrecia una oportunidad privilegiada
para evaluar de manera directa los resultados de la reforma de las ensefianzas musicales
derivadas de la LOGSE, a través del trabajo con una generacion de jovenes intérpretes
formados mayoritariamente en ese nuevo sistema educativo. Durante su etapa al frente de
la JONDE introdujo dos lineas de actuacion especialmente relevantes. En primer lugar,

elevd la edad minima de ingreso a los 18 afios, con el objetivo de consolidar la orquesta
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como un espacio de préctica correspondiente al Grado Superior y al posgrado, en
coherencia con la evolucion del sistema educativo y con la proliferacion de orquestas
juveniles de nivel medio en todo el territorio nacional. En segundo lugar, impulsé de
manera sistematica la inclusion de mdsica reciente en los programas de la orquesta,
defendiendo la necesidad de que los jévenes musicos se familiaricen con los lenguajes
contemporaneos junto al repertorio sinfonico histdrico, como parte esencial de su
formacion profesional. Esta politica de programacion se tradujo en la convivencia regular,
dentro de cada encuentro orquestal, de obras del repertorio clasico y de composiciones
contemporaneas, con el objetivo de ampliar el horizonte estético de los intérpretes y
corregir una carencia habitual en la ensefianza de conservatorio. Més alla de los aspectos
organizativos y artisticos, la labor de Turina al frente de la JONDE se orienté también a
fomentar una actitud ética ante la profesion musical, entendida no s6lo como medio de
subsistencia, sino como compromiso cultural y artistico de largo alcance. La intensidad y
dedicacion que exigio la Direccion Artistica de la JONDE tuvo, no obstante, un impacto
directo en su produccion creativa. Durante los primeros afios al frente de la orquesta, su
catalogo se orient0 principalmente hacia la musica de camara, mas compatible con una
actividad profesional marcada por los desplazamientos y el trabajo continuado con los
jovenes intérpretes. En este periodo solo abordd una obra sinfonica de gran formato,
Cuatro sonetos de Shakespeare (2002), para voz y orquesta, mientras que vieron la luz
algunas de sus obras cameristicas mas complejas y elaboradas, confirmando una
adaptacion consciente de su creacion musical a las circunstancias profesionales del

momento.

En torno a 2002 se produce un momento de inflexion en la trayectoria de José Luis
Turina, que coincide con una etapa de madurez artistica y de balance de su recorrido
profesional. Ese mismo afio el compositor cumplié cincuenta afios, circunstancia que dio
lugar a distintos gestos de reconocimiento institucional. Entre ellos pueden sefalarse la
dedicacion de un concierto de camara en el Festival de Musica Contemporanea de
Alicante, un amplio programa monografico en Radio Clasica conducido por José Luis
Garcia del Busto, o una sesion centrada en su musica pedagdgica en el Conservatorio
Superior de La Corufia. EI homenaje de mayor alcance tuvo lugar en mayo de 2003,
cuando la Junta de Andalucia le dedicé un concierto de la Real Orquesta Sinfénica de
Sevilla en el Teatro Central, bajo el titulo Carta blanca a José Luis Turina. En esta

ocasion, el compositor contd con plena libertad para disefiar el programa y seleccionar a
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los intérpretes, optando por una propuesta equilibrada en la que incluyé dos obras propias,
Ocnos y Cuatro sonetos de Shakespeare, junto a partituras de Manuel Castillo y Jorge
Ferndndez Guerra, compositores de generaciones distintas pero muy cercanos a Turina.
En conjunto, estos acontecimientos permiten situar estos afios como una etapa de
consolidacion y reafirmacion artistica, en la que Turina, con una trayectoria ya
ampliamente asentada, continda desarrollando su actividad creativa con coherencia y
plenitud, al tiempo que recibe un reconocimiento institucional significativo dentro del

ambito musical espafiol.

En los afios 2004 y 2005, la actividad de José Luis Turina se desarrolla con relativa
continuidad respecto a etapas anteriores. Su trabajo al frente de la JONDE sigue ocupando
un lugar central, junto con una intensa agenda de viajes profesionales vinculados a
conciertos, clases magistrales y estrenos. Este periodo puede entenderse como un
momento de balance y transicion dentro de su trayectoria. Con un catalogo que ronda ya
el centenar de obras y que abarca practicamente todos los géneros, Turina muestra un
cierto distanciamiento respecto a la composicion de grandes obras, sin que ello suponga
un abandono de la creacidn. Su principal interés creativo se concentra ahora en la musica
pedagdgica, entendida como un espacio especialmente estimulante por su utilidad directa
y por el impacto formativo que genera en los jovenes intérpretes. Este interés se ve
reforzado tanto por su experiencia en la reforma de los planes de estudios musicales como
por la constatacion de la falta de repertorio cameristico de calidad para niveles
intermedios de formacion. A ello se suma su colaboracion con la pianista y pedagoga
Alicia Nafiez, que impulsa la creacion y revision de obras destinadas al ambito educativo.
Paralelamente, José Luis centra cada vez mas su atencion en la revision, fijacién y
correcta difusién de su catalogo, priorizando la conservacién y accesibilidad de su obra
frente a la incorporacion de nuevos titulos. Estos afios pueden considerarse como una
etapa de transito y redefinicion, en la que Turina, plenamente consciente de su trayectoria
y de su aportacion a la musica espafiola contemporanea, orienta sus esfuerzos hacia
nuevos objetivos creativos y pedagdgicos, dejando abierta la evolucion futura de su obra
(Temes, 2000; Marco, 2000).
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3. La musica de José Luis Turina

3.1 El pensamiento musical de José Luis Turina

El pensamiento musical de José Luis Turina se articula fundamentalmente en
torno a la busqueda de un equilibrio entre expresion y estructura. Su musica puede
entenderse como una busqueda constante de equilibrio entre los aspectos técnicos y
objetivos de la construccion musical y la dimensién subjetiva de la expresividad,
estableciendo entre ambos una relacion de tension y complementariedad. La tradicion
ocupa un lugar fundamental en el pensamiento musical de José Luis Turina,
manifestandose tanto de forma implicita como explicita. Méas alld de su grado de
presencia, puede entenderse como una especie de lengua materna que condiciona su
percepcion y evolucion artistica, influyendo de manera decisiva en su forma de concebir
y estructurar el discurso musical. En su obra, esta relacion con la tradicion se mantiene
incluso en contextos de lenguaje claramente contemporaneo. Aungue recurra a recursos
como la atonalidad, la disonancia o la ausencia de melodias convencionales, el
tratamiento del material sonoro permite reconocer procedimientos estructurales
heredados. Un ejemplo de ello puede encontrarse en su Trio para violin, violonchelo y
piano, donde, a pesar de un lenguaje armonico alejado de la tonalidad tradicional, el
desarrollo del discurso remite a modelos propios de la tradicion clasica y romantica,
especialmente en lo relativo a la elaboracion motivica. Esta continuidad con la tradicion
no se basa en elementos superficiales, sino en una concepcion del desarrollo musical
profundamente vinculada a modelos heredados, que se manifiestan de forma clara en la

construccion tematica y en la organizacion del discurso (Turina, 1996).

Por otro lado, la tradicion también aparece de forma explicita mediante el uso de
citas de obras que ya existen. Como es el caso de La raya en el agua. Turina emplea este
recurso como un medio expresivo que genera un dialogo entre el pasado y el presente,
estableciendo una tensién entre lenguajes y estéticas distintas. Esta confrontacion
enriquece la escucha, ya que el oyente relaciona lo conocido con el nuevo contexto en el
que se inserta. Lejos de ser un procedimiento novedoso, el uso de la cita se inscribe en
una préactica histérica ampliamente extendida. En el contexto actual, puede entenderse
como una reaccion frente a posturas estéticas mas radicales y como una via hacia una
musica mas abierta y comunicativa. En el caso de Turina, la presencia de la tradicion,

tanto implicita como explicita, no solo responde a una herencia asumida, sino también a
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una voluntad consciente de reinterpretarla y rendirle homenaje a través de su propio

lenguaje compositivo (Turina, 1996).

En el ambito especifico del violin, esta relacion con la tradicién se hace
especialmente interesante en Violin Joke, donde el violin no solo es tratado desde una
perspectiva técnica contemporanea, sino que también participa de un juego de referencias
a la tradicién violinistica. La obra combina elementos de virtuosismo, gestualidad y
discurso fragmentado que remiten a modelos historicos del repertorio del violin,
reinterpretados desde una estética actual. De este modo, en la obra de Turina la tradicién
no se presenta como un elemento estético, sino como un componente dinamico que se
reinterpreta constantemente. Ya sea a través de referencias implicitas en el tratamiento
del material o mediante citas explicitas, su musica establece un didlogo continuo entre

pasado y presente, configurando un lenguaje personal que integra herencia y modernidad.
3.2 Su produccion musical

Musica escénica

En el ambito de la musica escénica destacan sus 6peras Ligazon (1981-1982) y D.
Q. (Don Quijote en Barcelona) (1998-1999) y también La raya en el agua (1995-1996),
un espectaculo escénico musical en el que no hay libretos, puesta en escena, ni accion

dramética.

Musicas para grandes conjuntos
Crucifixus (1978), para veinte de instrumentos de cuerda y piano
Ofelia muerta (1979), para doce instrumentos de cuerda
Titulo a determinar (1980), para septeto
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti (1985), para sexteto
Divertimento, aria y serenata (1987), para ocho violas
Kammerconcertante (1988), un doble concierto para flauta en sol y clarinete bajo con violin, viola,
violonchelo y contrabajo
El arpay la sombra (1991), para orquesta
Musica fugitiva (1992), para orquesta

Fantasia sobre doce notas (1994), para orquesta
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Cinco canciones amatorias (1994), para soprano y orquesta de cuerdas
Dos danzas sinfonicas (1996), para orquesta

Concierto para piano y orquesta (1997)
Scherzo para un hobbit (1997), para grupo instrumental
Concerto da Chiesa (1998), para violoncello y orquesta de cuerda Parafrasis sobre "Don

Giovanni™ (2000), para orquesta de cuerda Cuatro sonetos de Shakespeare (2002), para voz y
orquesta Seleccion de D. Q. (2004), para solistas, coro y orquesta

Tres villancicos (2006), para coro y orquesta

La adoracion de los pajaros (2007), para coro y orquesta de cuerdas

Tour de Manivelle (2007), para orquesta

Version orquestal de La Commedia dell’Arte (2008)

Concierto para marimba y cuerdas (2012) Version orquestal de Musica ex lingua (2013)
Retruécanos (2014), para orquesta de cuerdas

Dos sonetos del amor oscuro (2020), para orquesta de cuerdas

Musica de camara para pequefias formaciones

Segun se mire (1978), para oboe, viola, arpa y contrabajo
Cinco estudios(d’apres Valery) (1993), para cuarteto de laudes
La comedia dell’arte (1986), para flauta, viola y guitarra
Tumulo de la mariposa (1991), para clarinete bajo, violonchelo y piano
Movimiento (1978), para violin y piano
Iniciales (1980), para flauta y piano
Variaciones sobre un tema de Prokofiev (1980), para fagot y piano
Rosa engalanada (1992), para flauta y guitarra
Duo (1996), para dulzaina y oboe
PasoDoppio (1999), para clarinete y violoncello
Octeto de agua (2004), para octeto de viento
Cinco Quintetos (2005), para quinteto de metales
Hércules y Cronos (2008), para metales y percusion
Danzas entrelazadas (2011), para ensemble mixto
Cafias y garbo (2012), para quinteto de cafias

Die Windsbraut (2012), para quinteto de viento
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Paganini 24 (2013), para noneto

Burlesca (2015), para clarinete y sexteto con piano

El juego del Ciclope (2017), paratrombdn y arpa

El viento que nunca duerme (2019), para flauta, violin, viola y violoncello
Compas de varas (2022), para trombdn tenor y trombon bajo

Epitafio (2024), para dos instrumentos iguales

Dedicatoria (2025), para flauta, clarinete, violin, violoncello y piano
Musica de cdmara en formaciones tradicionales

Aungue Turina tiene un especial interés por formaciones modernas, escribe

también para las formaciones habituales.

Homenaje a César Franck (1979) para quinteto de vientos Lama Sabathani (1980) para
cuarteto de cuerda
Trio (1983), para violin, violonchelo y piano

Cuarteto con piano (1990)

Cuarteto en sol (1985), para cuarteto de cuerdas

Tumulo de la mariposa(1991), para clarinete, violoncello (o viola) ypiano

Clémisos y Sustalos (2001), para cuarteto de cuerda

Tres Tercetos (2003), para violin, violoncello y piano

Las siete ultimas palabras de Jesucristo en la Cruz (2004), para cuarteto de cuerda
Sonata (2004), para violin y piano

Viaggio di Parnaso (2005), para violin, violoncello y piano

Bach in excelsis (2017), para cuarteto de cuerda

Consolacién (2018), para trompa y piano

Quinteto (2019), para dos violines, viola, violoncello y contrabajo

Suite da chiesa (2021), para violoncello y clave

Tres senyals (2022), para oboe, fagot y piano

Los complementarios (2025), para violin, viola y violoncello

3.3 Concierto para violin y orquesta

Fue compuesto en 1987 por encargo del Festival Internacional de Musica

Contemporanea de Alicante y seglin Turina es una de las obras mas importantes de su
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produccion.1 Resume a la perfeccion sus planteamientos estéticos hasta el momento y
supone el punto de encuentro de una serie de procedimientos especialmente significativos
en su lenguaje compositivo y un balance general en el que confluyen inquietudes y
obsesiones ya presentes en obras anteriores, que en esta quedan finalmente resueltas y
superadas. Plantea un recorrido por un mundo estético deliberadamente carente de
uniformidad y con una coherencia que viene dada por la existencia de elementos de
caracter timbrico y armonico que contrastan entre si a medida que se suplementan. Desde
1980 Turina estaba orientado hacia una escritura basada en pequefias células melddicas y
ritmicas combinadas de forma imitativa y polifénica, generando un discurso a partir de
su desarrollo. En esta forma de composicién, que esta influenciada por Salvatore
Sciarrino y en cierto modo relacionada con Atmosphéres de Ligeti, la timbrica y los
modos de produccion de sonido no convencionales (col legno, sul ponticello, etc.) son
fundamentales. Esta influencia se adapta a un lenguaje propio mediante una escritura
“pulverizada”, con gran actividad interna (trémolos, trinos, etc.), presente en obras como

Lama Sabacthani, Pentimento u Ocnos.

La razon principal por la que compone este concierto es porque sentia la necesidad
de desarrollar en una obra de gran formato algunas ideas que ya habia explorado en piezas
anteriores como Exequias, el Concierto para viola y cuerdas, la Sonata da chiesa o las
Variaciones sobre dos temas de Scarlatti, pero que, en su momento, no habian alcanzado
el grado de realizacion deseado. El propio compositor entiende el acto creativo como una
forma de psicoanalisis, en la que componer implica dar forma y desarrollar sus propias
obsesiones. Por ello, considera fundamental llevar cada obra hasta sus ultimas
consecuencias, ya que solo asi la idea queda plenamente realizada y la obsesion puede
desaparecer. En este sentido, el Concierto para violin y orquesta funciona como un
verdadero acto de exorcismo, mediante el cual logra finalmente resolver esas inquietudes

acumuladas.

El Concierto consta de tres movimientos claramente diferenciados y tiene una
forma general tripartita-ciclica, con frecuentes cadenzas separando las secciones y

subsecciones mas importantes, y se caracteriza por un tratamiento virtuosistico del violin

6! José Luis Turina, entrevista con el autor por correo electronico, abril de 2026.
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en sentido tradicional (aunque no paganiniano), con gran protagonismo del solista, que
toca casi ininterrumpidamente a lo largo de toda la obra.

En el primer movimiento, José Luis Turina plantea un marcado juego de contrastes
timbricos entre el violin y la orquesta. Esta ultima se limita practicamente a producir
sonidos indeterminados mediante golpes con los nudillos y tamborileos sobre la tapa de
los instrumentos de cuerda, junto con el uso de percusién no afinada. Es decir, el violin
es el Unico instrumento del conjunto que produce sonidos deliberadamente afinados. El
papel de la percusion es tan relevante que casi podria hablarse de un concierto para violin,
percusion y orquesta. Sobre esta atmdsfera se desarrolla el discurso del violin, generando
una clara oposicion entre ruido y musica. El lenguaje del solista es atonal libre y presenta
distintas ideas tematicas que reapareceran a lo largo de la obra, evidenciando un

tratamiento ciclico del material (Turina, 2006).

El segundo movimiento, cercano en su forma a un rondd clasico, cumple la
funcion de scherzo. Su seccidn principal, tomada del segundo movimiento de la Sonata
da chiesa para viola y piano (1987),2 esta construida segun los principios mas estrictos
del dodecafonismo. Aparece a modo de estribillo en dos ocasiones, utilizando en cada
una 24 de las 48 series derivadas de una serie principal. Sin embargo, introduce un
elemento ludico que relativiza el rigor del sistema: en todas las formas de la serie
(original, invertida, retrograda y retrégrada invertida), asi como en sus transposiciones
omite deliberadamente la nota sol. Esto provoca que no haya dos series iguales, ya que la
ausencia de esa nota altera cada configuracion, modificando asi todo el conjunto de la
serie. Como detalle scherzante, el sol, ausente durante el estribillo, aparece al final de
cada intervencién de forma destacada, aislado y duplicado en toda la orquesta. Este juego
entre ausencia y presencia del sol permite poner en relieve ese sonido, que se convierte
en un punto de referencia para la evolucion posterior del concierto. Tras una primera
cadencia, el estribillo reaparece utilizando ahora las 24 series restantes. La segunda copla
introduce un episodio de caracter mas dramatico, en el que los registros extremos se
enfrentan: el violin en su zona mas aguda dialoga con los graves profundos de fagotes,
trompas, trombones y tuba. Finalmente, esta atmdsfera se disuelve en una coda que

recupera el caracter scherzante, en la que procedimientos repetitivos van absorbiendo

62 Obra compuesta por José Luis Turina entre 1986 y 1987 a peticion del violista canario Humberto Oran.
Consta de cuatro movimientos y conserva la estructura lento-rapido-lento-répido caracteristica de la sonata da
chiesa establecida por Arcangelo Corelli.
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progresivamente al solista hasta hacerlo desaparecer por completo. Tras esta coda, Turina
introduce una extensa cadencia del solista en la que el lenguaje evoluciona
progresivamente desde una atonalidad controlada por procedimientos seriales hacia un
ambito mas modal. Este giro conduce a un modalismo claramente vinculado al modo
frigio con centro en sol, eleccién que no es casual, ya que se trata de la nota mas grave

del violin.

A partir de esta cadencia se desarrolla una seccion de transicién hacia el tercer
movimiento, donde durante aproximadamente dos minutos solista y orquesta confluyen
en una misma sonoridad, basada en el acorde de Do mayor. Se produce asi una
transformacion significativa: el sol, que funcionaba como tonica en el contexto frigio,
pasa a asumir un papel de dominante, generando una modulacién hacia Do mayor. La
consolidacion de este nuevo clima arménico, aparentemente estatico, pero con una
intensa actividad interna, da lugar a un amplio pasaje en un lenguaje abiertamente tonal.
En él se suceden distintas secciones centradas en Do mayor, Si menor, Do sostenido
menor y nuevamente Do mayor. Las tonalidades intermedias funcionan como elementos
ornamentales o de bordadura en torno al eje principal de Do mayor. Hacia el final del
tercer movimiento, la mdsica regresa al ambiente inicial, recuperando la oposicion
timbrica entre ruido y musica dentro de un lenguaje atonal libre. Como gesto final, el
solista abandona el arco y se integra en la textura orquestal, participando mediante golpes
y percusiones sobre el instrumento. La obra se desvanece progresivamente, dejando al

violin solo en ese nuevo y transformado paisaje sonoro (Turina, s.f).

El concierto fue estrenado el 25 de septiembre de 1988 en el Teatro Principal de
Alicante por Victor Martin y la Orquesta Sinfénica de Tenerife dirigida por Victor Pablo
Pérez, y en enero de 1992 formo parte del programa del concierto de inauguracion de
"Madrid, Capital Europea de la Cultura”. Los mismos intérpretes del estreno
protagonizaron en 1991 la primera grabacion de la obra, que fue publicada en 1995 en un
CD del sello Discobi. Esa misma grabacion integrd, junto con el Concierto para piano y
orquesta, un CD monogréafico editado por el Festival de Musica de Canarias y publicado
en 2005 en el sello Col Legno. En 2014 fue nuevamente grabado, esta vez con Ara
Malikian como solista y la Orquesta de Cordoba dirigida por José Luis Temes, para un
nuevo CD monografico del sello Verso, junto con (Exequias In Memoriam Fernando
Zobel) (Turina, s.f).
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Figura 2: José Luis Turina junto a Ara Malikian y José Luis Temes durante un descanso de la
grabacién del disco con la Orquesta de Cordoba

4.Violin Joke (capricho para violin solo)

4.1 Contexto de la obra

La pieza, escrita originalmente para viola con el titulo de Viola Joke nace a través
de un encargo de la violista Ana Maria Alonso® con destino a un CD integrado por obras
de compositores espafioles (Mario Carro, Carlos Peron, José M2 Sanchez Verdu, Miguel
Bustamante, Gabriel Erkoreka, David del Puerto y Jesus Torres entre otros) publicado por
el sello IBS Classical en noviembre de 2018 con el titulo de Alto Mystic. Tras la aparicion
del CD, la primera interpretacion publica de Viola Joke tuvo lugar en el Espacio Ronda
de Madrid a cargo de Ana Maria Alonso el 15 de febrero de 2019.

8 Ana Maria Alonso (Valencia, 1980) es una violista espafiola especializada en musica contemporanea,
vinculada al estreno y difusion de obras de numerosos compositores espafioles actuales.
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Figura 3: Portada de Alto Mystic

Fue compuesta en el mes de mayo de 2017 en Madrid, aunque algunos fragmentos
centrales fueron compuestos a lo largo de un viaje de recreo por Soria y Burgos. Tal y
como el propio José Luis Turina indica, la composicién de Violin Joke fue concebida
como un divertimento desde el inicio, y también como una obra con mucho sentido de
humor, ironia e intencion de parodia. Para ello recurrié al Capricho n.° 24 de Niccolo
Paganini, un célebre tema con variaciones que ha sido reelaborado varias veces por varios
compositores muy importantes (Listz, Lutoslawksy, Brahms, Rachmaninov) y sobre el
que él mismo ha realizado una instrumentacion para noneto titulada Paganini 24. Al igual
que los compositores mencionados, Turina plante6 la obra como un tema con variaciones
siguiendo estrechamente las propias del Capricho de Paganini por lo que este aspecto
formal es el recurso fundamental de la obra. La intencion humoristica de la obra esta clara
desde su propio titulo (chiste de violas en espafiol) pero como es l6gico va mas alla de
eso. Desde el principio de la pieza el tema de Paganini se reproduce de forma fragmentada y
cambiando la tonalidad original (la menor) por la de do mayor, siendo esta mas brillante,
pura y alegre. A partir de la cabeza de este tema, Turina se adentra en un universo de
paréfrasis constructiva en el que se suceden 11 variaciones como en el Capricho original

desarrollandose en cada una de ellas un elemento caracteristico del mismo.
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Para la composicion de la obra, José Luis Turina tuvo siempre muy presente la
viola, ya que como he mencionado en la biografia, estudié violin antes de adentrarse en
la composicidn. Las transcripciones para violonchelo y violin de la pieza, con los titulos
de Cello Joke y Violin Joke fueron realizadas en abril y junio de 2019 respectivamente y
la version para violin fue estrenada por Alba Signes en una audicion en el Conservatorio
Superior de Musica “Oscar Espla” de Alicante el 25 de febrero de 2020.

4.2 Estreno

La primera interpretacion publica de Viola Joke tuvo lugar en el espacio Ronda
de Madrid a cargo de Ana Maria Alonso el 15 de febrero de 2019. Las transcripciones
para violonchelo y violin de la pieza, con los titulos de Cello Joke y Violin Joke fueron
realizadas en abril y junio de 2019 respectivamente y la version para violin fue estrenada
por Alba Signes en una audicion en el Conservatorio Superior de Musica “Oscar Espla”
de Alicante el 25 de febrero de 2020. La version de Cello Joke no ha sido estrenada hasta

el momento.

4.3 Grabaciones

Unicamente se ha grabado en disco Viola Joke por Ana Maria Alonso en Alto
Mystic. Ademéas de eso, contamos con los videos de Alvaro Gallego interpretando Viola
Joke en un concierto realizado en la sala de camara del Auditorio de la Diputacion de
Alicante el 26 de marzo de 2024 y de Alejandro Bustamante interpretando Violin Joke
durante un concierto celebrado el 13 de noviembre de 2025 en el Paraninfo de las

facultades de Filologia y Filosofia de la Universidad Complutense de Madrid.
4.4 Catélogo de motivos y comparacion con el Capricho n.° 24 de Paganini

Motivo A: esta sacado del tema del Capricho de Paganini. Conserva el mismo

patrén ritmico pero pasa del modo menor al mayor.
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Paganini

Motivo A2: tiene su origen en las semicorcheas descendentes del tema de Paganini.
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Figura 6: Procedente Figura 7: Motivo A2

del tema de Paganini

Motivo A3: no esta sacado del Capricho de Paganini.

[RILTHL m
b
j ———

[
i

Figura 8: motivo A3

Motivo B: tiene su origen en la primera variacion del Capricho de Paganini. Turina usa
el material de los tresillos en sentido descendente.
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Figura9:cc. 1y2dela Figura 10: Motivo B en Violin Joke

variacién | de Paganini

Motivo B2:
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Figura 11: motivo B2

Motivo C: sale del material de la segunda variacién del Capricho.

Figura 12: Principio de la variacion 11 de ~ Figura 13: Motivo C en Violin Joke
Paganini

Motivo D: sale de la tercera variacion del Capricho n.° 24 de Paganini

jJ q{\j =

Figura 14: Principio de la Figura 15: Motivo D en Violin Joke
variacion 111 del Capricho de
Paganini

Motivo E: esta inspirado en la variacion 4 del Capricho porque conserva el ritmo de

semicorchea y el elemento de escalas cromaticas descendentes.

Figura 16: Comienzo de la variacion 1V del | Figura 17: Motivo E en Violin Joke
Capricho de Paganini

Motivo F:
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V del Capricho de Paganini

Motivo H:

Figura 20: Material sacado de la
variacién VII del Capricho de

Paganini

Motivo I:

Figura 22: Material de la variacion
VI del Capricho de Paganini
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Figura 21: Motivo H en Violin Joke

Figura 19: Motivo E en Violin Joke
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Figura 24: Motivo J
Motivo K:
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Figura 28: Motivo N

5. Analisis de Violin Joke
Violin Joke estd compuesta a partir de procedimientos de parafrasis musical
aplicados al Capricho n.° 24 de Paganini entre los que destacan la exposicion literal del

material, la fragmentacion del material tematico y su transformacion ritmica y melddica.

Primera seccién (tema) Allegro ( J =108)
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En el plano dindmico, se percibe un marcado contraste: en un intervalo muy breve

se pasa de un pianissimo a un fortissimo furioso, lo que refuerza la intensidad expresiva.

La primera frase la componen los motivos A, A2 Y A3.

Allegro (« = 108) José Luis Tur
F
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Figura 29: Primera frase en Violin Joke

Como ya se ha sefialado en el catdlogo de motivos, el motivo A deriva del material
tematico del Capricho n.° 24 de Niccolo Paganini, aunque transformado del modo menor
original al modo mayor. Este cambio no es meramente tonal, sino también expresivo: el
caracter dramético y tenso propio del modo menor se ve sustituido por uno mas luminoso
y distendido. En este contexto, y en combinacion con los contrastes dinamicos y los
recursos técnicos empleados, esta transformacion puede interpretarse como un gesto de
distanciamiento o incluso de ironia, al reinterpretar un material asociado al virtuosismo

romantico desde una perspectiva mas ligera y flexible.

En lo que respecta al tratamiento ritmico del motivo A, este conserva
esencialmente el mismo esquema que el tema original del Capricho de Paganini. No
obstante, José Luis Turina elimina las ligaduras presentes en el modelo, optando por una

articulacion separada, lo que contribuye a una transformacién del caracter.

El motivo A2 se articula a partir de dos células diferenciadas. La primera consiste
en un gesto descendente de semicorcheas, internamente subdividido en tres subgestos que
convergen hacia el mi central, generando asi un claro punto culminante dentro del motivo.

La segunda célula deriva de la férmula intervalica (la—do—si—la) procedente del tema de
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Niccolo Paganini, si bien José Luis Turina altera su contorno melédico, invirtiendo su

direccionalidad hacia un perfil descendente.

El motivo A3 esté constituido por una figuracion de semicorcheas ejecutadas sul
ponticello, lo que introduce un marcado contraste timbrico. Aunque su configuracion
inicial presenta un movimiento ascendente, este aparece posteriormente invertido en
sentido descendente. Este motivo puede interpretarse como una célula de enlace entre A2
y Al, tanto por su funcidn estructural como por su carécter transicional. Asimismo, las
dos primeras notas del motivo configuran un intervalo de quinta disminuida, elemento
que refuerza la tension interna del pasaje. Turina explota el contraste timbrico mediante
la alternancia entre ordinario y sul ponticello, generando un cambio de color que
contribuye a la variedad expresiva del pasaje. El primer sol en pizzicato Bartok del inicio
adquiere un caracter marcadamente irénico, reforzando la sensacion de encontrarnos ante
una obra impregnada de humor violinistico. Resulta especialmente llamativo el pizzicato
sforzatissimo con acento, un recurso poco habitual que, ademas, al venir precedido de un
crescendo, intensifica su efecto y parece buscar un sonido deliberadamente aspero o
incluso desgarrado. A continuacién, el motivo A reaparece una octava mas baja y en un
fortissimo furioso; este retorno no funciona Unicamente como reiteracion del material
inicial, sino como una intensificacion de este. EI cambio de registro y dinamica amplifica
su caracter, otorgandole un peso sonoro mayor y una cualidad casi declamatoria, como si
el discurso se afirmara con rotundidad. En el centro de la seccidn se produce un cambio
significativo de tempo, dindmica y timbre: aparece un lentamente en pianissimo que
introduce un motivo nuevo en armonicos artificiales, el cual no vuelve a presentarse a lo
largo de la obra. Este pasaje genera un contraste expresivo muy marcado, adoptando un
caracter subitamente enigmatico y distante; sin embargo, esta atmosfera se disuelve de
manera inmediata, dando paso a la reaparicién del motivo principal, como si no se hubiera

producido ninguna interrupcion.
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Figura 30: Lentamente de la primera seccion

De este modo, tras este breve paréntesis, se retoma el tempo inicial y se reexpone
la frase inicial, pero con la diferencia de que los motivos A2 y A3 aparecen ahora
invertidos y la cabeza del motivo A no resuelve en la nota esperada (re), sino un semitono
por debajo, (do sostenido), lo que introduce un nuevo matiz irdnico al “engafiar” al oyente
al evitar la resolucion esperada. A partir de este punto y hasta el final de la seccion, el
motivo A reaparece en varias ocasiones, ahora ampliado mediante una prolongacion o
desarrollo y sometido a un tratamiento arménico mas elaborado. No obstante, sus
sucesivas apariciones se presentan cada vez mas fragmentadas, dando lugar a un proceso
de disgregacion progresiva del material, con intervenciones cada vez mas breves e
interrumpidas. Resulta especialmente significativa la indicacion de pizzicato rubatissimo,
poco habitual, que pone de manifiesto una intencién expresiva muy concreta por parte del
compositor, sugiriendo una ejecucion libre y de marcado caracter teatral. Finalmente, la

seccidn se cierra con la reaparicion del motivo A2.

En esta seccidn puede observarse ya uno de los principales recursos expresivos de
la obra: la continua fragmentacion del discurso violinistico mediante la alternancia
inmediata de diferentes técnicas de ejecucion. El paso constante entre pizzicato, arco y
sul ponticello no responde Unicamente a una blsqueda timbrica, sino que provoca una
sensacion de discontinuidad deliberada que refuerza el caracter imprevisible, teatral e
incluso caricaturesco de la pieza. La escritura obliga al intérprete a modificar
constantemente el gesto corporal y la produccion del sonido en intervalos muy breves de
tiempo, generando una inestabilidad que no solo es técnica, sino también escénica. En
este sentido, el cambio técnico funciona como un elemento dramatico y comico dentro

del discurso musical.

Uno de los aspectos mas interesantes de esta primera seccion es el uso de

contrastes extremadamente exagerados como recurso generador de humor. Un ejemplo
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muy claro aparece con la primera exposicion del motivo A en fortissimo y furioso, donde
el caracter agresivo y la violencia del ataque alcanzan un punto casi absurdo por su
intensidad y brusquedad. Inmediatamente después, la musica se interrumpe de forma
repentina para dar paso al episodio Lentamente en pianississimo (ppp). El contraste
resulta tan extremo y sucede en un espacio temporal tan reducido que produce una
sensacion cercana a la broma escénica. No se trata Unicamente de un contraste dinamico,
sino de una ruptura total del gesto musical y corporal. La tension acumulada desaparece

de manera sUbita y deja al oyente en una situacién de suspension e incertidumbre.

Desde el punto de vista interpretativo, considero que este aspecto es fundamental
para que el caracter irénico de la obra funcione realmente en escena. El intérprete debe
exagerar conscientemente estos cambios de caracter, dejando espacio y suspension entre
las distintas secciones y evitando una continuidad demasiado “natural” del discurso. Si
los contrastes no se proyectan de forma clara y teatral, la obra pierde parte de su
dimension humoristica y su apariencia de “broma”. Otro momento especialmente
significativo aparece en los pizzicati indicados en rubatissimo, que desembocan en un re
final completamente suspensivo. La musica parece detenerse momentaneamente sin
ofrecer una direccion clara, generando una sensacion de incertidumbre casi cémica. Sin
embargo, tras esta suspension reaparece de forma inesperada el motivo A, esta vez
presentado armonicamente mediante un acorde cuya quinta aparece aumentada (sol-si-
mib/re#). La alteracion de este intervalo introduce un efecto de deformacion irénica del
material anterior, como si Turina exagerase 0 “retorciese” deliberadamente el motivo. La
utilizacion de la quinta aumentada contribuye asi a intensificar el caracter inestable y
parddico del pasaje. La propia cola o desarrollo del motivo posee también una dimension
claramente irénica. La aceleracion progresiva del ritmo genera una sensacién de
precipitacion o atropello, como si el discurso perdiese momentaneamente el control. Esta
escritura produce un efecto gestual muy evidente en la interpretacion, ya que obliga al
violinista a una ejecucion fisicamente inestable y extremadamente reactiva. Esto se
mezcla con las apariciones del motivo A en pianissimo y también es un elemento
humoristico. El uso del ponticello significativo. Turina no lo emplea aqui como un simple
recurso impresionista de color timbrico, sino como una auténtica deformacion del sonido
violinistico tradicional. Su aparicion entre dinamicas violentas, ataques abruptos y

cambios extremos de caracter produce un efecto casi grotesco, intensificando la sensacién
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de caricatura sonora. El timbre deja asi de ser un elemento puramente ornamental para

convertirse en un recurso dramatico con una fuerte dimension expresiva e ironica.

Todo ello convierte la interpretacion de Violin Joke en una experiencia
profundamente teatral. La obra exige una implicacidn escénica especialmente intensa por
parte del intérprete, ya que muchos de los contrastes presentes en la partitura solo
adquieren pleno sentido a través de su proyeccion corporal y gestual. Indicaciones como
furioso, rubatiss. o Lentamente no afectan Unicamente al tempo o al caracter sonoro, sino
también a la actitud fisica y visual del violinista en escena. La ejecucion se transforma asi
en una auténtica dramatizacion del discurso musical. Aunque en esta primera seccion
todavia no aparece de forma explicita la cita mas reconocible de Paganini, si puede
percibirse ya la presencia del imaginario del virtuoso romantico. Los extremos dindmicos,
la velocidad, la teatralidad gestual y la exageracion técnica remiten claramente al modelo
del violinista virtuoso asociado al siglo XIX. Sin embargo, Turina no reproduce este
modelo de forma nostalgica, sino que lo reinterpreta desde una perspectiva
contemporanea e ironica. La escritura parece exagerar deliberadamente ciertos rasgos del
virtuosismo romantico hasta rozar en ocasiones lo caricaturesco, estableciendo asi un

dialogo critico y humoristico con la tradicion violinistica.

En cierta medida, esta seccion funciona de manera similar al tema del Capricho
n.° 24 de Paganini, ya que el motivo A actGa como un elemento generador que reaparece
de forma recurrente a lo largo de gran parte de la obra. Su presencia constante en distintas
secciones contribuye a dotar de unidad al discurso musical y convierte este motivo en

uno de los principales ejes estructurales de la pieza.

Segunda seccion

La segunda seccion conserva el mismo tempo que la anterior y se encuentra
separada de ella Unicamente por un silencio de corchea, lo que sugiere la intencién del
compositor de establecer una continuidad fluida entre ambas. Asimismo, la indicacion
scherzando aporta un caracter agil y vivaz, casi nervioso, generando una sensacion de
movimiento precipitado. En este contexto, confluyen los motivos B y B2, que se

entrelazan contribuyendo a la riqueza discursiva del pasaje.

Desde el punto de vista melédico, se puede establecer un paralelismo con la

segunda repeticién de la variacién 1 del Capricho de Paganini, cuya linea presenta un
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perfil descendente seguido de un posterior ascenso, configurando asi un contorno
claramente ondulante. Este tipo de disefio melddico refuerza la sensacion de inestabilidad

y dinamismo que caracteriza la seccion.

Figura 31: Material de la Variacion I del Figura 32: Material de la segunda seccién de Violin
Capricho n.° 24 de Paganini Joke

El motivo B procede del material de la Variacion | de Paganini, ya que retoma su
configuracion ritmica basada en tresillos y, al igual que en el modelo original, se articula
a partir de un gesto de caracter descendente. Por su parte, el motivo B2 se construye a
partir de un proceso de aceleracion en sentido ascendente, que posteriormente es
desarrollado y reexpuesto en direccion descendente. Este material se caracteriza, ademas,
por un progresivo proceso de densificacion ritmica, en el que se produce una
superposicion entre los tresillos y los seisillos, generando una textura cada vez mas

comprimida y tensa.

Esta seccion intensifica de manera notable el componente teatral presente a lo
largo de toda la obra. La escritura se construye a partir de gestos extremadamente breves
y contrastantes, en los que los cambios repentinos de dindmica, articulacion y caracter
impiden cualquier sensacién de estabilidad o continuidad. De este modo, la musica
adquiere una cualidad casi escénica, como si el violin reaccionara constantemente de
forma exagerada e imprevisible. Desde el punto de vista interpretativo, el pasaje exige
una modificacion continua del gesto instrumental. El intérprete debe alternar de manera
inmediata ataques enérgicos con dinamicas sUbitamente contenidas, asi como pasar de
lineas de gran tensién a figuras mas ligeras y fragmentadas. Esta inestabilidad afecta
directamente a la distribucion del arco, a la velocidad del movimiento y a la propia
corporalidad del violinista, convirtiendo la ejecucion en un elemento visual de gran
importancia dentro de la obra. Asimismo, la acumulacion de crescendi muy breves,
silencios repentinos y bruscos contrastes dindmicos produce una sensacion de
exageracion deliberada. En determinados momentos, la escritura parece llevar ciertos
recursos tradicionales del virtuosismo violinistico hasta un limite casi caricaturesco,

reforzando asi el caracter ironico sugerido por el propio titulo de la obra. Aunque el

42



material continda remitiendo al imaginario virtuosistico asociado a Niccold Paganini,
José Luis Turina no busca reproducir literalmente ese modelo, sino reinterpretarlo desde
una perspectiva contemporanea y claramente teatral. El virtuosismo deja asi de funcionar
Unicamente como demostracion técnica para convertirse también en un recurso expresivo
y dramatico, donde la exageracion gestual y la ruptura constante de expectativas
adquieren un papel fundamental.

Tercera seccion

Aqui aparece por primera vez el motivo C, que tiene su origen en la variacion 2
del Capricho de Paganini. En esta variacion el violinista debe alternar con gran rapidez
entre la cuerda la (o mi) al aire y las notas digitadas en la cuerda mas cercana, lo cual
resulta especialmente desafiante para el intérprete debido a los constantes y precisos
cambios de cuerda. Como elemento claramente burlesco, lo que hace Turina es que
elimina los cambios de cuerda y construye una melodia basada en sucesiones de tonos y
semitonos muy proximos manteniendo siempre la presencia de una cuerda al aire sonando
simultdneamente. Esto una vez mas nos reafirma la intencién humoristica del compositor
ya que genera la sensacion de alguien que intenta tocar la variacion evitando los cambios

de cuerda, como si no dispusiera de la técnica necesaria para ejecutarlos correctamente.

Vuelven a aparecer motivos de las dos secciones anteriores, pero con ligeras
variaciones. La cabeza del motivo A incorpora ahora una indicacion de sforzato, lo que
refuerza un elemento ya conocido y acentla su presencia dentro del discurso. Por su parte,
el motivo A2 se presenta en sul ponticello, mientras que A3 aparece ampliado
melddicamente, dejando de ser una mera formula de tres notas, aunque conserva como

rasgo identificativo la presencia del intervalo de quinta disminuida.
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Figura 33: motivo A3 en la tercera

seccion

La alternancia entre el sonido ordinario y el paso rapido a sul ponticello genera
una notable inestabilidad timbrica, que se traduce en un caracter cambiante e

impredecible. Este contraste puede interpretarse como la coexistencia de dos “personajes”

43



sonoros diferenciados, cuya interaccion contribuye a la creacion de una atmdsfera
inquietante. En cuanto al motivo C2, este se configura a partir de notas trinadas con
acento, indicacion de sforzato y un crescendo progresivo. El resultado es un gesto de gran
tension expresiva, de caracter casi desgarrador, que puede evocar el grito extremo de una

voz humana y sugiere una intencionalidad de incomodidad o aspereza en la escucha.

A continuacion, el motivo C no aparece variado, sino superpuesto. Este
procedimiento genera un aumento de la densidad textural y una sensacién de
acumulacion, en la que el material se presenta de forma fragmentada dentro de la

superposicion antes de reaparecer de manera mas completa.

Figura 34: motivo C superpuesto

Cuarta seccion: Molto moderato (J =54)

La seccion Molto moderato introduce un cambio significativo de caracter con
respecto a las secciones anteriores. La indicacion de un tempo mas contenido, junto con
el uso de la sordina (con sord.), genera una atmosfera mas introspectiva y velada, en claro

contraste con la energia ritmica que habia predominado anteriormente.

Desde el punto de vista del material, se desarrolla un discurso mas lineal y
cantabile, construido a partir de células melddicas que evolucionan de forma progresiva.
A diferencia de las secciones anteriores, el virtuosismo no se manifiesta aqui a través de
la brillantez técnica, sino mediante el control del sonido y la continuidad del fraseo. El
material de esta seccidn se articula principalmente en torno al motivo D, derivado de la
variacion 3 de Paganini. Este motivo es reelaborado por Turina dentro de un contexto mas
expresivo, conservando ciertos rasgos de su perfil original como son el ritmo y la melodia
por octavas. Junto a él, aparece un motivo basado en escalas cromaticas por grados
conjuntos, que contribuye a la cohesidn del discurso y a su caracter fluido. Este motivo
puede entenderse como un desarrollo de D1. Asimismo, el uso frecuente de movimientos
conjuntos y del cromatismo genera una cierta inestabilidad armonica, que refuerza la

dimension expresiva de la seccion. En el plano dindmico, la escritura se mantiene
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mayoritariamente en un registro contenido, favoreciendo una sonoridad intima, aunque

con ligeros crescendi que aportan direccion y tension al desarrollo musical.

Iu- & q‘:*-i.
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Figura 35: desarrollo del motivo D

En conjunto, esta seccién funciona como un momento de suspensién y contraste
dentro de la obra, en el que el componente lirico y expresivo adquiere protagonismo frente
al caracter burlesco y virtuosistico dominante en otras partes. La seccion concluye con la
aparicion del motivo D en pianissimo, presentado en sul ponticello. Este tratamiento
timbrico y dinamico, unido a la indicacion de poco stringendo y al crescendo progresivo,
configura un cierre de caracter transicional mas que conclusivo. En lugar de resolver la
tension acumulada, este pasaje la mantiene en suspension y la proyecta hacia adelante.
De este modo, el final de la seccion no actia como punto de reposo, sino como un umbral
que prepara la reentrada del motivo A. No obstante, dicha reexposicion debe entenderse
ya como perteneciente a la quinta seccion, lo que refuerza la funcion de este cierre como

elemento de articulacién formal y de continuidad discursiva entre secciones.

Desde el punto de vista interpretativo, el sul ponticello en dinamica de pianissimo
obliga al violinista a trabajar sobre un sonido extremadamente inestable y delicado. Esta
fragilidad timbrica contrasta de manera ironica con el caracter brillante y espectacular

asociado al modelo paganiniano, reforzando asi la dimensién humoristica de la obra.

Resulta especialmente significativo que José Luis Turina presente este motivo en
sul ponticello y pianissimo, ya que en el modelo original de Niccolo Paganini el pasaje
posee un fuerte componente de exhibicion virtuosa debido a la escritura en octavas y al
uso del registro agudo, recursos de gran dificultad técnica para el violinista. Turina parece
deformar deliberadamente ese efecto espectacular mediante una sonoridad fragil e
inestable, despojando al motivo de su brillantez original y transformandolo en un gesto

de caréacter irénico y casi caricaturesco.
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Quinta seccion Tempo | (J =108)

Desde el retorno al Tempo | hasta la doble barra, se desarrolla una seccién en la
que Turina retoma un caracter mas dinamico y manteniendo la ldgica de transformacién
del material paganiniano presente a lo largo de la obra. La seccion se abre con una nueva
irrupcion del motivo A, presentado en fortissimo furioso, lo que le confiere un marcado
protagonismo desde el inicio. Sin embargo, mas alla de su energia expresiva inmediata,
la importancia de este motivo reside en su funcion dentro de la estructura global de la
obra. Su reiterada aparicion a lo largo de la obra —en contextos diversos y, en ocasiones,
sin una conexion lineal evidente— hace que se perciba como un elemento recurrente de
referencia. De este modo, el motivo A se configura como el principal hilo conductor de
la pieza: su constante reaparicion permite al oyente establecer vinculos internos,
aportando cohesion a un lenguaje caracterizado por la fragmentacion y la variabilidad del

material.

El motivo principal de este pasaje (motivo E) procede de la variacion 1V del
Capricho de Niccolo Paganini, reconocible por su construccion a partir de gestos
descendentes de caracter cromatico. No obstante, José Luis Turina no se limita a realizar
una cita literal del modelo original, sino que introduce modificaciones significativas en
el motivo. Entre ellas destaca la omision de la primera semicorchea, sustituida por un
silencio de semicorchea, recurso que altera la percepcion ritmica y produce un efecto de
desplazamiento acentual. Esta modificacion genera una sensacion de inestabilidad y

contribuye a reforzar el caracter irénico y burlesco caracteristico de la obra.

Asimismo, Turina desarrolla este motivo cromatico mediante procedimientos de
inversion y variacion secuencial. En algunos casos aparece expuesto de forma integra,
mientras que en otros se reduce a células de tan solo tres notas. Otra transformacion
relevante se observa en el tratamiento melddico: mientras Niccolo Paganini emplea un
cromatismo lineal basado principalmente en el movimiento por semitonos y en patrones
secuenciales regulares, Turina incorpora también intervalos de tercera y cuarta,
generando una escritura mas variada desde el punto de vista dindmico y gestual. Aunque
Turina parte claramente del modelo virtuosistico de Paganini, reelabora dicho material a
través de una escritura mas contrastante en los planos dinamico, timbrico e intervalico.

Frente al cromatismo lineal y la regularidad secuencial presentes en el original, introduce
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mayores cambios de registro, intervalos mas amplios y recursos timbricos como el
ponticello, ampliando asi las posibilidades expresivas del pasaje. Del mismo modo,
mientras que en Paganini la escritura se articula como una linea continua de semicorcheas
cromaticas, en Turina esta continuidad se ve constantemente interrumpida mediante
cambios de dindmica y articulacién. A ello se afiade una ruptura de la simetria secuencial
caracteristica del modelo paganiniano: frente a la repeticion regular de patrones en
Paganini, Turina modifica continuamente la direccion melddica, las dindmicas y la
amplitud intervalica, generando una mayor sensacion de inestabilidad y variedad

expresiva.

Hablando en términos dinamicos esta seccion se mueve en un rango muy
contenido, salvo en las intervenciones del motivo A. En el motivo E, el punto de maxima
tension coincide tanto con el registro méas grave del motivo como con su mayor intensidad
dindmica. La escala cromatica descendente del motivo se dirige progresivamente hacia

ese punto culminante y, una vez alcanzado, inicia nuevamente un movimiento ascendente.
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Figura 36: quinta seccion de Violin Joke Figura 37: variacion IV del Capricho de

Paganini

El otro material que aparece en esta seccion se presenta en sul ponticello y
desarrolla un movimiento secuencial basado en quintas paralelas ascendentes, que
conducen progresivamente hacia un punto culminante (mi agudo). Este pasaje funciona
como una breve transicion de caracter acumulativo, que intensifica la tension hasta
desembocar nuevamente en la reaparicion de la cabeza del motivo A, restableciendo asi

el material tematico principal.
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Figura 38: Material secuencial
de la quinta seccién

Figura 39: Material secuencial
de la quinta seccién
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Desde la reaparicion del motivo A hasta el final de la seccion, el material se
construye a partir del motivo E transportado una segunda mayor descendente. A lo largo
del pasaje, el motivo mantiene su perfil cromético descendente, aunque aparece sometido
a pequefias modificaciones intervalicas y ritmicas. Asimismo, la escritura alterna
diferentes niveles dindmicos y combina el movimiento lineal con breves saltos
intervalicos, especialmente de tercera, alejandose parcialmente de la regularidad
secuencial presente en el modelo de Niccolo Paganini.

Uno de los principales elementos comicos de esta seccion es la repentina irrupcion
del motivo A en fortissimo furioso dentro de un contexto dominado principalmente por
el desarrollo del motivo E. La aparicion tan abrupta y desproporcionada de este material
produce un efecto casi excesivo, como si el motivo irrumpiera de manera violenta en un
espacio donde no deberia tener un protagonismo tan marcado. Precisamente esta
exageracion contribuye al caracter ironico y teatral del fragmento. Desde el punto de vista
interpretativo, resulta fundamental que el violinista enfatice al maximo estos contrastes.
El fortissimo furioso no deberia entenderse unicamente como una indicacion dinamica,
sino como un gesto deliberadamente exagerado y casi grotesco. En este sentido, incluso
una cierta aspereza o saturacion del sonido puede resultar expresivamente adecuada, ya
que contribuye a reforzar el efecto caricaturesco y la sensacion de desmesura que parecen

buscarse en este momento de la obra.

Sexta seccién

Tras la doble barra, se inicia una nueva seccion caracterizada por la aparicion de
un patrén ritmico en cinquillo, que introduce un cambio inmediato en la articulacion del
discurso. Este nuevo motivo (F) aporta una mayor densidad ritmica y genera una
sensacion de impulso continuo, en contraste con la organizaciébn mas regular de los

pasajes anteriores. EI motivo F se divide en dos células diferenciadas, F1 y F2.

El material que se desarrolla a partir de este punto, incluido el motivo de cinquillo
y sus posteriores transformaciones, puede ponerse en relacion con la Variacion V del
Capricho n.° 24 de Paganini. Si bien no se trata de una cita literal, se percibe una afinidad
en la organizacién del material, especialmente en la articulacién de dos planos
diferenciados: uno en la tesitura media y otro en la cuerda de sol, que introduce un registro

mas grave y oscuro. No obstante, mas que en un elemento aislado —como la presencia
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del sol grave—, la relacion con el modelo de Paganini se sustenta en un planteamiento
textural y gestual similar, basado en el contraste y la interaccion entre registros. Turina
reinterpreta este posible referente mediante procedimientos de fragmentacion y
recontextualizacion del motivo, integrandolo en un discurso mas libre y menos
dependiente de una estructura de variacion cerrada. La escritura resultante combina
pasajes de gran virtuosismo con otros de caracter mas transicional, en los que el motivo
se diluye, se disgrega o se transforma como es el caso de el motivo F2 que aparece
invertido en varias ocasiones. Este tratamiento contribuye a una notable variedad interna,
al tiempo que mantiene una coherencia subyacente gracias a la persistencia de ciertos
rasgos reconocibles del material original. El material del motivo F1 reaparece
posteriormente sometido a un proceso de desarrollo en forma de progresion, articulado
mediante una sucesion de cinquillos. Sin embargo, la reiterada aparicion de la cuerda mi
al aire, ubicada sistematicamente en la sexta posicion de cada grupo de cinco notas,
genera una acentuacion perceptiva no coincidente con la métrica escrita. Este
desplazamiento acentual produce una ambigiiedad ritmica, ya que el oyente tiende a
reorganizar el flujo en agrupaciones de seis, como si se tratase de seisillos. Se genera asi
una disociacion entre la notacion y la acentuacion real del discurso. Este recurso puede
interpretarse ademas en clave expresiva, en consonancia con el caracter de la obra (Violin
Joke): la “falsa” percepcion de seisillos frente a los cinquillos escritos introduce un
elemento de juego y ambigliedad, cercano a lo humoristico, al provocar una expectativa
ritmica que no se corresponde con la realidad de la escritura. De este modo, Turina explota

la friccidn entre lo escrito y lo percibido como un mecanismo de ironia musical.
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Figura 41: fragmento de cinquillos de la sexta seccidn

Desde el punto de vista expresivo, el uso del cinquillo introduce una cierta tension
ritmica que, junto con las indicaciones dindmicas y los cambios de articulacion,
intensifica el caracter inestable y cambiante del pasaje. Esta inestabilidad actia como
elemento de transicion hacia el Adagio, donde el discurso experimentard una nueva

transformacién hacia un lenguaje mas lirico y contenido.

Séptima seccion Adagio (J =48)
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La seccion que comienza en el Adagio introduce un cambio radical de carécter,
tanto en el plano sonoro como en el discursivo. Desde su inicio, la presencia de arménicos
artificiales sitta al oyente en un &mbito timbrico completamente distinto, generando una
sonoridad fragil, misteriosa y etérea, alejada del virtuosismo mas explicito de las

secciones anteriores.

La escritura de este pasaje presenta un caracter especialmente libre, con una
sensacion de improvisacion. Esta impresion no proviene Unicamente de la flexibilidad
ritmica, sino también de la propia organizacion del material, que parece desplegarse de
manera no estrictamente direccional, como si surgiera en tiempo real. La ausencia de una
pulsacién claramente perceptible, junto con la fragmentacion del discurso y la alternancia
de gestos breves, contribuye a diluir la regularidad metrica y a reforzar la idea de
espontaneidad. Dentro de esta seccion pueden distinguirse dos personajes claramente
diferenciados desde el punto de vista timbrico y gestual. Por un lado, el discurso basado
en armonicos artificiales (motivo G), que aporta un caracter evanescente y casi inmaterial
y por otro, el material indicado sul tasto (motivo G2) de sonoridad mas velada y opaca,
que lejos de introducir un nuevo impulso, aporta un caracter dubitativo y aun mas
contenido. La seccion se divide en cuatro frases que tiene la misma estructura de G + G2

y cada vez son mas largas.
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Figura 42 : extracto de la séptima seccion

En conjunto, esta seccion funciona como un espacio de suspension dentro de la
obra, en el que el elemento timbrico y la exploracion del sonido adquieren un papel
protagonista, consolidando el contraste con las secciones de mayor carga ritmica y

virtuosistica.

Octava seccién Tempo | (J =108)
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En esta seccion confluyen el motivo A y el motivo H, este Gltimo derivado
directamente del material de tresillos de la variacion 7 del Capricho. La escritura presenta
un marcado carécter reiterativo desde el punto de vista ritmico, ya que la figuracion de
tresillos se mantiene de forma practicamente ininterrumpida a lo largo de todo el pasaje,
cesando Unicamente en los momentos en los que reaparece el motivo A. La cabeza del
motivo A aparece ahora siempre en pizzicato arpegiado. EI motivo H desempefia aqui
una funcion articuladora, actuando como elemento de enlace entre las sucesivas
intervenciones del motivo A. Si bien en un inicio podia entenderse simplemente como
material de transicién o enlace, su insistente recurrencia y su identidad reconocible
estrechamente vinculada al modelo de la variacion 7 justifican su consideracién como un
motivo auténomo dentro del discurso, de ahi su designacién especifica. EI motivo H esta
construido a partir de una célula de tres notas: parte de una nota inicial, seguida de otra
situada a distancia de segunda (un semitono o un tono por encima) y finaliza regresando
a la nota inicial. De este modo, se configura el gesto breve y caracteristico que utiliza

Paganini.

A lo largo del pasaje, Turina desarrolla este motivo de forma sistematica,
sometiéndolo a distintas transformaciones, incluyendo su inversion y retrogradacion, lo
que amplia sus posibilidades expresivas sin perder su identidad estructural. EI motivo H2,
por su parte, aparece de manera recurrente como elemento de cierre de las frases,
funcionando como articulacion cadencial entre las distintas apariciones del motivo H y

preparando la reaparicion de la cabeza del motivo A.
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= e . Figura 43: Motivo H2 basado en alturas pertenecientes a do
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Si observamos la primera frase de esta seccidn, con una duracion de ocho negras
y una estructura interna simétrica de 4 negras + 4 negras, se aprecia que la primera nota
de cada grupo de tresillos coincide con las cuerdas al aire del violin. Estas aparecen de
forma progresiva: primero mi seguida de la, sol y finalmente re. Esta disposicion genera
una trayectoria en forma de arco o “U”, ya que la frase se inicia en la cuerda mas aguda,

desciende hasta la mas grave y concluye en una cuerda intermedia.

Desde el punto de vista interpretativo, la reiteracion casi constante del patron de
tresillos adquiere una especial relevancia. Lejos de funcionar Unicamente como un
elemento de continuidad ritmica, este gesto reiterativo puede entenderse como la
manifestacion de una idea obsesiva, un mecanismo que se repite de manera persistente y
que parece escapar al control del propio discurso. Esta cualidad obsesiva no solo genera
una tension interna constante, sino que también produce una cierta sensacion de
estancamiento o circularidad, como si la musica quedara atrapada en un bucle del que
solo logra salir momentaneamente a través de la irrupcion del motivo A. De este modo,
la relacion entre ambos motivos trasciende lo meramente formal: el motivo A actia como
elemento de contraste y de apertura, interrumpiendo la inercia del motivo H vy
reintroduciendo direccion en el discurso musical. Sin embargo, estas irrupciones no
logran anular completamente la presencia del motivo de tresillos, porque a partir del
climax (pentagrama 7) el motivo A no vuelve a aparecer, permitiendo la plena
consolidacion del motivo H como elemento dominante. El caracter obsesivo del motivo
H cobra una especial relevancia al ponerse en relacion con el propio titulo de la obra,
Violin Joke. Més alla de una lectura superficial como algo ligero o humoristico, la idea
de “broma” aqui parece desplazarse hacia un terreno mas ambiguo, cercano a lo irénico
e incluso a lo inquietante. La reiteracion constante del patron de tresillos, llevada casi
hasta la saturacion, puede entenderse como una especie de “chiste musical” que, por
repeticion excesiva, termina perdiendo su gracia inicial. En lugar de resultar ingenioso o
sorprendente, ese gesto acaba volviéndose previsible, casi mecanico, adquiriendo un

matiz sarcastico.

La seccion termina con una progresién cromatica del motivo H en forma
ascendente gque se desvanece progresivamente en un decrescendo finalizando en un sol

armonico.

Novena seccidon Poco meno
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Esta seccion se divide en tres frases, cada una de ellas construida a partir de la
sucesion de los motivos I, Jy K. La primera frase se inicia sobre las cuerdas al aire de sol
y re, articulando un gesto de anacrusa hacia la nota en la que resuelve (sol) estableciendo
asi un primer punto de apoyo. A partir de este modelo inicial, las dos frases siguientes se
organizan mediante un desplazamiento sistematico por quintas ascendentes: la segunda
frase se sitla una quinta por encima de la anterior, y la tercera repite este mismo
procedimiento. En cada nueva frase, ademas de estar una quinta por encima de la anterior
los motivos son cada vez mas largos y elaborados arménicamente, lo que lleva consigo
también mayor tension progresivamente. Este encadenamiento por quintas no solo
articula la seccion desde el punto de vista arménico, sino que también refuerza una
direccionalidad ascendente que intensifica ademas la tension. Se produce asi, un
crecimiento progresivo en la extension de las frases, siendo la tercera la mas amplia. Este
aumento de la duracion, unido al desplazamiento por quintas y a la reiteracion del
esquema motivico, provoca una sensacion de intensificacion gradual, de modo que la

tercera frase se percibe como el punto de mayor densidad y tension dentro del pasaje.
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Entre la segunda vy la tercera frase aparece un motivo nuevo e independiente que
actGa como enlace entre las dos frases y que sera el motivo principal de la siguiente
seccion. ElI motivo | presenta cierta similitud con el material de la variacion 8 del
Capricho de Paganini. Esta relacion se aprecia en el uso de dobles cuerdas en un ritmo
de corcheas, lo que establece un paralelismo técnico y de escritura entre ambos pasajes.
En el manuscrito Paganini escribe las corcheas ligadas de dos en dos compases, pero
tradicionalmente se suele ejecutar todas abajo. Este procedimiento adquiere un caracter
claramente burlesco, ya que Turina parece caricaturizar el ideal del violinista virtuoso

decimononico. La insistencia en una articulacion integramente en arco abajo exagera

53



deliberadamente el gesto técnico y el efecto de brillantez asociado tradicionalmente al

virtuosismo romantico, generando asi un resultado de cierta teatralidad e ironia.
Décima seccion

La décima seccién se divide en tres microsecciones. La primera microseccion se
compone de los motivos L, M y N. Los dos primeros presentan un material caracterizado
por el uso de sincopas y células de cuatro semicorcheas. La diferenciacién entre los
motivos L y M responde no solo a cuestiones melddicas o ritmicas, ya que ambos
comparten elementos como las sincopas y el uso de semicorcheas, sino también a aspectos
timbricos y dinamicos. Mientras que el motivo L aparece en poco forte, el motivo M se
presenta en piano y en pizzicato, generando un contraste suficientemente significativo
como para considerarlos entidades independientes. La sucesion constante entre ambos
motivos, unida al contraste entre arco y pizzicato, asi como entre dindmicas fuertes y
suaves, sugiere una oposicion de caracter casi teatral, como si se tratara de dos personajes
diferenciados que dialogan de forma insistente y obsesiva. Esta dualidad puede
interpretarse como una representacion de dos facetas contrapuestas dentro de una misma
personalidad. La idea se refuerza especialmente por el hecho de que el motivo L se
proyecta mediante un crescendo, mientras que el motivo M irrumpe sUbitamente en
piano, interrumpiendo la continuidad del discurso. Finalmente, el motivo L termina
imponiéndose, y la seccién concluye con la aparicion por primera vez del motivo N,

construido mediante un crescendo que desemboca en un sforzatissimo.

Poco meno

El poco meno puede interpretarse como un breve paréntesis dentro de la seccion
n.° 9. Nos encontramos con un material que habia aparecido ya en la en la seccion n.° 6,
que son las semicorcheas en pizzicato ordinario y la corchea en pizzicato de mano

izquierda.
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Figura 49: Material de la seccién n.°6 Figura 50: Inicio del Poco meno

Por primera vez en toda la obra nos encontramos con una textura de melodia acompafada.
El elemento principal aqui es el uso de pizzicati, tanto ordinarios como de mano izquierda.
Se trata de una melodia ejecutada en pizzicato, acompafiada a su vez por pizzicati de mano
izquierda, lo que genera un efecto timbrico particular y distintivo dentro del contexto
general de la pieza. Este pizzicato de mano izquierda se relaciona directamente con la

variacion n.° 9 del Capricho de Paganini.

La tercera microseccion vuelve a construirse a partir de los motivos L, My N. En
el inicio de la seccion predominaba un esquema reiterativo basado en la alternancia
regular de los motivos, siguiendo una sucesion del tipo L + M, L + M. Sin embargo, en
esta tercera microseccion el procedimiento se desarrolla y complejiza. En primer lugar,
aparece el motivo L, que seguidamente reaparece transportado una quinta ascendente. A
continuacion, la cabeza del motivo se superpone dos veces Y, posteriormente, se expone
el motivo L completo seguido de un grupo adicional de cuatro semicorcheas. EI motivo
M también experimenta un proceso de ampliacién y desarrollo, incorporando nuevo
material y apareciendo superpuesto al discurso anterior, de manera que un motivo
comienza antes de que el otro haya concluido completamente. Esta acumulacion
progresiva de elementos incrementa la sensacion de saturacion y tension del pasaje. La
seccidn concluye, al igual que la primera microseccion, con el motivo N, una quinta por
encima; no obstante, en esta ocasion se afiade un grupo suplementario de seisillos,
intensificando todavia mas el impulso conclusivo. De este modo, la tercera microseccion
puede entenderse como una expansion de la primera: conserva el mismo esquema
estructural y motivico, pero el material aparece desarrollado, ampliado y superpuesto,
generando una mayor densidad musical y una sensacion de crecimiento acumulativo del

discurso.

Undécima seccion Molto sostenuto (J =62)

Llegamos ahora a una seccion de caracter lirico, un elemento que no habia
aparecido hasta este momento en la obra. Esta seccion presenta una textura monddica
construida a partir de una Unica linea melddica sin acompafiamiento. Consiste en una
Gnica melodia que puede escribirse en poco mas de una octava, pero sometida a un

tratamiento instrumental que le hace recorrer una tesitura de tres octavas y una cuarta (de
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sol grave a do sobreagudo), cambiando continuamente de registro. Este tratamiento
genera, por un lado, una gran expresividad y, por otro, una notable tension derivada de
los continuos desplazamientos hacia registros extremos sin apenas transicion entre ellos.
Todo ello hace que la inicial sencillez de la linea melddica original acabe teniendo una
gran complejidad aparente. En la melodia original predomina el desplazamiento por
movimientos conjuntos de semitonos y tonos y se caracteriza por ser un gran gesto
descendente y se mueve principalmente por distancias de tono y semitono. El Unico
movimiento de mas de un tono o un semitono es la cuarta que hay en una cadencia

auténtica que cierra la primera semifrase.

José Luis Turina utiliza este mismo procedimiento al final de sus Variaciones y
tema (sobre el tema con variaciones “4#h, vous dirai je maman”, de W.A Mozart), en cuya
ultima seccion (el tema propiamente dicho) la melodia popular que en Espafia conocemos

como “Campanitas del lugar” aparece deformada con un continuo cambio de registro.
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Figura 51: Fragmento de Variaciones y tema (sobre el tema con variaciones “”4h, vous dirai je
maman!”, de W.A Mozart).

Desde el punto de vista interpretativo, la expresividad de esta seccion no
depende tanto de la complejidad de la linea melddica como del tratamiento instrumental
al que es sometida. Los continuos cambios de registro obligan al intérprete a modificar
constantemente la proyeccidn sonora, el peso del arco y la calidad timbrica, haciendo que
una melodia aparentemente sencilla adquiera una gran intensidad expresiva. Asimismo,
la continua alternancia entre registros graves y agudos impide la estabilizacién timbrica
de la linea, por lo que el intérprete debe mantener constantemente la claridad y
continuidad de la melodia original pese a los bruscos desplazamientos de tesitura y a la

fragmentacién producida por los cambios de octava.

56



Ultima seccion. Tempo | (@ =108)

Se trata de una recapitulacion del material expuesto en la primera seccion, aunque
sometido ahora a un proceso de transformacion y fragmentacion mucho mas evidente. La
seccion comienza con la reaparicion del motivo A, si bien con una modificacion
significativa en el tratamiento dindmico: las dos ultimas notas del motivo, articuladas en
pizzicato, (sol-lab) que anteriormente aparecian en piano, pasan ahora a presentarse en
forte. Asimismo, el que previamente funcionaba como un simple sol en cuerda al aire se
reinterpreta aqui como la primera inversion de un acorde de Mib mayor, que resuelve
posteriormente en un acorde de Lab menor, configurando asi una cadencia perfecta que
refuerza la sensacion de cierre estructural del motivo. Resulta especialmente llamativo
que dicha resolucion tenga lugar en Lab menor, tonalidad muy alejada del contexto
inicial en Do mayor. Mientras que la primera aparicion del motivo A evitaba cualquier
sensacion de cierre funcional claro, aqui la musica si desemboca en una cadencia

plenamente afirmada, aunque en una tonalidad inesperada y distante.
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Figura 52: motivo A en la Gltima seccién

El motivo A2 también experimenta una transformacion relevante: si en su primera
aparicion comenzaba de forma anacrdsica, en esta reexposicion adopta un inicio tético,
situando la semicorchea directamente sobre el pulso de negra. Esta modificacion puede
interpretarse como una cierta clarificacion del discurso musical, que abandona parte de la
ambigledad ritmica inicial en favor de una articulacion mas definida. Aparece igualmente
el motivo del Lentamente de la primera seccion, aunque en esta ocasion sin indicacion
expresiva alguna, lo que sugiere una integracion mas natural de este material dentro del
discurso general de la obra. La Gltima seccién funciona asi como una recapitulacion
deformada de materiales anteriores. Desde el punto de vista interpretativo, la seccion
exige una ejecucion extremadamente reactiva y fisicamente inestable. Los continuos
cambios de técnica, dinamica y articulaciébn generan la impresion de un discurso
constantemente al borde de la desintegracién, como si el gesto violinistico perdiera

momentaneamente el control.
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El efecto humoristico ya no surge Unicamente de contrastes aislados, sino de la
acumulacion constante de recursos exagerados: irrupciones subitas, silencios inesperados,
ataques violentos y cambios timbricos extremos terminan generando una sensacion de
caricatura generalizada del propio discurso virtuoso. A medida que la seccion avanza, el
material parece fragmentarse progresivamente hasta perder gran parte de su continuidad
inicial. Las frases se vuelven cada vez mas breves e interrumpidas, produciendo una
sensacion de disolucién del discurso musical que refuerza el caracter irénico y

antirretorico del final de la obra.

El do# de los tres ultimos pulsos, realizado mediante glissando, adquiere un
marcado carécter teatral dentro del contexto de la obra, al generar un efecto sonoro
deliberadamente inestable a través del deslizamiento descendente del dedo sobre la
cuerda de re sin llegar a fijar una altura completamente definida. La obra concluye de
manera ciclica retomando el mismo sol en cuerda al aire y el pizzicato Bartdk con los que
se iniciaba, produciendo un cierre seco Yy teatral, mas cercano a un gesto caricaturesco
que a un final grandioso. Esto refuerza la sensacion de cierre estructural y el caracter

circular de la pieza.
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6. Conclusiones

El desarrollo de este Trabajo Fin de Grado ha permitido abordar Violin Joke de
José Luis Turina desde una perspectiva analitica e interpretativa, prestando atencion a la
forma en que el compositor trabaja y transforma el material procedente del Capricho n.°
24 de Niccolo Paganini. Este enfoque ha facilitado una comprension méas profunda de la
obra, tanto en su construccion interna como en su funcionamiento musical. El estudio ha
contribuido a situar a Joseé Luis Turina dentro del panorama de la musica espafiola
contemporanea, entendiendo su escritura como parte de un lenguaje compositivo propio
y relevante dentro del repertorio actual. A su vez, el analisis ha permitido reconocer los
distintos elementos derivados del material de Paganini y comprender los procedimientos

utilizados para su transformacion a lo largo de la obra.

Asimismo, la entrevista realizada al compositor mediante un formulario enviado
por correo electronico ha resultado de gran utilidad, ya que ha permitido aclarar
determinados aspectos de la obra y obtener una comprension mas precisa de sus
intenciones musicales, enriqueciendo asi el analisis realizado. Del mismo modo, durante
el estudio de la obra he podido familiarizarme con el lenguaje compositivo de José Luis
Turina, el cual desconocia antes de iniciar este trabajo, lo que ha supuesto un aprendizaje
significativo y una ampliaciéon de mi perspectiva sobre la mdsica contemporanea.
Ademas, este trabajo ha contribuido a mejorar mis capacidades de analisis musical, a
profundizar en la relacion entre estructura e interpretacion y a desarrollar una escucha

mas consciente y critica de los recursos compositivos.

En conjunto, el trabajo ha ofrecido una vision global de Violin Joke, integrando el
andlisis formal, la comprension del material musical y su proyeccion interpretativa, asi

como un crecimiento personal y académico en el &mbito del analisis musical.
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ANEXO |

A continuacidn, se adjunta la entrevista realizada al compositor José Luis Turina mediante
un cuestionario enviado por correo electrénico el dia 29 de abril de 2026, con el fin de
complementar y facilitar la comprension de algunos de los aspectos analiticos e
interpretativos desarrollados a lo largo de este trabajo.

CUESTIONARIO PARA EL TRABAJO DE FIN DE GRADO DE ALEJANDRO
GONZALVEZ RODRIGUEZ SOBRE VIOLIN JOKE

. ¢Como describirias el proceso compositivo en esta obra? ¢ Qué técnicas o recursos

considera fundamentales en su escritura?

Como sabes esta obra es una transcripcion para violin de una obra escrita para viola sola
y que lleva por titulo Viola Joke (lo que en espafiola conocemos por “chiste de violas”,
muy populares en la profesion). Fue escrito en 2017 a peticion de la violista Ana Maria
Alonso, quien me solicitdé una pieza para viola sola con destino a un CD integrado por
obras por compositores espafioles (Mario Carro, Carlos Peron, José M? Sanchez Verdu,
Miguel Bustamante, Gabriel Erkoreka, David del Puerto, Jesus Torres, Sebastian Marine,
Santiago Lanchares y yo mismo), que fue publicado por el sello IBS Classical en

noviembre de 2018 con el titulo genérico de Alto Mystic.

La escribi a lo largo del mes de mayo de 2017. Iniciada y terminada en Madrid, compuse
algunos fragmentos centrales a lo largo de un viaje de recreo por Castilla y Ledn,
concretamente en Salduero (Soria) y Burgos, y me lo planteé como un divertimento, como
una obra con mucho sentido del humor (el titulo obligaba a ello), con mucha ironia y
mucha intencién de parodia. Para ello eché la vista al Capricho n.° 24 para violin solo de
Niccolo Paganini, un célebre tema con variaciones que ha sido reelaborado varias veces
por muy importantes compositores (Liszt, Brahms, Rachmaninov, Lutoslawsky) y sobre
el que yo mismo habia realizado unos afios antes una instrumentacién para noneto titulada
Paganini 24 (https://www.joseluisturina.com/paganini_24.html). Siguiendo
modestamente la senda abierta por esos compositores, también me planteé la nueva obra
como un tema con variaciones, siguiendo estrechamente las propias del Capricho de

Paganini. Ese aspecto formal es, por tanto, el recurso fundamental de Viola Joke.
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. ¢En qué medida tiene presente el instrumento para el que escribe durante el

proceso creativo?

Siempre lo hago, pero en este caso era inevitable tenerlo presente todo el tiempo. La obra
tenia que ser 100% violistica (lo que no impide que pueda ser transcrita para otros
instrumentos de la misma familia, como el violin o el violonchelo), y eso condiciona toda
la escritura. Dificilmente puedo imaginarmela tocada en otro instrumento, como la flauta
o el clarinete, y tampoco al piano. Cualquier transcripcion en esa direccion obligaria a

replantear totalmente la escritura.

. ¢Contaste con el asesoramiento de Ana Maria Alonso en el proceso compositivo?
En caso afirmativo, ¢hasta qué punto esa colaboracion ha influido o modificado el

resultado final de la obra?

En el proceso compositivo no, porque mi conocimiento de la cuerda (llegué a estudiar
violin durante seis afios antes de orientarme hacia la composicion) me ha hecho conocer
bien la técnica de los instrumentos de cuerda hasta el punto de no necesitar asesoramiento
para ello; ahora bien, mientras Ana Maria Alonso la trabajaba conmigo de cara a la
grabacidon surgieron algunos puntos en los que me sugirié pequefios cambios que acepté

muy gustoso.

. ¢Como abordas la construccion de un discurso musical que resulte coherente e

inteligible para el oyente?

Todo compositor ha sido antes oyente, y en funcion de su mayor o menor frecuentacion
del repertorio tiene que haberse formado una logica “de escucha” que le habré ayudado a
filtrar lo que le no le interesa oir, aquilatando su gusto. Si le interesa dirigirse a un publico
formado como él y quiere que le entienda, no tiene mas que aplicar los criterios que han
sido determinantes en la formacién de su actitud estética. (Lo que mutatis mutandis
supone que le serd muy facil no complacer a ese publico poniendo en juego los criterios

opuestos. Es como el discurso verbal: si quiero que se me entienda hablaré claro y
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utilizando una gramatica y un vocabulario compartido; pero si no quiero que se me
entienda por aparentar una posicion de “superioridad intelectual”, usaré expresiones
abstrusas y pedantes, con muchas citas cripticas y usando tecnicismos y palabras de

lenguas que mi interlocutor no conoce.)

. ¢Qué cree que es esencial para el intérprete al abordar esta obra?

En el caso de Violin/Viola/Cello Joke, es fundamental que conozca muy bien el Capricho
n.° 24 de Paganini. Si es asi, no tendra ningun problema en encontrar el sentido de la

pieza.

. En relacion con el titulo de la obra, ¢hasta qué punto considera que existe una

intencién ludica o incluso de broma en la pieza?

Contestado en la respuesta a la primera pregunta.

. ¢Por que la trascripcion para violin y violonchelo?

En el caso de la version para violin, una vez hecha, escuchada y grabada me di cuenta
enseguida de que la obra era tan factible en un instrumento como en el otro, y era una
forma de ampliar el repertorio de mi catalogo y facilitar que se tocara mas, como asi esta
siendo. No pensé inicialmente en la transcripcion para violonchelo, pero el autor de las
notas al programa del CD de Ana Maria Alonso, Luciano Gonzélez Sarmiento, me pidié
que la hiciera para que un violonchelista amigo suyo pudiera tocarla en un concierto que
iba a tener lugar unas semanas después. No sé por qué razones el concierto se canceld, y

Cello Joke alin no se ha estrenado.

. Sabiendo que la obra es una parafrasis del Capricho n.° 24 de Paganini, he llegado

a la conclusion de que hay presente mucho material de este en Violin Joke.
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Por supuesto, en todas las secciones (variaciones) de la obra hay algo de las variaciones
del Capricho original. Este es reconocible ya desde el tema, si bien en el caso del de
Paganini esté escrito en la menor, mientras que el de Viola Joke estd en do mayor. Ahi
empieza la parodia.

. ¢ Tiene en mente volver a componer para violin solo?

Con anterioridad habia compuesto algunas obras para violin solo, y no descarto que haya
alguna(s) més en el futuro, aunque no es algo que figure entre mis proximos proyectos.
Siento una inclinacién especial por el violin: baste pensar que mi intencién cuando
empecé a estudiar masica era haber sido violinista, pero al comenzar a una edad bastante
avanzada (17 afios) no consegui hacerme con el instrumento y eso me fue llevando hacia
la composicion. Hasta la fecha, considero que mi mejor obra es mi Concierto para violin

y orquesta.
Anexo Il

Se adjunta a continuacion la partitura completa de Violin Joke, obra objeto de estudio del
presente trabajo, con el fin de facilitar la localizacion y consulta de los fragmentos
musicales analizados a lo largo del texto. Ademas, se adjunta otra partitura con un analisis

motivico.
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