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Introduccion

“La mausica es el arte que va a la expresion de lo mas indefinido, de lo mas elevado, de
aquello que se indefine por intensidad expresiva y es, sin embargo, el mas aprisionado
en formulas de tecnicismo.”

—Joaquin Turina®

El ejercicio que emprendié Joaquin Turina al escribir las suites para piano dedicadas a la
representacion de la mujer es, ante todo, un ejercicio de relaciones entre las formulas técnicas
y la expresion de algo definido, pero desde la subjetividad de su tiempo y pensamiento. La
partitura y los diferentes documentos que se relacionan con ella dan cuenta de un complejo
proceso creativo que echa mano de diversas formas de relacion con ideas, imégenes, juicios
y prejuicios, para definir desde el arte “mas indefinido” a la mujer y, especialmente, a la
mujer espafiola, que seria plasmada en papel pautado y ofrecida al publico parisino.

La figura de Joaquin Turina es interesante en la medida en que se ha articulado fuertemente
con la historiografia espafiola de los primeros afios del siglo XX, como un referente del canon
de la musica en Espafia de su época. Su participacion en medios de comunicacion, la escritura
de textos de caracter académico, su abundante correspondencia, su prolifica produccion
musical y los diversos roles que asumio en instituciones educativas y culturales, ofrecen un
abanico bastante amplio de fuentes para explicar su obra, que sin duda hace parte del
patrimonio musical hispano. Dentro de su amplia produccién, es frecuente encontrar titulos
alusivos a la mujer y en su participacion en la prensa y la critica hay informacion que nos
permite enriquecer la interpretacion y el analisis de sus obras para comprender desde nuevas
perspectivas su musica.

La musica para piano es sin duda una parte muy importante de su produccién. Por tratarse de
un instrumento que dominaba como ningun otro y por presentar el material musical mas
“desnudo” —despojado de las necesidades especificas de la mdsica instrumentada u
orquestada para formatos mas complejos— es el medio ideal para desvelar los procesos a
través de los cuales el compositor se aproximo a la representacion de lo extra musical en su

musica sin texto ni libreto?. Precisamente es en este formato en el que publico la mayor parte

! Joaquin Turina, Tratado de composicion musical, prefacio del primer volumen (Madrid: Unién musical
espafiola, 1946).

2 Al respecto hay un autor especialmente interesante que aborda su masica para piano en general desde una
doble perspectiva tedrica y practica. Se trata del trabajo de Arturo Soria, que ha aportado tanto una tesis
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de obras dedicadas a representar desde la musica pura a la mujer. La Schola Cantorum de
Paris, donde estudié Turina después de expresar su frustracion por no encontrar un mentor
apropiado para sus estudios en Espafia, tiene en el centro de la concepcion del ejercicio
musical la separacion de las “origen sinfonico” y aquellas de “origen dramatico”®. Esta
separacion, que Turina luego replicaria en su propio Tratado de Composicion Musical*
publicado en 1946 (varias décadas después de realizar sus estudios en la schola) es
importante para nuestro estudio, ya que estas piezas contienen un importante componente
dramatico y descriptivo en su concepcion. Por otra parte, resulta interesante, aungque tambiéen
lamentable, que fuera precisamente en el tercer tomo del tratado en el que Turina planeaba
desarrollar lo que d”Indy Ilamo la msica de origen dramatico®. Si bien no podremos conocer
nunca el texto completo, la revision de estas piezas, sin duda de caracter dramatico, nos
permite aproximarnos desde su produccion al ejercicio de la representacion puramente
musical —que implica un ejercicio, a veces tacito, de definicibn— de un elemento que fue
casi una obsesion del compositor durante toda su carrera y su vida: la mujer®.

En este sentido nos hemos planteado la pregunta de investigacion en los siguientes términos:

¢ Como se construye la representacion de la mujer en la masica para piano de Joaquin Turina?

doctoral como la grabacidn integral de la mUsica para piano de Turina. Antonio Soria, “Joaquin Turina (1882-
1949). Aportaciones al modernismo musical espafiol. Su obra para piano” (Universitat de Valencia, 2005),
https://dialnet.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=160659.

3 Vincent d”Indy, Cours de composition musicale, 3 vols. (Paris: Durand et fils, Editeurs, 1912).

4 Joaquin Turina, Tratado de composicién musical, vol. 2 (Madrid: Unién musical espafiola, 1946).

5 En los archivos de la fundacion Juan March se encuentran los apuntes manuscritos y tipografiados en donde
Turina establece la estructura general del tomo que nunca lleg6 a redactar.

6 Es recurrente el tema de lo femenino tanto en su obra musical, como en su produccion escrita. Para que el
lector se haga una idea, presento a continuacion un listado de las obras musicales en que en que hemos
hallado una relacidn directa con la representacion de la mujer: La Sulamita (sin nimero de opus y
probablemente escrita en 1897); La gran polaca (c.a. 1903); Fea y con gracia (sin nimero de opus, 1905); la
Rima op.6 (1910), que inicia con un verso que dice “yo soy ardiente, yo soy morena”; el “Retrato”, que
inicialmente se iba a titular “compariera de viaje”, del Aloum de viaje op. 15 (1915); Los Recuerdos de mi
Rincon op. 14 (1914), donde se retrata -0 se caricaturiza- musicalmente a tres mujeres, Amparo, Maria y
Pepa; Margot op. 11 (1914); La mujer del héroe, sin nimero de opus (1916); Las locas por amor op. 19
(1917); La adultera penitente op. 18 (1917); El poema de una sanluquefia 0p.28 (1923) dedicado “a las
muchachas de Sanlicar”; Corazén de mujer op. 39 (1926); las suites de Mujeres espafiolas, op. 17 (1916) y
op. 73 (1932); Driadas (no.2 de la Fantasia italiana op.75 de 1932) ; Mujeres de Sevilla op.89 (1935); Jardin
de oriente op. 25 (1922), que se llam6 Laberinto y antes El amor dormia, y que se iba a llamar inicialmente
Los moros y la pastora; Rincones de Sanldcar op. 78 (1933); Musas de Andalucia, op. 93 (1942); Eugenia de
Montijo, sin nimero de 6pus (1944); y “Ante ‘La Dama de Elche’” de las Tres impresiones para piano 0p.99
(1944).



Presentacion y planteamiento general

El proyecto parte de una premisa. Consideramos que la obra y los postulados de Turina,
referentes a lo femenino, son susceptibles de una revision a partir de teorias y enfoques en
torno a las representaciones de género, que inciden directamente en la composicién musical
como lenguaje, como forma de comunicacion. En este sentido, el proyecto se nutre de
enfoques adoptados por la ethomusicologia, los estudios feministas y algunas propuestas
analiticas que contemplan pardmetros que conectan lo descriptivo con el anélisis de lo
“puramente musical”. Asi pues, nos proponemos una lectura de la musica dentro de la cultura
para evitar un enfoque analitico que nos desvie de la naturaleza “extra musical” del asunto
gue nos ocupa, es decir la representacion de la mujer en la musica para piano de Turina. A
partir de esta premisa, planteamos la siguiente hipotesis: El estudio de caso concreto sobre la
musica con contenido “extra musical” (i.e. dramatico y descriptivo) tiene cosas que decir
frente a las dindmicas de la produccion del arte en la cultura hispana y a los mecanismos a
través de los cuales la idiosincrasia se refleja en las obras de arte. En este sentido,
consideramos que es importante generar un dialogo entre la produccién del compositor —
entendida desde la complejidad de su proceso creativo’— y las teorias mas o menos recientes
de la musicologia sobre género y cuerpo.

En concordancia con lo anterior nos hemos planteado los objetivos en los siguientes términos:
Objetivo general:

Establecer vinculos entre lo musical y lo extra musical en las obras para piano de Joaquin
Turina que se proponen representar de manera explicita a la mujer.

Objetivos especificos:

Generar un dialogo entre la informacion contenida en la bibliografia al respecto de la musica
para piano y la muasica programatica relacionada con la representacion de lo femenino en

Joaquin Turina.

7 La figura de Turina hace evidente que el proceso creativo del compositor es complejo en la
medida en que se relaciona y es permeado frecuentemente por la interaccion con el medio. A
manera de ejemplos, resaltamos la influencia que ejercieron en su produccion Falla'y Albéniz,
ampliamente documentada por fuentes primarias y secundarias; las relaciones con el contexto social
y politico tan agitado que vivio y sorte6 en sus Ultimas décadas de vida; la relacion artistica con el
medio en el que ejerce como compositor, intérprete y critico a la vez; y la relacion cercana con la
iconografia que se produce desde diversos frentes.
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Establecer las relaciones entre la musica para piano y las intervenciones del compositor en
publicaciones escritas en que trata el asunto de la mujer y la representacién de la mujer
Estudiar la inferencia de asuntos histéricos, mediaticos y biogréaficos que se articulen con la

creacion de las obras objeto de estudio del presente trabajo.



Metodologia

El asunto del andlisis es central en nuestra propuesta. Somos conscientes de lo ambigua y
resbalosa que puede resultar la palabra “analisis”, es por esto que no queremos utilizarla de
manera ingenua y para ello consideramos pertinente presentar una breve reflexion y hacer
explicitas las herramientas en las que se apoya el presente trabajo. La Real Academia de la
Lengua Espafiola define analisis como “distincion y separacion de las partes de algo para
conocer su composicion” o “estudio detallado de algo, especialmente de una obra o de un
escrito”, antes de presentar definiciones mas especificas ligadas a disciplinas concretas, entre
las que -como es de esperarse- no incluye la musica®. En otros idiomas las definiciones
mantienen en el fondo la misma idea. Por ejemplo, en la enciclopedia Stanford, que presenta
un articulo bastante mas profundo, ofrece una definicion similar: “in its broadest sense, it
might be defined as a process of isolating or working back to what is more fundamental by
means of which something, initially taken as given, can be explained or reconstructed”®. Esta
claro que el asunto del andlisis implica una fragmentacion del objeto de estudio en sus partes
para explicar su funcionamiento. Si quisiéramos entender como funciona una maquina con
una funcion especifica, esta definicion nos resolveria el asunto ya que a partir de la funcion
se pueden fragmentar aquellos elementos que permiten que dicha funcion se ejecute, pero
resulta que las funciones de la musica son diversas y frecuentemente indeterminadas, al
menos en el plano de lo expreso. En este sentido el ejercicio de fragmentacion de los
elementos que componen a la pieza y la jerarquizacion de estos con miras a explicar su
funcionamiento no depende de la pieza en si, sino de la perspectiva desde la que se quiere
estudiar. Para realizar un andlisis musical pues, es necesario identificar concretamente qué es
lo que queremos estudiar de determinada obra, no simplemente extraer de ella datos. Por
ejemplo, un analisis de las progresiones armonicas de una obra nos da cuenta del centro tonal,
las modulaciones y, en la musica académica occidental del periodo clasico, nos muestra
aspectos formales relevantes. Esto no sucede con todas las musicas, ni tampoco es un analisis

exhaustivo para una pieza del repertorio clasico, por lo que el analisis arménico de una obra

¢ RAE, “Analisis”, en Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola, accedido 29 de
mayo de 2022, https://dle.rae.es/an%C3%Allisis.

° Michael Beaney, “Analysis”, en Stanford Encyclopedia of Philosophy (Stanford, 2014),
https://plato.stanford.edu/entries/analysis/.
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no implica per se una forma de analisis valido en abstracto, sino una forma de analisis que
puede cumplir unas determinadas funciones en un repertorio determinado. El proceso de
fragmentacion, identificacion de las partes y sus respectivas funciones entonces, para el caso
concreto del analisis musical, implica la previa identificacion de las funciones que queremos
revisar para identificar lo que queremos que nos diga el analisis, la informacion que
pretendemos extraer del proceso. Al respecto Nicholas Cook afirma que “Una buena manera
de abordar la cuestion de “qué nos dice el analisis musical” seria preguntamos que es lo que
hace que un andlisis sea bueno y otro malo, ya que esto suscita de inmediato otras preguntas:
“bueno’, ¢en qué sentido?; “bueno’, ;para qué?”*’. Es importante entonces preguntarnos
¢para qué estamos realizando el anélisis? Cuando hacemos andlisis musical, ya que de esto
depende los mecanismos que seleccionaremos Yy, por supuesto, la informacion que este nos
permitira extraer de la obra analizada.

Asi pues, en el presente trabajo nos interesa el problema de la representacion de lo femenino
en lamusica para piano de Turina. Nos interesa comprender como un elemento representativo
extra musical interactGa con los elementos propios de la musica, especialmente en la musica
instrumental, donde la ausencia de la palabra musicalizada afecta el producto musical en
direccién a una suerte de traduccion entre dos formas de lenguaje diferentes, a través del uso
de significados compartidos entre lo verbal (que define el objeto a representar desde un breve
enunciado, en el titulo de cada una de las piezas que conforman las suites) y lo musical. Para
abordar este asunto especifico han sido muy utiles las reflexiones que presenta Nattiez acerca
de los problemas del significado en musica y su aplicabilidad al ejercicio analiticot?.

Somos conscientes entonces de la diversidad de perspectivas a través de las cuales podemos
abordar la revision del corpus musical que estudiamos. Ademas de la variedad de enfoques
analiticos aplicables, hay varias posibilidades de revision de la obra como objeto de analisis.
Asi, el objeto de estudio en si puede abordarse desde tres perspectivas diferentes. Nattiez
habla de un esquema tripartito en este sentido, en el que la obra es producida por un emisor,

un segundo estado que denomina “rastro” (trace) y que se dirige, en ultima instancia, a un

o Nicholas Cook, “¢Qué nos dice el anélisis musical?”, Quodlibet. Revista de especializacion
musical, n.° 13 (1999): 54-70.

11 Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse: Toward a Semiology of Music, trad. Carolyn Abbate
(Princeton: Princeton University Press, 1990). El libro en general tiene aportes que hemos querido
tener en cuenta para este trabajo, pero especialmente nos referimos a los capitulos 6 y 7 (en las
paginas 133 a 181), dedicados al analisis musical y su relacion con la semiologia.
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receptor. La reflexion de Nattiez, que hace un breve barrido historico de la evolucion de este
modelo, termina entendiendo el rastro (que en este caso es la obra en si) como el centro del
proceso comunicativo y sefiala también una evolucion que implica precisamente un cambio
en la relacion entre el rastro y cada uno de los polos. Esto sucede en la medida en que, de
acuerdo con los modelos anteriores, se entendia el proceso de manera unidireccional, en
direccion emisor-receptor, pero en modelos mas recientes, se considera que en realidad hay
una posicion activa desde los dos polos en torno al rastro. Es decir que el proceso poético
(creativo) que implica una posicion activa por parte del emisor, desemboca en un rastro y a
su vez, el proceso estético (perceptivo) en que el receptor tiene una posicion activa en
direccion hacia el mismo rastro.

En parte por esto consideramos el rastro, que est& contenido en el documento donde se plasma
el producto final -en este caso la partitura-, que hemos enfocado el ejercicio analitico, no
tanto en la recepcion sino en el proceso de conformacion del producto, que es el centro del
proceso simbdlico y comunicativo que nos interesa. Consideramos entonces que la revision
documental es el camino correcto para inferir las preguntas y alcanzar los objetivos que nos
hemos planteado. De acuerdo con el rastreo de fuentes y su revision general, decidimos que
el proyecto se valiera de herramientas como el analisis musical (entendido como un proceso
que trasciende el formalismo y que contempla los significados simbdlicos), el anélisis textual
(aplicable tanto a los textos que aparecen en las partituras como a textos publicados por el
autor que de alguna manera se relacionan con el asunto), el analisis de las fuentes visuales y
la inferencia a partir de relaciones intertextuales que se puedan producir entre estos. Para la
aplicacion de estos puentes intertextuales consideramos relevante el pardmetro temporal, es
decir la relacion que se produce entre la creacion, interpretacion y recepcion del repertorio,
asunto que abordaremos en la medida en que hemos recolectado datos interesantes en el
apartado dedicado a las suites.

Para la elaboracion de esta investigacion se han utilizado diversas materias que pueden
aportar a explicar los mecanismos a través de los cuales Turina genera el discurso musical

gue finalmente se encarna en la edicion de las suites. En primer lugar, como herramienta para
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realizar un rastreo general de los pardmetros musicales de la suite, hemos utilizado el modelo
clasico que plantea el “analisis del estilo musical” de Jean LaRue®2.

Ademas, consideramos que el modelo de LaRue propone una reflexion interesante en
términos de lo que tradicionalmente se ha venido denominando “forma musical”, que es de
donde se desprende en realidad el concepto de “crecimiento” que €l utiliza, al cual le otorga
una cualidad discursiva interesante, aunque en nuestra opinién, aiin poco exacta, en la medida
en que mds que crecimiento, pareciera referirse a un “desarrollo”®. En este sentido, sus
reflexiones han nutrido la perspectiva del presente analisis con miras a comprender uno de
los elementos mas novedosos de este trabajo: la comprension de la obra desde su parametro
discursivo, que contradice la presunta perspectiva formalista que la historiografia le achaca
a Turina por su filiacion con la Schola Cantorum de Paris'4. Estudios recientes, como el
Tatiana Araez aun reconocen este sesgo historiografico, y aportan a la discusién en la medida
en que pone en tela de juicio un asunto que se hace evidente y demostrable en nuestra
investigacion: el supuesto formalismo de Turina jugé un papel importante en la formacion
del compositor y es una herramienta préactica y efectiva de la que ech6 mano cuando lo
necesito, pero no significa que toda su musica se haya compuesto desde esta perspectiva®®.
No obstante, somos conscientes de que, como método de analisis, el modelo de LaRue es
insuficiente para las preguntas que esta investigacion plantea. El modelo de LaRue contempla
la musica sobre todo desde los pardmetros puramente musicales, y este trabajo requiere de
una mirada mas amplia en la medida en que estan dialogando estos elementos con un discurso
extramusical y con el problema de como representar lo femenino desde un contexto
especifico (el Madrilefio de principios del siglo XX)y dirigido a un publico especifico (el
parisino de esos mismos afios). En todo caso, consideramos que es un método que permite
sintetizar los elementos que nos interesan desde cada uno de los parametros musicales que

propone. Su modelo establece cinco categorias a saber: sonido; armonia; melodia; ritmo y

12 Jan LaRue, Analisis del estilo musical, trad. Pedro Purroy Chicot (Barcelona: Labor, 1989). La
primera edicion de este libro es de 1970.

13 1bid. 88-113. Proponemos este término ya que consideramos que la palabra crecimiento tiene una
necesaria connotacion ascendente que no necesariamente responde a la realidad del desarrollo de
toda la masica.

14 Mariano Pérez Gutiérrez, Falla'y Turina a través de su epistolario (Madrid: Alpuerto, 1982).

1> Tatiana Araez Santiago, «El ingreso de Joaquin Turina en la Schola Cantorum de Paris: Hacia
una revision de sus afos de estudio», Revista de Musicologia 42, n.° 1 (2019): 183-212,
https://doi.org/10.2307/26661398.
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crecimiento. A estos cinco elementos el mismo LaRue los resume con la sigla SAMeRC. A
partir de este esquema, realizamos una serie de tablas generales de cada una de las piezas que
conforman la suite, pero le afladimos algunos campos adicionales mas alla de la partitura para
exponer elementos susceptibles de ser estudiados, tales como la dedicatoria, las indicaciones
verbales contenidas en la partitura, la iconografia y elementos editoriales que, aunque no
siempre son propuestos —o siquiera revisados— por el compositor, hacen sin duda parte de
los dialogos en torno a los cuales se produce la obra y por lo tanto, portadores de interés para
nosotros. Adicionalmente, y aun echando mano de las herramientas que el método de LaRue
propone, hemos realizado unas tablas especificas para cada una de las piezas, en los que
vamos al detalle de los elementos que aparecen, casi compas por compas, en cada una de las
tres piezas que conforman la suite'®.

Por otra parte, y debido a la naturaleza descriptiva (lo que establece como mdusica de origen
dramatico d”Indy primero y después el mismo Turina en su Tratado de composicion musical)
de la suite, nos hemos puesto a la tarea de rastrear bibliografia en torno al problema de la
representacion musical de elementos extramusicales'’. Al respecto nos ha resultado
interesante, aunque no completamente satisfactoria la teoria de topicos que propuso Ratner y
a la que luego aporté Agawu®8. Cuando digo que no resulta completamente satisfactorio me
refiero a un problema de fondo que tiene esta teoria de topicos, tal y como la plantean estos
dos autores. Su propuesta es mas 0 menos taxativa y, por estar planteadas desde las obras del
canon europeo de los siglos XV 111y XIX, son dificilmente aplicables a musicas relativamente
marginales como lo son la masica hispana, a la que por supuesto pertenece esta suite que
estudiamos. No es objeto de esta investigacion generar una critica o una revision a la teoria
de topicos, pero si que nos incumbe pasar por una revision la teoria antes de aplicarla a
rajatabla a nuestro estudio. Al respecto ya autores como Rubén Ldpez Cano o Juan Francisco

Sans, han realizado estudios que sacan a la luz el problema de la aplicacion de esta teoria a

16 En este punto queremos agradecer particularmente los aportes de la profesora Ana Lombardia, quien
acompafio el proceso de anélisis de la primera de las piezas de la suite, aplicando los conceptos de LaRue a
unas tablas que ha elaborado para el curso de analisis del Méaster en Musica Hispana de la Universidad de
Salamanca y que representaron un valioso punto de partida para el ejercicio de andlisis de las piezas.

17 Vincent d"Indy, Cours de composition musicale, 3 vols. (Paris: Durand et fils, Editeurs, 1912) y
Joaquin Turina, Tratado de composiciéon musical, vol. 2 (Madrid: Unién musical espafiola, 1946).

18 Leonard G. Ratner, Classic music: Expression, form, and style. New York: Schirmer, 1980; y
Agawu, V. Kofi, Playing with signs: a semiotic interpretation of classic music. Princeton: Princeton
University Press, 1991.
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otras musicas'®. Asi, nosotros contemplamos a grandes rasgos el concepto de topico, como
elemento representativo, pero desde la conciencia de que estos elementos, en el caso de
Turina, son parte de una tradicion relativamente marginal, que son aplicables al caso. Somos
conscientes de que hay un margen relativamente importante de especulacion en el
establecimiento de algunos de los elementos representativos que hallamos, pero intentamos
en todo caso presentar con la mayor objetividad posible cada uno de estos, desde la
transparencia de los enunciados, en los que presentamos las evidencias que nos llevan a

presentar la hipdtesis o, cuando las evidencias son suficientemente solidas, las afirmaciones.

El problema de lo “extra-musical” y el método

El ejercicio que nos proponemos tiene como eje central la musica y, por lo tanto, el asunto
extra musical, que es necesario para lograr nuestro objetivo, se plantea en torno a la musica
misma, no como foco de estudio sino como fuente, en la medida en que nos ayuda a
comprender las decisiones musicales (lo que plasma en la partitura) y extramusicales (el
programa, el titulo, los comentarios etc.) que asumio6 Turina. En este sentido, nos proponemos
partir de un analisis que nos lleve a dilucidar elementos generales de todas las obras, con
miras a establecer vinculos entre ellas y a comprender la construccion del discurso e indagar
frente a los elementos concretos en los que se apoya el compositor para representar lo
femenino.

Como punto de partida tomamos la propuesta que presenta Jan LaRue en su libro Analisis
del estilo musical, que establece un modelo bastante amplio para abordar la obra musical.
Propone cinco parametros generales a saber: sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento
(SAMeRC en su sigla abreviada). Estos cinco pardmetros permiten realizar un paneo general
a practicamente cualquier obra musical. Sin embargo, —Y partiendo de las reflexiones en
torno al ejercicio analitico musical que propone Susan McClary— consideramos que es
necesario utilizar el modelo de LaRue como un esquema flexible; como un andamiaje que
debe adaptarse a las necesidades especificas de este ejercicio analitico que nos planteamos.

Consideramos que el modelo de LaRue propone una perspectiva inmersiva en la obra y deja

19 Juan Francisco Sans, “Tipicos topicos tropicales”, El oido pensante 8, n.° 1 (10 de febrero de
2020) y Rubén Lopez-Cano, “Tristes topicos musicales”, Papeles Sueltos (blog), junio de 2018,
rlopezcano.blogspot.com/2018/06/tristes-topicos-musicales.html.
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de lado algunos elementos extramusicales y del flujo de la produccién de la obra (como
asuntos editoriales, de relacion del titulo o los apuntes con el contenido etc.) que pueden
aportar al ejercicio analitico. Es por esto que para esta investigacion decidimos modificar
ligeramente el modelo del SAMeRC. En resumen, tomamos el modelo como punto de
partida, pero nuestro estudio no consiste en una aplicacion del método a las obras, sino que
lo utilizamos como un mecanismo para construir, a partir de él, un esquema que nos ayude a
comprender el discurso que construyen estas obras, diseccionando los elementos que la
componen y que pueden ser significativos de cara a la pretension de representacion de lo
femenino.

Uno de los elementos que hemos afiadido a la tabla del SAMeRC es el pardmetro de lo
extramusical expresado en términos musicales: lo representativo. Esto tiene implicaciones de
forma y de fondo en el trabajo. Por ejemplo, en la elaboracién de las tablas en torno a los
parametros de LaRue incluimos un campo para incluir aquellos elementos que tienen algun
significado o asociacién en términos de los cddigos de la época, para dilucidar los tépicos,
leitmotivs, ideas fijas 0 arquetipos musicales que el compositor presenta en la composicion.
Algunos de estos elementos son practicamente imposibles de demostrar de manera
irrefutable, mientas que otros se pueden demostrar de manera definitiva a partir de las fuentes
documentales que se relacionan con las composiciones. Somos conscientes de que el ejercicio
de establecimiento de estos elementos estd pues, en mayor o en menor medida, en el campo
de la especulacidn, y no consideramos que por ello el ejercicio se invalide de ninguna manera.
Entendemos —y ya han demostrado otros autores en trabajos relativamente recientes— que
el proceso de creacién, emision, transmision y recepcion de mensajes musicales, es un
proceso complejo y no puede ni debe abordarse desde una perspectiva positivista?®, ya que
implica una inmensa cantidad de factores que son imposibles de medir y prever. Por ponerlo
en términos de las teorias de la comunicacion, la muasica instrumental es un medio de
comunicacion o un conjunto de lenguajes que tiene una alta entropia® y por lo tanto
consideramos en todo caso estéril esforzarnos por establecer unos codigos de representacion

absolutos o evitar presentar aquellos elementos identificables que se encuentran mas o menos

20 Jean-Jacquez Nattiez, op cit.

2L El uso de esta palabra lo hacemos en torno a como la utiliza Eco cuando explica, desde la teoria de las
comunicaciones, el problema de la ambigiiedad en el mensaje que transmite la obra de arte del siglo XX.
Umberto Eco, Obra Abierta (Ariel, 1979).
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en el campo de la especulacion. En todo caso ¢Donde habria que poner la linea de en qué
lugar deja de ser aceptable la especulacion? Es el sentido comln y la revision critica de la
redaccion la que nos estad marcando la pauta en este caso. Como parte de esa revision critica,
consideramos un referente importante la teoria de topicos, como una metodologia méas o
menos aceptada en el campo de la musicologia, pero que tiene algunas mellas que es
importante evaluar para entender hasta donde nos sirve y desde donde nos resulta insuficiente
0 problematica la teoria como método para abordar los elementos representativos en la

musica de Turina y, concretamente, en las suites que son objeto de estudio de este trabajo.

Los topicos: aportes y problemas para el ejercicio que nos planteamos

Como quedd dicho, no es objeto de esta investigacion llegar a una conclusion definitiva en
lo que respecta a los problemas que evidentemente presenta la aplicacion estricta de la teoria
de tépicos musicales a un ejercicio analitico de un repertorio relativamente periférico, como
es el caso de la musica de Turina. Este altimo elemento es central en el planteamiento.
Nuestro objetivo es establecer los vinculos entre lo musical y lo extra musical en las obras
para piano de Joaquin Turina que se proponen representar de manera explicita a la mujer; en
este sentido, los elementos musicales que tienen algun significado y que se pueden asociar
con la representacion en elementos musicales son importantes, y por supuesto, las referencias
a lo que Ratner denomin¢ hace cuarenta afios “topicos musicales” es uno de los mecanismos
a través de los cuales Turina se aproxima al ejercicio que se plantea en la composicion de
estas tres suites. Sin embargo, el caracter taxativo con el que se planted esta teoria la convierte
en un modelo problematico para aplicar a nuestro proyecto.

Segln Sans “emisor y receptor aceptan antes que nada comunicarse, porque entienden que
tienen algo relevante que decir y que oir. El topico se genera cuando ambos le otorgan sentido
a la emision”?2. Lo anterior implica que el proceso de comunicacion que se espera no esta
necesariamente resuelto, sino que se desprende de la intencién de comunicarse del emisor
con el receptor; en este sentido, habria que admitir que estos procesos no son estaticos, ni
suceden Unicamente cuando el proceso de codificacion del signo esta establecido, sino que a

través del proceso de comunicacion, o de pretensién de comunicacion, se produce, y por lo

22 Juan Francisco Sans, “Tipicos topicos tropicales”, El oido pensante 8, n.° 1 (10 de febrero de 2020),
https://doi.org/10.34096/oidopensante.v8nl.7595., 20.
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tanto la construccion de significados estd en realidad en constante construccion. Cuando
Turina titula a estas piezas Femmes d"Espagne, la publica en Paris y consigue que el publico
de alguna manera la consuma, ya esta generando un dialogo que genera signos musicales, asi

como reproduce otros que fueron generados previamente.

El objeto de estudio desde las fuentes secundarias

La masica para piano representa sin duda una porcion significativa de la produccién musical
de Turina. Por tratarse de un instrumento que dominaba como ningun otro y por presentar el
material musical mas “desnudo” —despojado de las necesidades especificas de la mdsica
instrumentada u orquestada para formatos mas complejos— es el medio ideal para desvelar
los procesos a través de los cuales el compositor se aproximd a la representacion de lo extra
musical en su mdsica sin texto ni libreto. Precisamente es en este formato en el que publicé
la mayor parte de obras dedicadas a representar desde la masica pura a la mujer. La Schola
Cantorum, donde estudié Turina después de expresar su frustracién por no encontrar un
mentor apropiado para sus estudios en Espafia, tiene en el centro de la concepcion del
ejercicio musical la separacion de los géneros de “origen sinfonico” y aquellos de “origen
dramatico”. Esta separacion sera replicada por el propio Joaquin Turina en su Tratado de
Composicion Musical publicado en 1946 —varias décadas despueés de realizar sus estudios
en la Schola— vy es interesante, aunque también lamentable, que fuera precisamente en el
tercer tomo de esta publicacion en la que pensaba desarrollar lo que d”Indy Ilamo la musica
de origen dramatico. Si bien no podremos conocer nunca el texto completo?, la revision de
estas piezas, sin duda de caracter dramatico, nos permitira aproximarnos desde la obra del
compositor a el ejercicio de la representacion puramente musical de un elemento que fue casi
una obsesion del compositor durante toda su carrera: la mujer.

Segun la entrada de Mariano Pérez Gutiérrez para sobre el compositor en el DMEeH mas del
ochenta por ciento de la obra de Turina es para piano y probablemente toda su obra fue

inicialmente concebida desde este instrumento?*. En este sentido, la revision de la produccion

2 En la fundacién Juan March existen unos apuntes preliminares en manuscrito y mecanografiados en donde
podemos ver la estructura general que proyectaba para este tomo Turina. El documento esta digitalizado y se
puede consultar en linea, en la pagina del archivo del compositor que preserva la fundacion.

24 Mariano Pérez Gutiérrez, “Turina, Joaquin”, en Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana,
ed. Emilio Casares (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999). P. 521.
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para este instrumento implica un primer acercamiento a su estilo que, si bien no agota el
interés de su obra, ya que el ejercicio de orquestacion tendra otras cosas que decir, si nos
aproxima a su concepcion de la obra reduciendo las dimensiones analiticas y con la garantia
de que estamos abordando su produccion por los mismos caminos a través de los cuales el la
concibio. Esto nos interesa especialmente ya que el ejercicio de TFM que presentamos podria
ser la puerta de entrada a un proyecto mas ambicioso: la elaboracion de una tesis doctoral
que aborde desde una perspectiva mas amplia y genere nuevas preguntas en torno al asunto.
En este sentido su obra para piano es el camino natural para estudiar elementos generales del
estilo del compositor tales como el parametro ciclico en la composicion y la representacion
“puramente” musical (sin texto) de lo femenino en la musica de Turina; el concepto de
modernidad como herencia de la cultura francesa, en la que finalmente se sintié bien adaptado
Turina, como elemento diferenciador y como referente para su creacion “de origen
dramatico”, de acuerdo con las categorias del Cours de composition musicale de Vincent
d’Indy; la recepcién de las colecciones para piano (prensa, critica de la época y reciente); la
presencia simbdlica —y corporal, real— de la mujer en el contexto del autor y su tiempo; y
las representaciones —tanto de época como su relacién con las actuales— de lo femenino.
Como muchos egresados de la Schola Cantorum, Turina fue creador, tedrico y polemista, lo
cual nos brinda un abanico bastante amplio de fuentes para revisar desde estas nuevas
perspectivas su produccion. Lo anterior no esta encaminado a estudiar al individuo, sino,
sobre todo, a estudiar su relacion con elementos caracteristicos de la cultura hispana, que sin
duda se relacionan con la cultura iberoamericana.

La musicologia ha planteado en las ultimas décadas problematicas en torno a la identidad, el
cuerpo como objeto simbolico, el feminismo y otras perspectivas que permiten refrescar las
lecturas sobre figuras de importancia histérica como Turina. Tanto la iconografia como los
estudios feministas vienen proponiendo nuevas formas de aproximarse a las fuentes y nuevas

perspectivas para estudiar estas obras y su relacion dentro de la cultura hispana.

La reciente publicacion digitalizada del Archivo Joaquin Turina por parte de la Fundacion
Juan March, nos permite adelantar la investigacion con una gran cantidad de fuentes a la
mano. El interés especial en torno a la masica nos ofrece partituras que contienen iconografia,

apuntes y otros elementos para realizar una lectura que trasciende el mero texto publicado,
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para estudiarlo desde la perspectiva musicoldgica tomando en cuenta la informacion que

aportan estos otros parémetros.

El estudio sobre este compositor es ante todo una excusa para establecer vinculos que sin
duda existen en el modelo de modernidad que asumié Espafa en la primera mitad del siglo
XX, pero que no fue el discurso hegemonico de su tiempo. La relacion de modernidad como
proceso de transformacion de la cultura nos interesa en la medida en que obedece a la
creacion de un canon nacional que se articula con lo internacional en dos vias: su relacion

con Europa y su relacion con las Américas, y especialmente con Iberoamérica.

La musica es frecuentemente portadora de cddigos semidticos que no son univocos. Los
mecanismos a través de los cuales la mdsica comunica son polisémicos y variantes segun el
momento y lugar en que se utilizan. El asunto de la representacion femenina tiene algunos
clichés o topicos que nos pueden resultar Gtiles en la revision de la musica de Turina, pero
esa revision siempre se va a encontrar en el terreno de la especulacion. En este sentido nuestro
gjercicio reconoce la necesidad de cierta porcion de especulacion en el ejercicio
interpretativo, como sucede con el ejercicio de lectura de cualquier fuente entrépica, como
lo son la masica instrumental o las fuentes visuales, discusion que se ha dado en el terreno
de la iconologia en varias ocasiones, quizas una de las mas recientes la que elabora Peter
Burke en Eyewitnessing en 2019. En todo caso, presentamos a manera de hipdtesis las
lecturas que proponemos, aun cuando no haya fuentes especificas que nos permitan
corroborar tales mecanismos, lo cual sucede en varios de los casos. Esperamos lograr una
argumentacion suficientemente solida y convincente, aunque reconocemos que el proceso es
en muchos casos imposible de demostrar positivamente, ya que nuestro objetivo no es llegar
a afirmaciones definitivas, sino proponer una perspectiva de anélisis para la revision de lo
femenino en el marco de la creacion de estas tres suites, como sintoma cultural.

Para la redaccion de este trabajo se asumio, en términos generales, las normas de estilo de
Chicago Manual Style 17™ edicion. En todo caso se han adaptado ligeramente algunos
elementos como la inclusion de “p.” y “pp.” al final de las referencias para dar cuenta de la
pagina o las paginas respectivamente. Uno de los elementos que con mas fuerza nos ha

Ilevado a inclinarnos por este estilo es la perspectiva en torno a las referencias bibliograficas,
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que evita desde las decisiones de estilo la referencia a documentos que no son tratados de

manera explicita dentro del cuerpo del texto.

Estado de la cuestion

Se han realizado aproximaciones a la masica de Turina desde diversos frentes recientemente.
Sin embargo, el grueso de la produccién en torno al compositor y su obra se ha producido en
los Gltimos afios del siglo pasado, desde un primer grupo de autores, entre los que destacan
Alfredo Morén, Antonio Iglesias y Mariano Pérez Gutiérrez. Estos han generado una parte
importante de la bibliografia sobre el compositor sevillano. Sus estudios plantean una
perspectiva relativamente anticuada para explicar su masica, pero presentan una reflexion

concienzuda en torno a fuentes documentales y una aproximacion un poco mas endeble,
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encaminada al anélisis de su musica. No obstante, hay trabajos mas recientes que abordan
desde perspectivas interesantes asuntos concretos referentes a su obra, la recepcion de ésta y
su lugar en la historiografia. A este segundo grupo de autores nos referimos al final de este
apartado.

En primer lugar, la publicacion de Alfredo Moran ofrece una narraciéon diacronica y de
revision documental enfocada en la produccion textual de Joaquin Turina, acompafiada de
comentarios y algunas asociaciones interesantes entre los datos que las fuentes presentan: lo
que Turina escribe, lo que le escriben y lo que sobre él se escribe a lo largo de su vida. Este
vasto trabajo nos ha permitido contextualizar la obra del compositor y establecer algunos
vinculos que, gracias a la documentacion de que dispone el autor, nos permite entender el
contexto creativo y biogréafico que rodea la produccion de las suites. Por esto, el texto de
Moréan ha sido un elemento muy importante para aproximarnos al problema especifico del
proceso poético que dio como resultado las partituras que estudiamos. Por otra parte, la
produccion de Antonio Iglesias ha aportado desde dos frentes. Por un lado, hace una
recopilacién desde un corpus de escritos de Turina, bastante mas acotado que el que aborda
Moran, y que se centra en las conferencias que Turina present6 en la Habana en 19292, Por
otro lado, publico dos tomos dedicados a la produccion pianistica del compositor, a la que
pertenecen las suites objeto de estudio de nuestra investigacion?®. Este Gltimo ha sido
especialmente interesante para nosotros en la medida en que ha sido un importante referente
a partir del cual hemos realizado un estudio comparativo de lo que hemos encontrado en las
partituras y los otros documentos que las rodean con bibliografia previa con este estudio
previo. Consideramos que este es un valioso aporte del autor, pero consideramos que,
precisamente debido a la amplitud del objetivo que se propone, resulta un ejercicio analitico
que se inclina hacia lo descriptivo, para poner de manera general una revision, al final no

muy reflexiva, de toda la produccion pianistica del sevillano.

% Joaquin Turina y Antonio Iglesias, Escritos de Joaquin Turina (Editorial Alpuerto, 1982),
26 Antonio Iglesias, Joaquin Turina (su obra para piano), 2 vols. (Madrid: Editorial Alpuerto, 1989).
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Estos libros de revision de la produccion textual del compositor han sido muy importantes
para aproximarnos a aspectos generales de su concepcion de la obra, de su proceso creativo
y, muy especialmente, de su concepcion binaria de lo masculino y lo femenino, que es central

para la comprension de nuestro objeto de estudio.

llustracion 1: Fotografia de Joaquin Turina dictando una de las
conferencias de la Habana en 1929. Fotografia (Positivo en papel);
17x24. Coleccion Juan March.

Por ultimo, en lo que respecta al primer grupo de autores, consideramos que el trabajo de
Mariano Pérez Gutiérrez es uno de los mas importantes en lo que respecta a la bibliografia
general sobre el compositor y su obra. El aporte del autor al Diccionario de la Musica
Espafiola e Hispanoamericana (DMEeH en adelante), a la entrada de “Joaquin Turina”, lo
convierte en un referente importante y muy practico para nuestro estudio?’. Es interesante
que el corpus de partituras sobre el que estamos trabajando, se enmarca temporalmente en

uno de los periodos biograficos que propone la separacion pentapartita de Pérez.

La periodizacion de la biografia de Turina (1882-1949)

l. Sevilla, periodo de juventud (1882-1902)
Il. Madrid, Transito (1902-1905)

I1l.  Paris, Meta (1905-1913)

IV.  Madrid, Estabilidad (1914-1935)

27 Mariano Pérez Gutiérrez, “Turina, Joaquin®, en Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana,
ed. Emilio Casares (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999).
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V. Guerra Civil y ocaso (1936-1949)%

La propuesta de Pérez es interesante y la compartimos en general, en la medida en que se
apoya especialmente en la articulacion de periodos en torno al medio en el que se desenvuelve
el compositor, que es trascendental para la concepcion de su obra, en parte debido a la gran
sensibilidad y a la clara tendencia del compositor a responder a lo que de él se espera, desde
lo social, lo profesional, lo laboral y lo econémico. Como vemos, el cuarto periodo, el de
estabilidad de Madrid (1914-1935), es en el que se enmarca la creacion de las obras que
estudiamos. Esto sucede entre el regreso de Turina a Espafia después de sus estudios en Paris
y el inicio de la Guerra Civil, donde inicia una especie de decadencia creativa —aunque de
bastante actividad administrativa—?2°. Esto es trascendental en la medida en que, como
veremos mas adelante, la composicion de estas obras parece obedecer a necesidades e
intereses profesionales del compositor. Hemos identificado que el corpus de partituras que
trabajaremos se enmarca en el cuarto periodo biografico llamado “Madrid, Estabilidad (1914-
1935)” por Mariano Pérez Gutiérrez en el DMEeH.

Esta periodizacion de la biografia, sin embargo, no obedece al esquema que el mismo Pérez
propone para explicar la evolucidn de su estilo. En la entrada que redact6 para el DMEeH
afirma que en 1908 “termind su primera etapa creativa con influencias de la zarzuela, la
musica de salon y C. Franck, para empezar la nueva etapa nacionalista, aunque siempre quede
un cierto poso e influencia academicista de la Schola.”®® Este momento en efecto es
importante en lo que respecta al estudio de la linea creativa que desarrollé6 Turina, pues
coincide con la —varias veces resefiada y traida a colacion— conversacion gque tuvo con
Fallay Albéniz y que implicd un reenfoque de la produccion creativa para el sevillano desde
entonces. Somos conscientes de que, en realidad, las formas en que la produccién de un
compositor se establece son organicas y que las posturas trascendentales que adopta o
abandona obedecen no a un evento sino a la suma de muchos sucesos y situaciones que

terminan determinando el actuar del artista. Ese evento fue trascendental y es importante para

28 |bid. pp. 513-516. La negrilla es mia.

29 Este aspecto se encuentra implicito en el planteamiento mismo de Pérez Gutiérrez y se puede comprobar en
el volumen de la produccion compositiva del Turina y en evidencias puntuales como el manuscrito en un
manuscrito musical que el compositor interrumpe con la anotacién “interrumpido el 18 de julio de 1936 al
estallar la guerra civil”. Joaquin Turina, «Sin titulo» (Manuscrito musical anotado, julio de 1936).

30 Mariano Pérez Gutiérrez, “Turina, Joaquin”, en Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana,
ed. Emilio Casares (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999), p. 520
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el planteamiento de nuestro proyecto en la medida en que la composicién de las suites de
Mujeres Espafiolas y Mujeres de Sevilla es evidentemente un producto que aprovecha el
interés por lo exdtico vigente y de moda en el Paris de las primeras décadas del siglo XX.
Esto se encausa en la misma linea que extrajo Turina de las conversaciones gque sostuvieron
los tres compositores tras el estreno de su quinteto en 1908%L. En todo caso, reconocemos el
aporte de este autor desde la revision del corpus de correspondencia entre Turina y Falla, ha
sido muy elocuente para aproximarnos, desde las palabras exactas del compositor, a sus
expresiones con la precision que requiere el ejercicio de interpretacion de su discurso, desde
lo verbal y su relacion con lo musical.

El periodo de estudios de la Schola Cantorum, que es el que determina la periodizacién que
propone Pérez y que adoptamos nosotros, es fundamental para entender toda la produccion
posterior del compositor. Las ensefianzas de su alma mater se ven reflejadas en su musica y
en diversos elementos de su produccion en general. Al respecto Tatiana Ardez afirma que “la
Schola Cantorum fue mucho mas que una influencia formal en Turina”?, afirmacion que
compartimos, no solo en el sentido del formalismo que se le atribuye frecuentemente a la
institucion, sino en que las ensefianzas ahi adquiridas son apropiadas por Turina de manera
creativa y flexible. De hecho, la obra de muchos otros ilustres discipulos de esta institucion
suele diferenciarse de los conceptos que ensefiaban d”Indy y sus colegas®:. Como veremos,
las suites que son objeto de estudio del presente trabajo precisamente contradicen esa

perspectiva.

Maria Martinez Ferrer propone una aproximacion que, desde los esquemas que presenta

Nattiez y que discutimos brevemente arriba, se encuentra enfocada en el asunto de la critica

31 Mariano Pérez Gutiérrez, Falla'y Turina a través de su epistolario (Madrid: Alpuerto, 1982).

32 Tatiana Ardez Santiago, “El ingreso de Joaquin Turina en la Schola Cantorum de Paris: Hacia una revisién
de sus afios de estudio”, Revista de Musicologia 42, n.° 1 (2019): 183-212, https://doi.org/10.2307/26661398.
33 Vale recordar por ejemplo el caso de Juan Carlos Paz, que apropi6 el dodecafonismo como metafora de la
organizacion social de la anarquia o el de Guillermo Uribe Holguin que adopto los procesos politonales, el
cromatismo o la evasion de subdivisiones ritmicas bien definidas como metéafora de la no temporalidad de lo
indigena. Al respecto ver Omar Corrado, Vanguardias al sur: la musica de Juan Carlos Paz, Coleccion:
musica y ciencia (Universidad Nacional de Quilmes Editorial, 2012); mi texto sobre los poemas sinfénicos de
Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) (Camilo Vaughan Los poemas sinfénicos de Guillermo Uribe Holguin
(1880-1971). Universidad Nacional de Colombia Sede Bogoté Facultad de Artes Conservatorio de MUsica.
2015); o la tesis doctoral de Daniel Castro Pantoja Antagonism, Europhilia, and Identity: Guillermo Uribe
Holguin and the Politics of National Music in Early Twentieth-Century Colombia (University of California,
Riverside, 2018).
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y la recepcion de la obra3*. Este trabajo se enfoca en un corpus de obras concreto y lo analiza
desde el problema especifico de su resonancia en los medios de comunicacion. El enfoque es
interesante y, aunque no coincide con la perspectiva de nuestro estudio, es un texto que aporta

en la medida en que aborda obras del mismo periodo que trabajamos nosotros.

Sobre Joaquin Turina

En primer lugar, los textos de referencia de los diccionarios de Espasa, MGG, el DMEeH y
el Grove, me han dado una primera guia de aproximacion al compositor, las fuentes con que
se ha estudiado y algunos elementos —motivos— recurrentes en la presentacion histdrica del
personaje y su obra. A un nivel un poco mas profundo he rastreado, gracias al apoyo de
profesores y colegas, una serie de textos que he revisado para sanear vacios que pueda tener
en este sentido. Existe y esta disponible una buena cantidad de estudios de alta calidad en
torno al compositor y su contexto. Estos estudios plantean una serie de categorias con las que
este proyecto quiere dialogar, tales como la periodizacién de su biografia, la asimilacion de
su catalogo y, muy especialmente, la interpretacion hermenéutica y el anélisis de su obra,
especialmente de su obra para piano. Algunas investigaciones recientes son sumamente
importantes a la hora de entrar en un dialogo que ya se ha propuesto y cuyas luces pueden
ilustrar aspectos relacionados con nuestro tema®. Adicionalmente, el reciente trabajo de
grabacion y publicacion de la obra completa para piano de Turina, por parte de Antonio Soria,
quien también ha escrito una tesis al respecto puede resultarnos supremamente Util, en la
medida en que asume el doble reto de explicar desde el discurso verbal aquello que plasma

admirablemente en el discurso musical, en la interpretacién de las partituras.

Sobre Joaquin Turinay lo femenino en su produccion

Recientemente se ha publicado un capitulo de libro que estudia el asunto de la representacion

de la mujer en los escritos de Joaquin Turina®. Este texto revisa en el periodo previo al que

34 Marfa Martinez Ferrer, “Recepcion de la misica de Joaquin Turina a través de la prensa histérica en Espafia
(1919 —1936)” (Trabajo de Fin de Master (TFM), Salamanca (Espafia), Universidad de Salamanca, 2021).

% Tal es el caso de Christiane Heine, Maria Olivera Zaldua, Elena Torres Clemente, Tatiana Ardez o Maria
Martinez, que referenciamos en el apartado de la bibliografia.

36 Maria Palacios, «Mujeres Feminismo y humor en las criticas de Joaquin Turina sobre la vida musical de
Paris: hacia una sociabilidad masculina a través de la prensa (1909-19014)», en A impresa como fonte para a
historia da interpreta¢do musical (Lisboa: Instituto de Etnomusicologia - Universidade Nova de Lishoa,
2021), 59-78.
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nos ocupa, durante su estancia en Paris, la produccion de Turina como critico en torno a la
mujer. Es un asunto tan amplio como complejo. En la introduccion, Palacios explica que “las
cuestiones vinculadas a estos aspectos de género en sus textos —y su musica— no han sido
trabajadas”, afirmacion que compartimos y de la que de alguna manera se desprende el interés
por revisar, ahora desde la musica misma, el asunto de la representacion de lo femenino en

la produccion del compositor.

El texto presenta unas reflexiones en torno a la situacion de la mujer en Espafia a principios
del siglo xx. La discusion gque ofrece es interesante para entender los planteamientos detras
de la musica que Turina dedica a la representacion de lo femenino. ElI compositor
evidentemente hace gala de un pensamiento binario en lo que se refiere a la division de la
sociedad en dos categorias: hombre y mujer. Al respecto el texto afirma que “estas dos
categorias, hombre/mujer, eran ademas las Unicas validas para la sociedad. Otros conceptos
como el de racionalidad, sexualidad, clasismo, o transgénero no aparecen en los textos
generales ni son tenidos en cuenta™’. De acuerdo con el texto, el asunto de la concepcion
binaria en torno al género es fundamental en los discursos de la época y en ese sentido, la
revision de la produccion de compositores canonicos como Turina es interesante en la medida
en que articula la produccion musical como simbolo en el momento en que se propone
resaltar esta perspectiva. Por ejemplo, cuando escribe piezas de caracter quizas jocoso como
aquella que dedica a retratar zapatos®®, aunque no esta explicitamente tratando de representar
a la mujer, si salta a la vista el asunto de la diferenciacién entre los zapatos masculinos y los
femeninos, asunto que si se piensa con cuidado no tendria por qué ser necesariamente asi y

que quizas habla de pervivencias de ese pensamiento binario que llegan a nuestros dias.

Palacios propone la revision a partir de una serie de categorias que funcionan para el analisis
del discurso literario que ella revisa, pero que no reflejan exactamente el mismo
comportamiento en nuestra revision desde su produccion musical. Ella habla de “sociabilidad
masculina”, “clase y jerarquias”, “infantilizacion de la mujer intérprete”, “mujer y belleza”,
“publico y género” y un concepto que ide6 Turina y que es muy elocuente en la revision que

la autora se propone; “el feminismo en musica”. Ya que el texto de Palacios aborda la

37 |bid. p. 62
% Nos referimos concretamente a la obra titulada En la zapateria op. 71, que por cierto compuso en 1933 el
mismo afio en que publicd su segunda serie de Mujeres Espafiolas.

26



discusion en torno al ejercicio de redaccion de criticas musicales de Turina, hay algunas ideas
que no son aplicables a nuestro ejercicio, que responde a un proceso creativo y a unas
funciones notablemente diferentes dentro de los publicos a los que se dirige. Asi pues,
conceptos como el de “sociabilidad masculina”, “clase y jerarquias” o “mujer y belleza”, no
solo son aplicables, sino que proponen una perspectiva creativa enfocada en el critico
musical, que parece reflejarse de manera similar en la actividad del compositor, encarnados

ambos en el personaje de Joaquin Turina.

Sobre estudios de género y musica

Los estudios feministas en musica tienen unos aportes intereses que queremos adoptar en el
presente trabajo. Por ejemplo, la adopcién de una comprension de la mdsica como un
elemento dentro de la cultura, —no aislado ni independiente de esta— y la mirada casi
etnogréfica desde los aportes de la etnomusicologia, pero aplicada a la cultura occidental,
nos resulta supremamente interesante y consideramos que permite unos didlogos
interdisciplinares que tienen un gran potencial para los objetivos del presente estudio®.

Uno de los pilares de esta musicologia, sin duda es el ya reconocido libro de McClary,
Feminine Endings, que ha representado un hito fundamental en la realizacion del presente
documento®. La propuesta general del libro ha aportado a la investigacion reflexiones
interesantes y necesarias para abordar el asunto. Por ejemplo, la propuesta de entender la
representacion de lo femenino en musica no como un mero reflejo pasivo de la mujer, sino
como un elemento que propone y construye esa imagen, por supuesto participando de un
dialogo en el que, por otra parte, no se le puede achacar todo lo que sucede, sino que también
hereda las construcciones previas. Ella extiende esta idea para explicar que la musica, aunque
esta ligada a las practicas sociales, no se trata de un mero “epifendmeno”, sino que participa
de la construccion de esas realidades sociales que representa y con las que dialoga*. En

nuestro caso, es importante esta reflexion, ya que el dialogo es complejo en la medida en que

% Al respecto es espacialmente interesante la lectura que propone en primer lugar Susan McClary, y
detras de ella varias autoras mas.

40 Susan McClary, Feminine Endings: Music Gender & Sexuality (with a new introduction)
(Mineapolis - London: University of Minnesota Press, 2002).

4 bid., 21.
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son diversos los elementos que aportan a la construccion final de las representaciones

musicales, verbales e iconograficas que conforman las suites sobre las que trabajamos.

McClary y su nocion de Analisis

La propuesta de McClary implica una revision de la nocion de andlisis que se apoya en las
propuestas de la etnomusicologia, pero aplicadas a las masicas occidentales, académicas y
populares. Nos resulta interesante que ella propone una lectura de los métodos de analisis
tradicionalmente aplicados, en los que ve reflejada la estructura organizacional de la
musicologia como una disciplina institucionalizada y excluyente®’. Esta idea nos resulta
sumamente interesante, pero probablemente inabarcable en su totalidad para un trabajo de
las caracteristicas y extension del nuestro, ya que requiere de una revision mucho mas
profunda de la historiografia del andlisis musical, que permita confrontar las ideas de
McClary con documentos historicos y contemporaneos.
A lo largo del libro, McClary propone cinco grupos tematicos para abordar las preguntas en
torno a lo femenino y la masica en su — ya canonizado — libro Feminine Endings:
1. Musical constructions of gender and sexuality
2. Gender aspects of traditional music theory
3. Gender and sexuality in musical narrative
4. Music as gendered discourse

5. Discursive strategies of women musicians
Los cuatro primeros de estos cinco grupos tematicos nos sirven para plantear el problema
especifico de la representacion de la mujer en Turina, ya que consideramos que él, como
compositor, y el entorno para el que escribio estas obras, son herederos de y dialogan con
estos elementos que McClary revisa y discute. Nos resultan especialmente elocuentes
aquellos que se relacionan con el analisis musical y los discursos historiograficos de los que
el compositor, como alumno de la Schola Cantorum, aprendi6 y transmitio.
Por otra parte, en este esfuerzo de polarizacién que presenta el estudio de McClary, se
presentan algunos elementos asociados con lo masculino y lo femenino en términos de

caracter y de adjudicacion de algunos atributos tradicionalmente achacados a cada uno de los

2 1bid., 19-21.
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géneros*®. Al respecto afirma que lo masculino suele representarse en torno a lo “Objetivo”,
lo “Fuerte”, lo “Normal”; mientras que lo femenino se asocia con lo “Subjetivo”, lo “Debil”,
lo “Anormal”’[abnormal]. El texto de McClary demuestra una capacidad de asociacion logica
interesantisima y un ejercicio de revision de conceptos histdricos asociables al asunto del
género también de mucho interés para nuestro trabajo. Sin embargo, encontramos una
inexactitud en el planteamiento, en la medida en que invierte la relacion entre oposicion
femenino masculino, incluyendo otras oposiciones, que no son necesariamente referentes al
género dentro del problema de la oposicion de lo femenino y lo masculino. Por ejemplo, ella
vincula la nocion de obstaculo con lo femenino, aunque no siempre la asociacion se haga
explicita en los autores que cita*.

Resultan muy interesantes las asociaciones que propone entre las imagenes visuales
(expresadas no como imagenes, sino como palabras) y elementos asociables a lo femenino,
como es el caso de los Jaws, que vincula con la idea de vagina dentata®. Estas asociaciones
se aproximan a un ejercicio de lectura simbolica a nivel inconsciente que puede resultar muy
fructifero para nuestra propuesta, ya que nos ocupan las fuentes iconograficas como parte del
discurso de representacion de lo femenino en la musica de Turina.

McClary sefiala en Feminine Endings que la musicologia tradicional —aquella asociada a la
musica clésica (i.e. académica) — se ha mantenido normalmente al margen de los asuntos
relacionados con la sexualidad. Ese apartamiento de estos temas se relaciona con una
proyeccion del arte como un elemento cultural moralmente elevado frente a las musicas
populares, donde se ha admitido con mayor facilidad la revision de estos elementos.
Consideramos que la aproximacion a la musica de Turina desde esta perspectiva puede tener
aportes interesantes frente a la concepcion del binaria de género en la cultura hispana 'y a la
construccidn del canon de la musica académica espafiola en la primera mitad del siglo XX.
McClary afirma que “Classical music is perhaps our cultural medium most centrally
concerned with denial of the body, with enacting the ritual repudiation of the erotic — even

(specially) its own erotic imagery”*®. Esta cita es interesante en la medida en que nos muestra

% 1bid., 9-10.

“ Ibid., 15-16

 Ibid., 16

% Susan McClary, Feminine Endings: Music Gender & Sexuality (with a new introduction)
(Mineapolis - London: University of Minnesota Press, 2002), 54.
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que de alguna manera la composicion de esta suite por parte de Turina es un sintoma del
proceso de modernizacion de la tradicion clasica. Esto no necesariamente se debe a una
postura vanguardista del compositor, que por cierto tenia una mirada bastante conservadora
en torno a la mujer y su lugar en la sociedad y la mdsica y, desde una perspectiva
contemporanea, un poco miségina. Entendemos que la obra de arte no es producto de una
mente independiente e iluminada como pareciera hacérnoslo creer el canon historiogréfico
aun no superado del romanticismo heroico post beethoveniano, sino que es producto de la
interaccion de diversos elementos que confluyen para tal fin. La composicion y el mercadeo
de estas piezas llevé a nuestro compositor a articularse con una realidad emergente en el Paris
de principios del XX. La intencion de articular sus piezas con éste mercado parisino le
permitié dar un paso en términos de acogimiento de tendencias recientes.

El texto da muestra de una capacidad de asociacion logica interesantisima y un ejercicio de
revision de conceptos histdricos asociables al asunto del género también interesantisimo. Sin
embargo, encontramos una inexactitud en el planteamiento, en la medida en que invierte la
relacion entre oposicién femenino masculino, incluyendo otras oposiciones, que no son
necesariamente referentes al género dentro del problema de la oposicion de lo femenino y lo
masculino. Por ejemplo, ella vincula la nocion de obstaculo con lo femenino, aunque no

siempre la asociacion se haga explicita en los autores que cita*’.

Por otra parte, entendemos que muchas de las interpretaciones que plantea McClary son
producto de un momento especifico (hace ya algunas décadas) y que nuestro trabajo, asi
mismo, es producto de una perspectiva que no podemos evadir como pensadores dentro de
un contexto. No obstante, consideramos que el ejercicio se acerca un poco mas a la
objetividad —inalcanzable utopia— si hacemos de esta situacion un acto consciente. Autores
ya han puesto en evidencia los problemas de mirar la historia de la mUsica como un proceso
evolutivo en una sola via. Por ejemplo, Lawson y Stowell afirman que “es cierto que las
historias de la masica suelen tender a estudiar sélo el repertorio que es contemporaneo de
una época determinada, presentado como si se realizara un viaje imaginario por una carretera

de un solo sentido que a la larga podria verse que conecta composiciones del pasado lejano

47 Ibid. pp. 15-16.
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con las del presente”®. En este sentido, entendemos que la revision hoy de estas obras
concebidas hace tantos afios y mediada de tantas formas para llegar a nuestros oidos es
complejay polidireccional. Nos interesa la revision a partir de las fuentes de que disponemos
en primer lugar. En segundo lugar, nos interesa el proceso psicolégico y metodoldgico que
aplica el compositor y todos los otros actores que de una u otra manera afectan el curso
creativo que desemboca en la musica (en cualquiera de sus estados, lldmese partitura
manuscrita, edicion, interpretacion en vivo o cualquiera de los efectos posteriores, como
criticas, comentarios, analisis y presentaciones en todo tipo de publicaciones) se ve afectado
por esta perspectiva que mira al pasado, al presente y al futuro en diferentes momentos y en

torno a diferentes parametros.

48 Colin Lawson y Robin Stowell, La interpretacion histérica de la muasica: una introduccién (Madrid:
Alianza, 2005), p. 18.
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La representacion de la mujer en la obra

musical de Turina

Hablamos arriba del lugar de la mujer en la obra de Joaquin Turina. No exageramos cuando
decimos que su produccidn escrita y musical esta repleta de alusiones a y representaciones
simbdlicas, tacitas o explicitas de lo femenino. En este capitulo presentaremos primero una
mirada global del lugar de la mujer en su obra, para luego adentrarnos concretamente en las
tres suites para piano que fueron concebidas para representar a las mujeres espafiolas y, en la
ultima suite, especificamente a las mujeres sevillanas. Sin embargo, para ser justos, debemos
reconocer que no se trata de una obsesion aislada, la cultura occidental, en los primeros afios
del siglo XX parecen estar obsesionados con lo femenino y con los cambios en términos de
significado y lugar en la sociedad que venian sucediendo desde las Gltimas décadas del X1X*°.
De todas maneras, el caso Turina es ejemplar. Parece tener muy presentes las categorias
binarias de lo femenino y lo masculino, especialmente en lo que tiene que ver con el acto de
representacion. Un ejemplo de ello es el documento manuscrito que describe a las “figuras
masculinas y femeninas a través de mi vida”, que discutiremos mas adelante.

El ejercicio de interpretacion de la produccién musical de Turina en torno a lo femenino
resulta interesante y complejo a la vez por varias razones. Por un lado, acude a elementos
relativamente estandarizados en la representacion musical de la mujer en musica, como
veremos en la revision de las tres suites; esto lo hace desde algunos referentes que
seguramente conocié y aprendio en su larga estancia en Paris como consecuencia de su
inquieta curiosidad musical. Por otra parte, el proceso de representacién musical, a la luz de
nuestro analisis, estd fuertemente apoyado en una intencién de exotizacion de lo femenino
que se amalgama con la identidad relativamente foranea de lo esparfiol en la Europa de los
primeros afos del siglo XX.

El periodo biografico en el que se enmarcan las composiciones que revisamos es importante

para comprender el discurso detras de la musica. Turina llega a Madrid después de su estancia

49 Christine Buci-Glucksmann, en su articulo “Catastrophic Utopia: The Feminine as Allegory of the
Modern”, publicado en la revista Representations, n.° 14 (1986): 220-29, https://doi.org/10.2307/2928441
expone con claridad esta obsesion, especialmente desde su reflejo en la filosofia, la poesia y la literatura
francesa y europea, a las que Turina tuvo acceso y por la que se intereso.
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en Paris, el 29 de marzo de 1914. En la estacion lo recibe Victoriano Alberdi, cotertulio con
el que compartio de alguna manera el proceso creativo de la composicion de Recuerdos de
mi rincon op.14 (1914). Nos interesa comprender el acto creativo de Turina desde el proceso
de comunicacion con el entorno. En este sentido, por ejemplo, resulta interesante la
aproximacion binaria que realiza las notas de Cecilio de Roda acerca de los tipos de
personajes “unos de tipo serio y otros grotescos™ . La suite Recuerdos de mi rincon esta
conformada por 13 cuadros, dedicados cada uno de ellos a un personaje o una situaciéon que

involucran. Los cuadros son:

El café a las seis de la tarde

Hay poca luz

El diplomético y Maria (ya uté ve)
El musico y Toni, el mejicano
Amparo, la gallega romantica

El melitar (pasodoble desafinado)
El diplomético habla de nuevo

Un ataque de risa

© 0o N o g kB Db e

Habla el pintor (marcha funebre) (somnolencia general)

[EEN
o

. Una frase (agria) del escultor

[EEN
[EEN

. Tiroteo entre el mafio y Pepa, la granaina

[EEN
N

. Reflexiones del musico

13. Vuelta de Amparo (sin interrupcion)®!
Dentro de los personajes que retrata se encuentran, como hemos dicho antes, tres mujeres:

Maria, Amparo y Pepa. Resulta interesante el tono hilarante que refleja el ejercicio
representativo y consideramos que es importante entender el ejercicio de representacion que
ejerce el compositor a través de su musica, desde la clave de humor. El espacio creativo de
Turina en su regreso a Esparia era el Café Nueva Espafia, donde se encontraban los personajes
que caricaturiza en esta obra y, uno de los personajes femeninos que volvera a aparecer en la
primera serie de Mujeres Espafiolas. Esta obra es importante para nuestro estudio porque es

uno de los primeros experimentos de Turina para retratar personajes desde el piano. La obra

50 Alfredo Moran, Joaquin Turina a través de sus escritos (Madrid: Ayuntamiento de Sevilla, 1981), pp. 175-
176.
51 Fuente: https://imslp.org/wiki/Recuerdos_de_mi_rinc%C3%B3n,_Op.14_(Turina,_Joaqu%C3%ADn)
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estd conformada por pequefias piezas que retratan personajes y situaciones que Turina y su
circulo social —sus cotertulios— presenciaron o imaginaron en este espacio concreto, que

hoy es una notaria.

La mujer como representacion de la modernidad

Turina fue un hombre de letras. Parte de lo que le permitio posicionarse durante su estancia
en Paris fue la clara habilidad que tenia para escribir polemizar, discutir y participar en las
discusiones que se adelantaban por aquellos afios. La idea de la mujer como alegoria de la
modernidad, como sintoma de cambio de la sociedad estaba muy presente en el medio
parisino en los afios en que Turina estudio en Paris. Probablemente no sea casual que Turina
empezara sus series de Mujeres de Espafia en 1917, en los mismos afios en que Walter
Benjamin estaba escribiendo sus primeros ensayos (de 1913, tras su regreso de Italia) en los
que discutia la ausencia de cultura erética y de lo femenino en la cultura, sefialando el camino
de la modernidad en torno a la imagen de lo femenino desde la propuesta de representacion
de la mujer en los relatos de Baudelaire®?. Este interés latente en el ambiente parisino de
aquellos afos, que resonaba con el interés que Turina venia demostrando desde antes en el
asunto de la representacion de lo femenino permiti6 que en 1917 el compositor considerara
adecuado el tema para esta coleccion, que de alguna manera se convirtié en un eslabén entre
Espafia, a donde se vio forzado a regresar por el estallido de la primera guerra, y Paris, que
aun era la cuna de la modernidad de la cultura occidental.

En todo caso, seria poco exacto afirmar que la composicion de estas suites es producto
exclusivo de esta especie de moda. Como deciamos antes, la realidad del proceso creativo es
compleja y se puede entender desde diferentes perspectivas. Por una lado, esta propuesta se
articula con la mujer como metafora de la modernidad, pero por otro lado el exotismo. Este
ultimo, de alguna manera, ya lo estaban explotando desde Francia algunos de los grandes
compositores que fueron referentes para la generacion de Turina. Su referencia le daba al
sevillano la pauta para incluir sonoridades relativamente exdticas para los oidos
centroeuropeos desde clichés como la resolucion descendente por semitono (frigia) que

permite una asociacion evidente para el publico consumidor de estas partituras, entender el

52 Christine Buci-Glucksmann, “Catastrophic Utopia: The Feminine as Allegory of the Modern”,
Representations, n.° 14 (1986): 220-29, https://doi.org/10.2307/2928441.
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valor agregado de esta partitura hecha en Espafia. La documentacion que nos ha dejado el
compositor permite ver un pensamiento binario en lo que al asunto del género respecta. Es
ejemplar en este sentido el documento que alberga la fundacion Juan March en el que el
compositor registra ciento noventa personajes que hicieron parte de su vida y que titula

significativamente “Figuras masculinas y femeninas a través de mi vida®3. La seleccion de

las palabras en el titulo es interesante, porque ponen en relieve el hecho de que no pretende
retratar (o caricaturizar) a los personajes desde su realidad externa, sino a través suyo, es
decir, desde su percepcion subjetiva. El titulo no se encuentra aislado, sino que comparte este
elemento, y el garabato que debajo de ¢l plasma otro documento, de 1907, titulado “cuadros
y escenas a través de mi vida”, también albergados en la fundacion Juan March.

Los personajes que describe en el manuscrito son mayoritariamente personajes del medio
profesional en el que se desenvolvid el compositor y da cuenta de algunos elementos
interesantes que hablan mas del lente a través del cual el compositor percibié a estos
personajes que de los personajes mismos. En este sentido nos interesa coémo describe a las
mujeres y los contrastes que en estas descripciones se presentan frente a aquellas que realiza

de los hombres (que son mayoria dentro del listado).

+
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lustracion 2: Portada del manuscrito de Figuras masculinas y
femeninas a través de mi vida. De Joaquin Turina (s.f.) Archivo de la
Fundacién Juan March

Por ejemplo, en el nimero 181 del listado se encuentra “Berta Fraga” a quien describe como

“viola de la orquesta filarmonica de la Habana. Hija de espafiol y cubana, con 0jos negros al

53 Joaquin Turina, “Figuras masculinas y femeninas a través de mi vida”. Fundacién Juan March. (Manuscrito
sin fecha). Aunque no indica la fecha del documento, evidentemente lo termind de escribir después de 1932
ya que en los Gltimos personajes encontramos musicos de la Habana y de los Estados Unidos, a donde viajé
en 1929 y respectivamente. El subrayado es del documento.
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estilo del pais y un poco subidita de color” que “presenta el modelo interesante de muchacha
indigena con su Gltima evolucion racial de negra a blanca™“. El texto refleja una vision que
se enfoca por un lado en la nacionalidad y por otro lado en la raza del personaje. Esta
implicito el asunto de la evolucién que implica una vision un tanto jerarquica del parametro
racial que sugiere una especie de superioridad del blanco, en la medida en que se refiere a un
“altimo” paso en la “evolucion” del negro al blanco para referirse a la mujer que describe.
Es importante entender que en estos afios la perspectiva de lo que significa el racismo tenia
una connotacion muy diferente a la que tenemos hoy después del holocausto y de las
monstruosidades que a través del nazismo sucedieron en torno a la segunda guerra mundial.
En estos afios de hecho era una perspectiva aceptada politica y cientificamente y que estaba
en boga en algunos circulos intelectuales. El asunto de la raza y la nacionalidad esta también
muy presente en las representaciones de Turina, en primer lugar en el titulo de las dos
primeras suites de Mujeres Espafiolas y en segundo lugar en los estereotipos que plasma en
los titulos de las piezas individuales (como la morena coqueta) y en los escritos que rodean
a las piezas, como cuando hace referencia a la Andaluza sentimental, que, en palabras del
compositor, no se refiere a “la andaluza morena y ardiente” sino a la mujer de Andalucia
“rubia, blanca y alegre™®. Las descripciones que ahi aparecen reflejan una representacion
claramente diferenciada en el asunto de la erotizacién del personaje retratado, que resulta
contrastante. Por ejemplo, entre la Andaluza Sentimental y la Morena Coqueta de la primera
suite. Por otra parte, en las descripciones masculinas en el manuscrito suelen centrarse mas
en el oficio y la personalidad y menos en lo racial. Aunque siempre la nacionalidad es un
elemento importante en sus descripciones.

El modelo de modernidad de aquellos afios puede resultar machista, arcaico y por momentos
incluso misdgino a nuestros 0jos, pero es importante entender que Turina no se articuld con
los procesos de modernidad de hoy, sino de hace un siglo. En este sentido, la propuesta de
representacion de lo femenino en su obra, aunque estd lejos de reivindicar asuntos que
vendrian a reivindicarse décadas después, aporta al asunto del género por dedicar un lugar
exclusivo a la representacion de lo femenino (aun con los clichés y prejuicios que pueda

reflejar) y da cuenta de un esfuerzo por articular su obra, a través de la representacion de lo

>4 |bid. p. 47. Las cursivas son mias.
55 Alfredo Moran, Joaquin Turina a través de sus escritos, p. 207.
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femenino, con la tendencia que se produjo en Paris en las primeras décadas del XX, en la que
la mujer, como actor de la sociedad que estaba Ilamado a producir cambios y a cambiar en
las narrativas artisticas y literarias, se convirtié en una alegoria de la transformacion y la

modernizacion de la cultura europea.

Las suites para piano dedicadas
exclusivamente a la representacion de la
mujer

Las tres suites fueron vendidas a través de la misma editorial francesa por el mismo precio al
publico (4 francos). En algunos aspectos las obras conservan las mismas caracteristicas; en
otras podemos diferenciar entre las dos suites de mujeres espafiolas y la de mujeres de
Sevilla; pero en realidad, incluso entre las dos series que comparte titulo, hay una brecha
temporal que las hace bastante diferentes en su concepcién y que responde a unos momentos

especificos desde lo personal y lo profesional.
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Empecemos por lo que comparten. La presentacion de cada una de las piezas de estas tres
suites tiene algunas caracteristicas recurrentes que vale la pena resaltar para comprender el
enfoque con el que el compositor las compuso y la forma en que se presentaron al publico.
En primer lugar, la mayoria de las piezas estan conformadas por un sujeto femenino, siempre
ligado a una region de Espafia, y un adjetivo, frecuentemente ligado a una caracteristica
comica, erotizante o exotizante de la mujer que representa. Los personajes que retrata son a
veces personas de carne y hueso, pero en estas suites no los publica como tal, sino como
estereotipos en abstracto que lucen las caracteristicas tipicas de la region a la que pertenecen,
desde el avatar femenino. Esto refleja un proceso creativo que se produce desde la intimidad
o lasociabilidad del compositor y su entorno real, pero que se proyecta hacia un target amplio
(francés de clase media/alta) que se interesa por lo exdtico, desde la apropiacion de las
caracteristicas propias de las regiones de Espafia a las que pertenece. Las obras pretenden
siempre un retrato de la belleza femenina, que Turina evalua como una caracteristica propia
de lo femenino y opuesta, desde su perspectiva binaria, a lo masculino. Al respecto,
recordemos, por ejemplo, su afirmacion acerca de la belleza femenina que hace Turinay que
concluye con la oposicion binaria en los siguientes términos: “para secos y feos nos bastamos
nosotros mismos [los hombres]’**.

Por otra parte, las dos suites de Mujeres espafiolas comparten, por ejemplo, la iconografia
que aparece en la portada y una extension similar para cada una de las piezas que las
conforman. Esto a diferencia de la suite de Mujeres de Sevilla, que no tiene la imagen del
abanico con el zapato de tacdn en la portada. Por otra parte, la extension de cada una de las
piezas que la conforma la suite Mujeres de Sevilla es considerablemente menor a la de las
Mujeres espafiolas. La primera de las suites no tiene dedicatoria, la segunda esté dedicada al
escultor Jacinto Higueras y la suite de Mujeres de Sevilla esta significativamente dedicada
“a mi hija Concha”, quien en ese momento era una adolescente.

Los conceptos de “sociabilidad masculina”, “clase y jerarquias” o “mujer y belleza”,
propuestos por Maria Palacios en “Mujeres, feminismo y humor en las criticas de Joaquin

Turina sobre la vida musical de Paris: hacia una sociabilidad masculina a través de la prensa

%6 “E] Feminismo y la mésica”, Revista Musical Hispanoamericana, Madrid, Afio IV, n® 2, febrero de 1914, p.
8.
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(1909-19014)%" en este sentido salen a la luz encarnados en un medio diferente al que discute
la autora: en las partituras. Estos elementos se discutiran de manera particular en los lugares
especificos donde se han identificado, pero valga decir por el momento que se trata de
categorias recurrentes en la produccion del compositor.
En todo caso, de manera general entendemos que el parametro del crecimiento (la forma),
como lo indica de manera explicita LaRue en su método, es el mas susceptible de ser afectado
por los parametros intertextuales. Cuando lo menciona, él se refiere a la relacion de la musica
con las palabras,® pero nosotros hemos de expandir este asunto, en primer lugar, al uso de
elementos musicales representativos, y en segundo lugar a la relacion no solo con las
palabras, sino con la iconografia que de alguna manera se relaciona con estas piezas. Asi
pues, el andlisis que LaRue propone de la relacion entre masica y palabra, se reduce a la
explicacion de cémo la asignacion de un texto determina elementos formales de la musica,
con apenas una mencion a las formes fixes que en todo caso no desarrolla®.
De cara al andlisis de la forma musical reconocemos que un analisis esquematico, en el que
se pretende forzar la forma especifica que el compositor le da a la obra dentro de las formas
clasicas 0 romanticas puede limitar la percepcién que adquirimos de la obra. Al respecto
LaRue afirma que:
debemos aprender a observar cada pieza primeramente como una Unica expresion y sélo
posteriormente como un miembro de alguna categoria general de las pertenecientes a los
tipos de crecimiento: la experiencia acumulada con el andlisis del estilo nos ensefia que la
identificacion de cualquier proceso de crecimiento con uno de los estereotipos formales
(forma sonata, forma bipartita, etc.) no solamente nos dice comparativamente poco acerca
de una pieza especifica, sino que también. y peligrosamente, puede proporcionarnos una
impresion clara, aunque engafiosa que en alguna medida nos descargue de nuestras

responsabilidades analitica.®°

5" Maria Palacios, “Mujeres Feminismo y humor en las criticas de Joaquin Turina sobre la vida musical de
Paris: hacia una sociabilidad masculina a través de la prensa (1909-19014)”, en A impresa como fonte para a
historia da interpreta¢do musical (Lisboa: Instituto de Etnomusicologia - Universidade Nova de Lishoa,
2021), 59-78.

%8 LaRue, Andlisis del estilo musical, pp. 113-116.

% 1bid, p.116.

% 1bid, p.117.
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Este afan, en nuestra opinion, ha llevado a simplificar y esquematizar algunas de las obras
que analizamos en este trabajo, por encajarlas de manera un poco simplista y, probablemente,
desde la premisa de considerar a Turina un compositor formalista, debido a su filiacion
academica con la Schola Cantorum de Paris.

Por otro lado, el crecimiento resulta particularmente interesante como un parametro relevante
de cara al presunto caracter formalista que tradicionalmente se ha venido asignando al
proceso compositivo de los alumnos de la Schola. En realidad, este caracter es mas flexible
de lo que parece a primera vista cuando se inclina hacia las obras relacionadas con la
representacion extramusical de la “musica pura” o instrumental. Esto se enmarca en todo
caso con las ensefianzas de d”Indy, que le otorgaban un lugar central en la historia de la

creacion musical a la musica de origen dramaético:
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lustracion 3: Vincent d”Indy, Cours de composition musicale, 3
vols. (Paris: Durand et fils, Editeurs, 1912).

Esta separacion nos interesa ya que nuestro trabajo pretende explicar el proceso creativo que
Ileva al producto final que son las piezas publicadas y, como lo muestra el cuadro de d”Indi,
el elemento dramético no es un apéndice decorativo, sino que propone que la concepcién
misma de la obra se realice desde la intencion de representacién, desde la representacion

como base para el inevitable ejercicio de darle una forma musical a la obra.
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Tatiana Aréaez publica en la Revista de Musicologia un articulo donde condensa parte de la
informacion contenida en su tesis doctoral acerca del periodo parisino de Turina. En esta
publicacién presenta varios cuadros con los contenidos de cada uno de los cursos de
composicion que curso en la Schola Cantorum y es evidente en ellos la presencia, desde los
primeros ejercicios, en torno a la representacion de la palabra en el ejercicio creativo musical.
Por ejemplo, el tema de cierre del primer curso de composicion es “las formas del motete” y
“composicion de motetes”. Como sabemos, el motete es un género cuyo nombre adquiere
precisamente del prefijo “mot” que significa “palabra” y la composicién de las suites para
piano que representan a la mujer reflejan en la composicion la utilizacion de algunas
herramientas cercanas a las que se aplican al musicalizar poemas dentro de este género, tales
como las que utiliza para el motivo “ya uté vé” que utiliza para representar a la morena

coqueta en la primera de las suites de Mujeres Espafiolas.

Algunas afirmaciones y comentarios del trabajo textual de Turina permiten dilucidar
caracteristicas “femeninas” que se encuentran asociadas de manera relativamente compleja,
con la construccion de los temas y motivos que utilizara el autor en estas suites. Por ejemplo,
en las ya comentadas conferencias que el compositor dicté en la Habana, hace referencia a
lo femenino desde su relacidon con el medio instrumental: “el crotalo metalico, demasiado
rudo para manos femeninas, debié encontrar su sitio en las musicas militares”®!. Esta forma
de ver el asunto del género con relacién al timbre, aunque parezca paradojico, se ve reflejado
en las decisiones que asume para la composicion en el piano. La aparicion de trinos en el
registro agudo, que contrastan con la rudeza de la sonoridad masculina, es recurrente en sus
caricaturas y aparece en diversos lugares de las suites.

La construccidn de estas convenciones tacitas, que se ven reflejadas en los escritos personales
de Turina, pertenecen a una larga tradicion que se nutre de diversos géneros musicales y de
las ensefianzas que adoptd Turina en sus estudios. A esa misma tradicién se refiere McClary
cuando se esfuerza por sefialar, a veces con cierta simplicidad, algunos elementos musicales
que tradicionalmente han estado asociados a lo femenino y a la concepcion binaria de género

en las representaciones musicales.

61 Joaquin Turina, “La evolucion de la musica”, en Escritos de Joaquin Turina, de Antonio Iglesias (Alpuerto,
1982), 21-32.
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Consideramos que es muy interesante la propuesta de McClary y que, si bien no puede
asumirse como un conjunto de verdades absolutas, es en muchos casos aplicable a las
decisiones que plasma Turina en el papel pautado. Por ejemplo, McClary expone elementos
asociados especificamente con lo masculino y lo femenino, desde la asociacion de lo primero
con lo “objetivo”, lo “fuerte” y lo “normal”, mientas que asocia con lo segundo lo
“subjetivo”, “débil” y “anormal” (abnormal)®2,

Uno de los elementos que aparece con mucha frecuencia desde los primeros compases de las
piezas que conforman las suites que estudiamos es el cromatismo. Este elemento ha sido
tradicionalmente utilizado como metafora de la desviacion de lo normativo: lo diatonico.
Utilizado en la representacién de Isolda por Wagner, de Salome por Richard Strauss y de
Carmen por Bizet®. Wagner Y Strauss fueron referentes importes del canon impartido por la
Schola Cantorum y Carmen sin duda atrajo la atencion de Turina que en una de las
representaciones de lo femenino en su musica representa a “la eterna Carmen” —primera
pieza de los Recuerdos de la vieja Espafia—, presencia ineludible del estereotipo de lo

espafiol y de lo femenino en el canon de la musica europea.

El crecimiento y los elementos representativos musicales como
mecanismos de gestacion de las suites

Como hemos dicho antes, esta investigacion se propone entender la creacion de las obras
objeto de estudio desde su significado y estructura, elementos que se encuentran intimamente
relacionados. Turina pasé sus primeros afios de formacion en un estado de relativa
frustracion, que fue la causa de su desplazamiento a Paris, donde finalmente se establecio
con una escuela: la Schola Cantorum. En este proceso, se formé en composicién con August
Seryeux y Vincent d”Indy. Gracias a la existencia de los apuntes de clase de Guillermo Uribe
Holguin, compafiero de clases de Turina, he podido constatar que el Cours de Compositione
musicale de d”"Indy presenta practicamente los mismos temas que se impartian en sus clases

de composicion. En la publicacion, se presenta de manera grafica y clara el modelo a través

62 Susan McClary, Feminine Endings: Music Gender & Sexuality (with a new introduction) (Mineapolis -
London: University of Minnesota Press, 2002).
& Ibid. p. 100.
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del cual se pensé el asunto de la forma musical, de la concepcion de la obra musical, en torno
a dos grandes categorias: Las formas de origen sinfonico y las formas de origen dramatico
(ilustracion 3). Este modelo es importante para la comprension de las suites que son el objeto
de estudio del presente trabajo en la medida en que el plantea el asunto de la creacién musical,
desde su parametro del crecimiento (formal) en torno a un asunto dramatico, sin ser musica
dramaética, por lo que se encuentran, sin ser ninguno de estos dos generos, en una de las de
superposicion entre las dos grandes categorias del esquema; como en donde se encuentran
las suites, el ballet o el poema sinfonico.

Los elementos representativos musicales, como parametros de analisis, en este sentido,
juegan un papel importante en la medida en que estos son determinantes en la forma, el
crecimiento y la estructura de cada una de estas piezas. Para ser preciso, el uso que hace
Turina de los elementos representativos es una especie de hibrido entre el uso de idée fixe,
leitmotivs y de topicos, entendidos en el marco de la discusion que abordamos en el apartado
del estado de la cuestion.

Consideramos significativo el que los titulos se presentan en francés y no en espafiol, aunque
se acompafia el titulo de una modesta y timida traduccién al castellano entre paréntesis; con
una tipografia menos elaborada e imponente, desde sus rasgos; y considerablemente mas

pequefa:

Femmes d’Espagne

(Mujeres Espanolas)
Trois PorLraits pour Piano
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lustracion 4: Titulo en la portada de la primera serie de Mujeres Espafiolas

Consideramos que este elemento es simplemente un sintoma del publico al que se dirige el

mercadeo de la composicién: el receptor. Probablemente no se deba a una decision del
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compositor, pero, como dijimos antes, nos interesa el rastro (trace) del proceso de
composicion de la obra con las participaciones externas que ello implica, no desde la
perspectiva romantica en la que el compositor parece ser el responsable de absolutamente

todas las decisiones finales del producto.
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Suite de Mujeres Espanolas (serie 1), op. 17 (1916)

Esta suite de Mujeres espafiolas op. 17 fue estrenada el 26 de octubre de 1917 con Turina al
piano, en un concierto organizado por la Sociedad Nacional de Mdsica. Se trata de un triptico
para piano solo, conformado por tres retratos musicales a saber: “La madrilena clasica”, “la
andaluza sentimental” y “la morena coqueta”. La obra, en su version publicada, en realidad
se titula Femmes d"Espagne, como vimos en la portada mas arriba, y en letras notablemente
mas pequefias, presenta el titulo en espafiol, asunto que se replica en la pagina de contenido
que presentamos abajo. En todo caso es un reflejo natural del pablico al que iban dirigidas
las obras, elemento central para la comprension del discurso que presenta. Sucede
exactamente lo mismo con las otras dos suites, que fueron todas venidas a esta editorial, por
precios diferentes al de esta primera —el precio de 300 pesetas de acuerdo con los datos
publicados en la pagina que la familia del compositor ha creado para la divulgacién de su
obra y para facilitar el acceso de interesados®— lo cual es natural en la medida en que su

venta sucede casi tres lustros después.

llustracion 5 Detalle de las tipografias de la pagina de contenido
de la suite de Femmes d"Espagne (1917)

De las tres suites para piano dedicadas a la representacion de la mujer, solo se encuentra a
disposicion en los archivos que albergan la obra de Turina el manuscrito original de “la
andaluza sentimental”, segunda pieza de esta primera suite, la op. 17. El manuscrito, con
sellos de la Sociedad de Autores Espafioles, permite ver el titulo exclusivamente concebido

6 La informacién se encuentra en la pagina de internet donde la familia de Joaquin Turina ha compartido la
informacion que posee sobre su catdlogo completo: http://joaquinturina.com/op17/, en la pestafia de “otros
datos”. Consultado el 8 de mayo de 2022.
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en espariol por parte del compositor. En todo caso, consideramos que para los objetivos de
este trabajo es suficiente y coherente realizar la revision desde las ediciones publicadas en
Francia, que son el resultado final del proceso de creacion, el cual no pertenecié de manera
exclusiva a las decisiones del compositor, sino que son reflejo de la cultura y han sido
también apropiadas, modificadas y presentadas con aportes de otras voluntades, como las de
los editores y diagramadores, por ejemplo. La primera suite de Mujeres espafolas se publica
en 1917, poco después del regreso de Turina a Espafia. En ese mismo afio Turina escribe La
mujer del héroe y Navidad. Segun Alfredo Moran, esta época refleja un particular interés de
Turina por la “musica de teatro”®®. Consideramos que la afirmacion es correcta, pero no esta

correctamente formulada en la medida en que realmente lo que hay es un claro interés por el
asunto de la representacion de escenas teatralizables —no siempre propiamente teatrales—

y de representacion de personajes. Consideramos que, en concordancia con los términos que
utiliza su maestro d”Indy —y que Turina luego replicaria el en sus propios textos— lo que

hay es una clara inclinacion hacia las formas de origen dramatico en estos afios.

- R TR Dt
= = ——_—
— ——————

Ty Iy /J\ﬂ Q. oaco mia  demivm erlal . ]

==
SOCIEDAD DE AUTORES ESpAAOLES S
B, R S
epertorio de Pequefio —o%, S
\vn T PIAZZ o

g e - - - : e Emma—
= = = GRATUITO =

llustracién 6: Portada del manuscrito de Iamﬁﬁéalﬂié sentimental

De acuerdo con Federico Sopefia, la suite marca una nueva faceta en la produccion de Turina
por la intimidad que refleja por encima del pintoresquismo®. Nos resulta interesante la
afirmacion, ya que matiza el caracter de las piezas a partir de una de sus partes. Esta
afirmacion podria resultar acertada, por ejemplo, para el segundo cuadro de la suite, en donde

retrata desde un caracter intimo y religioso a la Sevillana, pero no concuerda con el de la

& Alfredo Moran, Joaquin Turina a través de sus escritos (Madrid: Ayuntamiento de Sevilla, 1981), p. 203.
% Ibid, p. 206.
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madrilefia. En todo caso coincidimos en que evita el pintoresquismo desde un proceso de
asociacion bastante refinado, en el que selecciona elementos representativos que se puedan
asociar con las caracteristicas especificas de cada una de las mujeres que retrata en el teclado.
La publicacion se relaciona de manera indirecta con una resefia que se publica en La
Vanguardia, en Barcelona tras el estreno de La mujer del héroe en la que se lee: “El héroe es
un aviador y su mujer una planchadora madrilefia muy dada al trabajo y muy mujer de su
casa, pero que no transige con que su marido, con excusa de la aureola que le rodea por un
éxito que alcanzo en un vuelo famoso, se distraiga y olvide los deberes matrimoniales. Por
no transigir, le pone de patitas en la calle, hasta que él finge haberse descalabrado y vuelve a
ser admitido en el hogar. La paz se hace; la mujer, por fin, perdona.”®’ Esta resefia, sobre una
obra de Turina del mismo afio, da cuenta de la sociabilidad masculina implicita en el entorno
donde se publican las obras y desde la recepcion de estas. EI tono comico, asi como los roles
que asume el elemento femenino son importantes y hacen parte del entorno hacia el que se

dirige la composicion de estas suites.

La madrilefia Clasica (La Madrilene Classique)

El primer retrato que presenta es el de una “madrilefia clasica”, que inicia con un trino que
se transporta cromaticamente desde re sostenido (grado diaténico, la sensible) hacia un re
natural (grado cromatico, la sub-ténica como mixtura o préstamo modal) y de regreso varias
veces. Este gesto, que se repite varias veces establece una ambiguiedad tonal que puede ser
entendido como un elemento representativo de lo femenino en Turina. En primer lugar, y de
acuerdo con autores que han realizado este ejercicio hermenéutico en el pasado, como lo hizo
Susan McClary en Feminine Endings, el cromatismo ha sido utilizado como simbolo de la
sensualidad femenina y la tentacion, por lo que nos atrevemos a especular en este sentido
sobre el significado de estos ambiguos y muy cromaticos trinos del inicio. Esto ademas
sucede en una dinamica fff y con un doblaje a la octava, en ambas manos. Aparece pues este

gesto en el registro agudo, que es es sonoro y llamativo.

57 M. R. C. “El estreno en Barcelona de “la mujer del héroe” por la compafiia dramatica de Martinez Sierra” en
La Vanguardia, 17 de noviembre de 1915. Citado por Alfredo Moran en Joaquin Turina a través de sus
escritos, p.203.
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lHustracion 7: Primeros compases de la madrilefia clasica con anotaciones.

Este fragmento (cc. 1- 13) es la introduccién de la obra. A partir del compas 18, momento en
el que aparece de manera identificable un ostinato en la mano izquierda que Antonio Iglesias
identifica como Chotis y Pasodoble®, pero que nosotros consideramos como una base de
habanera ligeramente modificada. El asunto de la habanera es importante en la medida en
que, como referencia implicita a Carmen, es un elemento que cumple la funcion de evocar a
esta figura femenina y espafiola con mucha claridad para un puablico francés que
potencialmente asociaria la mujer espafiola con facilidad la alusién al ritmo que encarna a la

protagonista de la 6pera de Bizet. En este sentido este primer cuadro femenino que ofrece la

8 Antonio Iglesias, Joaquin Turina (su obra para piano), vol. 1 (Madrid: Editorial Alpuerto, 1989), pp. 219-
220.
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suite, alude de manera directa a la mas identificable figura femenina y espafiola desde el
punto de vista musical.

Por otra parte, dentro del discurso mismo de la suite, hemos identificado elementos
diferenciadores en lo que se refiere a la relacion entre las piezas. La madrilefia, oriunda de la
capital, es un personaje que Turina representa desde su caracter Urbano. El caracter
imponente, reflejado en las dinamicas fortizzimo y en los gestos relativamente rudos (como
los trinos o las escalas doblados a la octava, a las que se suman sonoridades cercanas a las
del ragtime estadounidense (simbolo de la industrializacion y urbanizacion de la sociedad
por aquellos afos) parecen aludir al caracter especialmente urbano de la mujer madrilefia.
Recordemos que Espafia en estos afios, al menos desde la perspectiva foranea, es un pais
exotico y relativamente rural, en el que aun se estd combatiendo el analfabetismo y que no
ha desarrollado una industria sélida, por lo que resulta coherente que, para la realizacion de
una caricatura urbana dentro de la representacion de lo espafiol, se aluda a elementos externos
que le permitan al publico que la consume, asociar desde el paradigma de lo urbano.

En cuanto al pardmetro formal, la pieza se construye a partir de dos temas, que se desarrollan,
yuxtaponen y eventualmente se sobre ponen a lo largo de los 208 compases que la componen.
A la entrada del primer tema la precede una introduccion que, como mencionamos arriba, es
importante para el establecimiento del caracter del retrato; elemento por lo demas recurrente

en la narrativa que presentan practicamente todos los cuadros de las tres suites.

La sevillana sentimental

Como sevillano que fue Turina, este es un cuadro importantisimo en el planteamiento de la
Suite. En el discurso musical abundan los giros frigios y esta es probablemente la mas
“topica” de las tres piezas. Sin embargo, el crecimiento que plantea es interesante, ya que
establece en el plano formal algunas de las caracteristicas propias de la mujer como es
entendida por el compositor, de acuerdo con lo que reflejan sus escritos. El asunto de la
mujer, como persona sumisa y obediente, pero a la vez sensible y capaz, sale a la luz a través
de la dulce introduccion que la presenta como un personaje enigmatico y a la vez seductor.
El planteamiento del discurso musical y de los elementos retdricos a través de los cuales

construye el discurso se refuerza en el establecimiento de un tempo con rubato y de un estilo
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recitativo, que evoca el habla como mecanismo para la comunicacion del mensaje que el
compositor quiere transmitir desde el pentagrama y de su interpretacion en el teclado.

El subtitulo de “monologo” de alguna manera le otorga una voz en primera persona a quien
retrata. A diferencia del retrato que realiza de la madrilefia clasica, en la sevillana esta
dibujando a la mujer desde la confidencialidad y la cercania que le otorga el estar presentando
a un personaje de su tierra, a una persona conocida. Turina esta vez le da el escenario al
personaje teatralizado; operizado o zarzuelizado quizas seria mas exacto debido al caracter
de recitativo que presenta la melodia y que ya muy bien han descrito autores anteriores y el
mismo compositor®®,

La indicacion de “mysterieux” (misterioso) que aparece al inicio de la pieza parece aludir a
la religiosidad que evoca la textura coral. De las nueve definiciones que ofrece la RAE para
la entrada “misterio”, cinco son de connotacion religiosa. Consideramos que la textura que
ofrece la introduccidn pareciera aludir a este elemento, pero, como se ha dicho antes, somos
conscientes de lo especulativo que resulta la afirmacion, por lo que nos limitamos a

presentarla como hipatesis.

Andantino
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llustracion 8: Detalle de los primeros compases de la Andaluza Sentimental

En lo que a las dindmicas y al caracter respecta, Turina parece estar ofreciendo una imagen
radicalmente diferente a la que presenta en la Madrilefia Clasica. En primer lugar, esta se
presenta sin una sola alteracion accidental, sin una sola desviacion —en términos de
McClary—, y establece un retrato mas poético y equilibrado. Mientras que la madrilefia nos
hacia perder el centro tonal a través del uso yuxtapuesto de la sensible y la sub-ténica, —
ademas con ornamentacion cromatica— la Andaluza sentimental se encuentra perfectamente
articulada con el entorno y con “lo normativo”. Los movimientos, antes del recitativo que
inicia en el compas 11, presenta un acompafiamiento tipo coral, casi religioso, perfectamente

equilibrado y cefiido al universo diaténico en el que se desenvuelve.

% Antonio Iglesias, Joaquin Turina (su obra para piano), 2 vols. (Madrid: Editorial Alpuerto,
1989).
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En un programa de la Sociedad Filarmoénica Madrilefia, transcrito por Moran, aparece una
resefia bastante amplia sobre la primera suite de mujeres espafolas, en la que presenta esta
segunda pieza, segun el autor por indicaciones del propio Turina, que afirma que el retrato
de la andaluza es “rubia, blanca y alegre, pero cuyas alegrias son los gorjeos del pajaro
enjaulado”’®. Ya vimos arriba que en los textos de Turina aparecen frecuentemente alusiones
a lo racial como elemento descriptivo, Caracteristica muy propia de las narrativas de su
época. Lo interesante es que el modelo que presenta es claramente el de una mujer sumisa
alegre pero enjaulada; simpatica pero obediente. El caracter religioso que se refleja en la
textura y en la conduccion de las voces de la introduccion juegan un papel importantisimo en
este retrato, que, a diferencia del retrato de la morena coqueta, “felina” y sensual que
discutiremos en el proximo apartado, se mantiene en el marco de lo normativo. Esta
caracteristica se proyecta en el pentagrama desde varios frentes, que coinciden precisamente
con algunos de los parametros que propone LaRue (ver anexo 1): la textura; la menor
presencia de cromatismos con respecto a los dos retratos que la rodean; una mayor estabilidad
tonal; y el caracter mas pasivo y predecible.

La textura de este movimiento es en general homofénica, con algunos asomos de polifonia
en la hacia la mitad de la pieza, en el clima que parece retratar la alegria, encarnada en un
predecible Allegro vivo a partir del compas 47. La textura que abre y cierra el retrato es
homofdnicay coral, con movimientos paralelos de acordes en los que predominan las quintas
y las cuartas, como rememorando la sonoridad del organum paralelo medieval. Esta textura,
con la indicacion Mystérieux que ya discutimos y el comportamiento excepcionalmente
diatonico de la musica hacen de introduccion para el monélogo, que es probablemente ya la
voz de la andaluza. Turina prepara el escenario de evocaciones devotas —obedientes y
normativas— abre el telon que presenta la escenografia y espera diez compases para darle la
voz a la andaluza sentimental, quien canta dans le sentiment d"un recitatif. En esta nueva

seccion presenta una textura homofénica de tipo melodia con acompafiamiento —como en

70 Alfredo Moran, Joaquin Turina a través de sus escritos, p. 207.
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un tipico recitativo— en la que el acompafiamiento solo presenta unos ataques esporadicos

sobre los cuales se desarrolla una melodia relativamente libre desde el punto de vista ritmico.

11
L' ANDALOUSE SENTIMENTALE

A ANDALUZA SENTINENTAL

=~ MONOLOGUE —
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lustracion 9: Texturas homofénicas Primeros compases de la andaluza sentimental
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Esta pieza presenta un comportamiento altamente diatonico. Entendemos por diatonismo la
limitacion de los sonidos a aquellos que se ofrecen en la armadura. En este sentido esta pieza,
que es el centro de la suite, ofrece un contraste y un caracter interesante. Susan McClary
discute en Feminine endings el caracter femenino que frecuentemente se le ha asignado al
segundo tema de la forma sonata clasica. Es interesante que, viendo en conjunto la suite
completa como una composicion lineal, este cuadro intermedio haria las veces de un segundo
tema en una forma sonata ciclica’™. Si bien los materiales musicales melédicos de cada
retrato de la suite son independientes, el contraste de este segundo retrato con respecto a los
dos que lo rodean si establece una relacion —en el fondo muy clasica— de simetria en el
discurso musical. Este segundo retrato, femenino como los otros dos, pero especialmente
femenino en términos del caracter y las cualidades que histéricamente se le ha asignado al
segundo tema de la forma sonata ofrece un eje central de equilibrio sobre el que se apoya la

estructura entera de la suite.

"1 No olvidemos que la tradicién académica de Turina es la de Cesar Franck que fue un gran exponente de las
formas ciclicas, que precisamente establece la relacion temética entre diferentes movimientos; una relacién
ciclica
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La morena coqueta

De acuerdo con el contenido del diario de Turina, esta iba a ser inicialmente la primera pieza
de la suite’. Aqui aparece una de las mujeres retratadas en Recuerdos de mi rincon, y de la
que hay abundante informacién en términos del problema de la representacion musical. Se
trata de la que luego va a ser “la morena coqueta”, o “la brune coquette” en la version
publicada en Paris, pero que inicialmente era manchega. Es un personaje que ya habia sido
retratado antes, una persona de carne y hueso llamada Maria y cuyo retrato, o boceto de

retrato, aparece en el manuscrito de esta suite, que se conserva en la Fundacion Juan March.

Gy~ Bty §

lustracion 10: detalle de la pagina 4 manuscrito de
Recuerdos de mi rincon. Retrato de Maria.

La piezatiene el subtitulo de “escena”. Es interesante que haya reutilizado el retrato de Maria,
la camarera del café en el que se inspird la para la creacion de los cuadros de Recuerdos de
mi rincon, que es una pieza de cardcter mas dramatico que descriptivo en realidad, lo cual
parece ser una pista del compositor para rastrear el verdadero origen de la inspiracién del
personaje retratado”®. El retrato se basa en el motivo de “ya uté ve”, que es un gesto verbal
que tenia la camarera a quien retrata.

Consideramos de gran importancia en este punto, y en este caso concreto, la revision de
Nattiez segun la cual el proceso comunicativo que desemboca en la creacion final se
estructura en torno a una situacién concreta que se hace evidente a través de los objetos que
hacen las veces de testimonio. Lo que discutimos arriba como trace. Estas evidencias, es
importante entender que no son Unicamente musicales y no se presentan solo en los
pentagramas, sino que pueden aparecer, como la iconografia que rodea al personaje de Maria,

en otro tipo de rastros.

2 Moran, op. cit. p. 206.
73 Peter Burke, Eyewitnessing: The Uses of Images as Historical Evidence, Segunda edicion, 1 vols.
(Londres: Reaktion Books, s. f.).
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lustracion 12: motivo "ya uté ve™ en el manuscrito de Recuerdos
de mi rincon.

III
LA BRUNE COQUETTE

(LA MORENA COQUETA)
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llustracion 11: inicio de La Morena Coqueta, con el motivo de "ya uté ve"
que aparece marcado en la partitura de Recuerdos de mi Rincon.

Seguin Antonio lglesias, la pieza inicialmente se titul6 “La manchega coqueta”’ (antes de ser
editada y publicada). Aunque el titulo cambid, la alusion al elemento manchego se conserva
en el ritmo ternario de la manchega (o seguidilla manchega), que aparece a manera de tdpico
de danza en el establecimiento del pardmetro ritmico de la pieza.

Con este cuadro se relaciona directamente el manuscrito de Turina titulado “Figuras
masculinas y femeninas a través de mi vida” que mencionamos arriba. En este listado
aparece, en el nimero 47, —justo después de Victoriano Alberdi, quien realizd las caricaturas
del manuscrito de Recuerdos de mi rincon que discutiremos mas adelante— Maria Ortega,
la camarera que fue modelo para la construccion del cuadro en ambas suites y la autora del

motivo musical que Turina adopta como material generador de la pieza, a través del cual se

74 |glesias, Joaquin Turina (su obra para piano), vol. 1 (Madrid: Editorial Alpuerto, 1989), p. 233.
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conforma el desarrollo de la misma. En el manuscrito se lee “Maria Ortega: Camarera del
café Nueva Espafia, Manchega del propio Daimiel, agradable y simpatica (...) su figura, algo
felina, inspird la pieza titulada "La morena coqueta” a base del disefio “ya uté ve™. Resulta
interesante la asociacion con lo felino, que ha sido frecuentemente asociado con la
sensualidad femenina™ ya que pareciera que la flexibilidad del manejo del motivo en la
construccion del discurso que presenta la pieza, implica la transposicién de una caracteristica
que el compositor identifica en el personaje a retratar, que lo relaciona a su vez con un avatar
zoomorfo frecuentemente asociado a la sensualidad pero de caracteristicas especificas que
trascienden la connotacion erdtica y la plasma, desde el proceso de crecimiento (de
conformacién de la obra) en el discurso, evadiendo todo esquema preestablecido desde el
parametro formal, para generar la pieza desde la flexibilidad (felina) del material musical.
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lustracion 13: nimeros 46 y 47 del manuscrito de Turina titulado
"Figuras Masculinas y femeninas a través de mi vida"

Desde el punto de vista formal, la pieza se presenta en siete secciones con una coda final. El
lenguaje es nuevamente cromatico, como en la Madrilefia Clasica. Sin embargo, el motivo
establece un centro tonal mas o menos identificable ya que en realidad las alteraciones que

presenta no son tanto ambiguas como en el caso de la primera pieza, sino que obedecen a un

75 Existen abundantes referencias a esta asociacion en diferentes culturas. Solo a manera de ejemplo, citamos
dos trabajos en los que aparece esta asociacion: Meenasarani Linde Murugan, “«Unlike Men, The Diamonds
Linger: »: Bassey and Bond Beyond the Theme Song”, en The Cultural Life of James Bond, ed. Jaap Verheul,
Specters of 007 (Amsterdam University Press, 2020), 269-88, https://doi.org/10.2307/j.ctv1850jbk.17.
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intercambio modal que, por cierto, se corresponde con el gesto cadencial final, aunque no
con la eleccion de la armadura que presenta al inicio.

La presencia de Maria en Recuerdos de mi Rincon tiene un valor especial, ya que ofrece una
coleccion de caricaturas interesantes para la comprension del retrato. Las afirmaciones que
arriba discutimos, que aluden a la erotizacion del personaje, se resalta en algunas de las
caricaturas que Victoriano Alberdi afiadio a los manuscritos de la suite inspirada en el Café
Nueva Espafa. La imagen de la mujer sonriente dejando caer algunos elementos de una
bandeja que carga resalta el trasero de la mujer y en una segunda imagen, mas poética y
menos jocosa, la presenta manteniendo equilibrio la vendeja y siendo observada por un

hombre de bigotes (probablemente el diplomatico que retrata unas paginas atras).

3 3 ¥ 8 343
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llustracion 15: Detalle de la pagina 8 del manuscrito de

Recuerdos de mi Rincon.

llustracion 14: Detalle de la pdgina 8 del manuscrito de
Recuerdos de mi rincon. Maria y el diplomdtico (?)

Las relaciones intertextuales que se producen entre la musica, las imagenes que la acompafian
y los escritos de Turina permite entrever, a través de la partitura la encarnacion de algunos
de los conceptos que discutimos brevemente en el estado de la cuestion, tales como de

29 <¢

“sociabilidad masculina”, “clase y jerarquias” o “mujer y belleza”.
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Suite de Mujeres Espafiolas (serie 2), op. 73 (1932)

Esta segunda serie de Mujeres Espafiolas es una coleccion de piezas realizada quince afios
después de la primera y responde, como la primera, al contexto en que se realizd. Esta
conformada por cinco cuadros: “la gitana enamorada”, “la florista”, “la seforita que baila”,
“la murciana guapa” y “la alegre sevillana”. El momento en que la escribe es también un
momento de cambios en la vida profesional de Turina. Fue escrita un afio después del ingreso
de Turina al Conservatorio como catedratico de composicion y el mismo afio de la muerte de
Maria, su hija’®. Es también un afio de mucha actividad como compositor en el que escribi6
también su Homenaje a Tarrega, En la Zapateria, las Variaciones Clasicas, Vocalizaciones,
y la Fantasia Italiana. Esta actividad probablemente tenga relacion con la necesidad de
posicionamiento como compositor de cara a sus nuevos estudiantes y colegas, ante los que
resulta estratégicamente positiva su relacion con editoriales extranjeras.

En el DMEeH, Mariano Pérez sefiala que “segun el comun sentir de los criticos quizas resulta
inferior a la primera”’’. Aunque Pérez no cita concretamente a las fuentes que lo llevan a
plasmar tal afirmacion, el andlisis de las piezas refleja una postura un poco menos flexible
en lo que a la forma se refiere. Evidentemente cada una de las piezas que la conforman
obedecen a un plan formal bastante mas rigido y menos extenso que en las primeras. No
obstante, esta segunda serie de las mujeres espafiolas es considerablemente mas extensa que
la primera (ya que no son tres sino cinco las piezas que la conforman) y refleja algunas
diferencias.

La tipografia es distinta en el titulo general de la suite, pero no en el de cada una de las piezas.
Ademas, a diferencia de la primera serie, esta tiene dedicatoria. Esta dedicada a Jacinto
Higueras, un importante escultor de la misma generacion de Turina. De esta relacion hay

documentacién que nos permite conocer un poco la relacién entre ambos artistas.

6 Moran, op. cit., 420
77 Mariano Pérez Gutiérrez, “Turina, Joaquin”, en Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana,
ed. Emilio Casares (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999), p. 522.
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lustracion 16: Carta de Joaquin Turina a Jacinto Higueras. Coleccion
de la fundacion Juan March.

Esta segunda serie se vendid al publico por 4 francos (y la primera serie en ese mismo
momento se vendia por 4 francos con 50 centavos al tiempo), dato interesante en la medida
en que da cuenta de la valorizacion de la suite anterior, que pasados los afios aumentd su
valor, aunque la publicacion de esta segunda serie conservara el precio de la primera suite en
antafio. Su registro de copyright, como el de la primera serie, es de un afio después de su

composicion, es decir 1933.

La gitana enamorada
Al igual que en la primera serie, el personaje de la primera pieza que conforma la suite es

importante. “La Gitane Amoureuse” (“La gitana enamorada™) es también un topico de lo
espafol. Asi pues, en esta primera pieza, como en la madrilefia de la primera suite, el
elemento espafiol general hace las veces de topico introductorio para un publico extranjero
que entiende la concepcidn de la suite como un producto espafiol en general, conformado por
cuadros especificos de las diferentes regiones del pais.

Dentro de este discurso, la sonoridad frigia es muy frecuente en cadencias y se presenta de
manera similar a como se presenta en el segundo cuadro de la primera serie de Mujeres
Espafiolas, es decir haciendo un enfasis melodico sobre el quinto grado y haciendo uso del
sexto grado menor. En la pieza que revisamos antes, sucedia de manera natural ya que se
desarrollaba este elemento desde la escala menor. En este caso, sucede en torno a lo que
algunos tedricos llaman la tonalidad mayor armonica, es decir una tonalidad en la que se

altera de manera descendente el sexto grado para incluir, a manera de intercambio modal, un
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acorde de iv (cuarto grado menor) en la tonalidad mayor’®. En este caso, mas que cumplir
esta funcion “armoénica”, de la que se desprende el nombre que se le asigna, cumple una
funcion de color que se refleja en el movimiento cadencial descendente hacia el quinto grado,
que es un cliché de la sonoridad espafiola por su semejanza con el modo frigio. El movimiento
melddico, desde el primer momento, orbita en torno al Fa sostenido (quinto grado del si
mayor) pero llega a él a través del sol natural que es el sexto grado descendido al que nos

referimos.

Andantino #- 76
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llustracion 17: primer gesto melddico cadencial de
sonoridad frigia en La gitana amorosa.

Segun Iglesias, el cuadro es una especie de forma tema y variaciones que gira en torno a un
tnico tema’®. No obstante, nuestro analisis arroja un asunto que Iglesias pasa por alto y que
consideramos primordial en la concepcion del cuadro. El tema y variaciones que da cuenta
de la dimension general del movimiento se articula en realidad en dos temas. Estos dos temas
se relacionan tonalmente de una manera muy “clasica”, con una relacion cercana en términos
de sus alteraciones, de su conjunto diatonico. El primero, como quedé dicho esta construido
en torno a al acorde de Si mayor y el segundo (cuyo inicio se presenta en el compas 20), que
tradicionalmente se conformaria en torno al Fa#, se construye sobre Mi, una tonalidad
también vecina en términos del circulo de quintas, probablemente para evitar mantener el

centro sobre el grado en el cual se ha hecho énfasis melddico para adoptar la sonoridad frigia.

8 Dionisio de Pedro, Teoria completa de la musica en dos volimenes, tercera (Madrid: Casa Real Musical,
2008).
9 Iglesias, Joaquin Turina (su obra para piano), vol. 2. (Madrid: Editorial Alpuerto, 1989), p. 22.
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llustracion 18: compases 17 - 26 derla Gitana amorosa.

Hacia la mitad de la pieza surge una seccion de desarrollo relativamente extensa (cc. 43-81)
en la que explora tonalidades lejanas desde el desarrollo de los dos temas previos, para luego
regresar a una especie de reexposicion en el compas 82 en la que presenta una mayor
actividad contrapuntistica, especialmente en torno al segundo tema, lo cual genera una forma
en crecimiento que en los Gltimos compases desemboca en una cadencia final “no normativa”
en términos musicales, de acuerdo con la propuesta hermenéutica de McClary, resignificando
lo que al inicio parecia ser la ténica (Si mayor) como una dominante que solo resuelve en el

ultimo sistema en el Mi.

cedendo poco a poco

lHustracion 19: compases finales (123-130) de la gitana enamorada.
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La florista

Este cuadro, junto con el que le sigue estan titulados de manera ligeramente diferente a como
se venian planteando hasta ahora los cuadros de las Mujeres de Espafia. A diferencia de los
anteriores, que estan titulados desde un adjetivo estereotipico aplicado a la mujer de una
region especifica, este se titula “la marchande de fleurs” o, en espafiol, “La florista”,
aludiendo a un personaje estereotipico espafiol, pero ya no perteneciente a una region
especifica. De hecho, en realidad, a pesar de estar dentro de la suite de mujeres espafiolas, en
realidad parece aludir a un estereotipo hispano, mas que propiamente espafiol. Recordemos
que Turina un par de afios antes paso una temporada en Cuba haciendo las conferencias que
transcribio, comentd y publicd también Antonio Iglesias®®. Turina es un personaje que
mantuvo un contacto relativamente estrecho con Hispanoamérica y esta pieza da cuenta de
una de las relaciones musicales que conectan con mayor claridad la cultura hispana a ambos
lados del atlantico.

Este segundo cuadro es ligeramente mas breve que el primero y, sin embargo, refleja un plan
formal similar. En general presenta una forma ternaria A-B-A" en el que desarrolla las
posibilidades ritmicas de la ambigliedad binaria y ternaria. Segun Iglesias, la pieza es un
gesto nacionalista que da cuenta de un didlogo entre Sevilla y Cuba, entre los cuales se
produce un diadlogo de mutua herencia en torno al ritmo la habanera®. Efectivamente el
pardmetro del ritmo juega un papel importante en el discurso musical, que presenta una
especie de modulacion métrica a partir del compas 31, en el que el acompafiamiento,
inicialmente ternario, se empieza a desarrollar en torno a un patrén binario que se aparta de
la regularidad de las barras de compas. Es interesante que este didlogo del que habla Iglesias
en su texto es en realidad uno de los vinculos més interesantes que se han producido entre las
mausicas de la américa hispana, desde el Son jarocho hasta la Zamba Argentina pasando por

muchos otros como el Bambuco colombiano y el Pasillo colombo-venezolano.

80 ) Turinay A. Iglesias, Escritos de Joaquin Turina (Editorial Alpuerto, 1982).
8 |glesias, Joaquin Turina (su obra para piano), vol. 2, pp. 28-29.
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lustracién 20: compases 26-40 de La florista.

En lo que respecta al comportamiento arménico esta pieza refleja una relativa sencillez con
respecto al patente cromatismo de los demas cuadros. En este sentido, la predictibilidad del
ostinato de la mano izquierda, que luego se replica en la mano derecha en movimientos
paralelos a la manera del impresionismo, que por esos afios era comdn a los proyectos
nacionalistas latinoamericanos e hispanos, pareciera centrar el interés del crecimiento de la
pieza en el aspecto ritmico que mencionamos, cuyo interés se resalta en la manera que se

decide plasmar en la edicion final de la partitura.

La sefiorita que baila

El titulo en francés de esta pieza varia bastante con respecto a su traduccion en espafiol. La
Danseuse Mondaine, traduce en realidad la bailarina de mundo. El término es relativamente
ambiguo, ya que puede aludir a una bailarina de la alta sociedad o a una bailarina de mundo,
de proyeccion internacional como Carmencita o La Argentina. Resulta cdmo probablemente
se concibe este cuadro por la asociacién con algunas figuras identificadas con la danza
espafiola que por esos afios estaban en el imaginario de los publicos de los Estados Unidos y
de Francia. En los primeros afios del siglo XX, la danza espafiola jugo un papel importante
en el consumo de la cultura hispana®?. Desde hace siglos el baile y la danza ha sido uno de
los aspectos mas cominmente contemplados a la hora de identificar una cultura exotica.

Quizéas una de las causas de este fendmeno es no solo el interés por lo exdtico sino el interes

8 Richard L. Kagan, The Spanish Craze: America’s Fascination with the Hispanic World, 1779-1939
(University of Nebrasca Press, 2019), p. 448.
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por lo erotico, que en este caso se venia desarrollando ya con personajes femeninos de
proyeccion internacional como Carmen Doucet Moreno “Carmencita” o Antonia Mercé y
Luque “la Argentina”. Este tercer cuadro de la segunda suite que, como dijimos, junto con el
anterior, evade la especificidad regional que lucen los otros seis cuadros de las dos series de
Mujeres Espafiolas parece articularse con este fenomeno.

Lapiezasei edeciblemente co
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lustracion 21: Joaquin Sorolla "Juerga Andaluza™ (1850). Oleo sobre lienzo 50.80 x 77.5cm.

a una forma musical similar a la del cuadro anterior: introduccién- A—-B — A", La forma, que
junto con la métrica y la indicacién de caracter compaginan perfectamente con los géneros
de danza, evidentemente son la principal herramienta de la que se vale Turina para el retrato,
en lo que se refiere a los elementos representativos. Nuevamente, como alude a un publico
extranjero se vale de referencias faciles de comprender para el publico general: el vals como
el género de baile por antonomasia. En todo caso Turina utiliza disonancias fuertes y
marcadas, que de alguna manera evaden las sonoridades del vals tradicional para introducir
desde lo armoénico lo que es una caracteristica mas bien timbrica: la sonoridad un poco ruda
—pentrant, en palabras del propio Turina, en la partitura (compas 6 y ss.)— del flamenco en la
guitarra. Como veremos, uno de los elementos que después va a utilizar con mucha
frecuencia el compositor para los retratos de las sevillanas (en la tercera suite) es la alusion
a las sonoridades de la guitarra desde acordes no muy idiomaticos para el piano, que obligan

al intérprete a arpegiar (o “rasguear”) los acordes que en la partitura aparecen en bloque. Es

64



particularmente interesante el proceso de Ekphrasis que implica una traduccién intertextual
desde lo visual hacia lo verbal y, en el caso de nuestro estudio, de lo verbal a lo musical®.
Este suceso en todo caso se articula fuertemente con lo que Nattiez establece como
“metalenguaje®, que es el proceso en el cual el intérprete o quien analiza la pieza, establece
los vinculos para argumentar la relacién entre los elementos concretos objetivos que se han
plasmado en el rastro y su significado, asociable, en este caso, a un aspecto timbrico que
alude a la guitarra y que se imita desde el lenguaje propio del piano.

La murciana guapa

En este cuarto cuadro Turina vuelve a la enunciacion tradicional de los titulos conformados
por una figura femenina de una region especifica y un adjetivo estereotipico asociable a los
clichés de la region. La belle murcienne o le murciana guapa presenta un caracter alegre, algo
alegre (allegretto) y dancistico.

Este retrato, en contraste con algunos de los anteriores, da cuenta de un Turina formalista y
de un ejercicio bastante mas mecénico y menos flexible que el que presenta, por ejemplo, en
las piezas que conforman la primera serie de Mujeres Espafiolas. Nuevamente presenta una
forma A-B-A". La delimitacion de las tres secciones esta claramente resaltada por cambios
de tempo significativo en torno a un esquema, también muy (neo)clasico: rapido-lento-
rapido. Iglesias, en su estudio de la mdsica para piano de Turina afirma que ignora la
referencia a las musicas tradicionales murcianas que probablemente tiene la pieza. Nosotros
consideramos que hay una alusion a la jota murciana, desde la métrica ternaria y los ritmos
que tienden a la estabilidad en el inicio del compas y al movimiento hacia el final. Sin
embargo, la maleabilidad del desarrollo ritmico del movimiento y los juegos
contrapuntisticos —muy apoyados en lo ritmico— hacen realmente dificil afirmar a ciencia

cierta el género en el que se basa Turina para el retrato.

La alegre sevillana
Este dltimo cuadro juega una especie de papel de conector con la proxima suite. EsS

interesante que en este cuadro, Turina desarrolla un estereotipo de sevillana diferente al que

8 Gary Shapiro, “The Absent Image: Ekphrasis and the ‘Infinite Relation” of Translation”, Journal of visual
culture 6, n.° 1 (2007): pp. 13-24.
8 Nattiez, pp.133-135.
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presenta en la primera serie de Mujeres Espafiolas y a la que se refiere de manera explicita
en el texto citado arriba (ver paginas 50-53). All& era la sevillana sentimental, blanca,
obediente, religiosa, introspectiva y normativa; ahora nos presenta a la sevillana alegre, entre
sorprendente, curvilinea y elocuente —exotica—. Probablemente esa morena a la que se referia
para contrastar con aquella que retratd en la primera serie.

En los primeros compases presenta un motivo ritmico que va a ser muy importante tanto
desde el punto de vista del material temético a desarrollar, como desde el punto de vista de
los elementos representativos. Se trata de un motivo que se asocia directamente con el patron
ritmico tradicional de las castafiuelas: Corchea-Tresillo de semicorcheas-corchea-corchea, en

una métrica de dos por cuatro.

LA SEVILLANE JOYEUSE
LA ALEGRE SEVILLANA
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llustracion 22: Compases iniciales de La alegre sevillana

Lo interesante es que Turina parte de este motivo para luego desarrollarlo desde una
perspectiva un poco mas abstracta, en la que aprovecha como gesto caracteristico el ataque
rapido de los tresillos de semicorchea y los elabora de manera bastante mas libre a lo largo
de toda la pieza. En este sentido, son ejemplares los compases 5-8 (segundo sistema del
ejemplo) en donde se desprende del tépico de las castafiuelas para trabajar de manera mucho

mas plastica el gesto ritmico.
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Suite Mujeres de Sevilla, op. 89, (1935)

Esta tercera suite para piano dedicada a la representacion de la mujer esta conformada por
cinco piezas: “La alfarera de Triana”, “la mocita de barrio”, “la macarena de garbo”, “la
cigarrera traviesa” y “mantillas y peinetas”. Es interesante que el cuadro con el que cierra,
por primera vez en las tres suites, no esta dedicado al retrato de una mujer, sino que enfoca
la representacion de lo femenino desde una suerte de fetichismo que se enfoca en objetos
evidentemente asociados a lo femenino, a lo espafiol —lo sevillano— y, nuevamente, a lo
exatico.

Dedicada “a mi hija concha” en el manuscrito y en la edicion francesa: [sin traducir, en letra
muy pequefia. Al igual que en la segunda serie de la suite de Mujeres de Espafia,
consideramos que el elemento de la dedicatoria es elocuente por cuanto hace referencia de
alguna manera a un vinculo emocional que pareciera implicar una posicion de respeto a los
retratos femeninos.

Esta es la Gltima de las tres suites y es muy cercana, cronolégicamente hablando, a la segunda
serie de la suite de Mujeres de Espafia. No obstante, ésta se diferencia en algunos elementos
concretos de las dos suites que discutimos arriba. La iconografia, por ejemplo, es ligeramente
diferente. La imagen del tacon y el abanico que aparece en la portada de las dos anteriores

desaparece en esta tercera suite y la tipografia utilizada es ligeramente diferente.

llustracion 23: Portadas de Mujeres espafiolas y Mujeres de Sevilla
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No obstante, probablemente debido a la cercania temporal entre la segunda suite de Mujeres
Espafiolas y ésta Ultima, hay elementos que comparten, especialmente en lo que a la
composicion musical respecta. En primer lugar, se trata de un conjunto de cinco cuadros,
como la segunda serie de Mujeres Espafiolas, aungue es evidente que se trata de piezas mas
acotadas, de miniaturas que en lo formal se aproximan a la otra suite, pero de manera mas

simple y con un desarrollo evidentemente mas corto.

La alfarera de Triana y la mocita de barrio

El primer cuadro inicia, como frecuentemente lo hace en las suites de Mujeres Espafiolas,
con un juego cromatico que contradice el conjunto diatonico de la armadura. El trino, que se
presenta entre re natural y mi bemol aparece como trasfondo del motivo ritmico/melddico
que se mantiene en el centro del teclado, utilizando un registro muy cerrado, enmarcado en

dos tonos, dentro de los cuales utiliza todas las alturas cromaticas:

FEMMES DE SEVILLE
MUJERES DE SEVILLA

I ”
La potiére de Triana . La alfarera de Triana
Allegro
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lustracion 24: primeros compases de la alfarera de Triana.

La pieza se presenta a manera de un tema y variaciones que se va expandiendo en registro a
lo largo de todo el cuadro, para terminar con el acorde final en el que concluye con una
exploracion del registro grave del piano en el que aparece la idea del trino inicial expandida
tanto desde lo ritmico como desde lo intervalico. La construccion del discurso se desarrolla
en torno a este elemento diferenciador desde el ambito, que termina implicando una
exploracion paulatina desde lo central y reconocible como caracteristico en términos de la

sonoridad pianistica, hacia los registros extremos.
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Esta primera pieza se enlaza tematicamente con la segunda desde la presencia ciclica del
tema que es primario en la primera con el secundario de la segunda. “La mocita de barrio”,
que aparece como segunda pieza, se construye en torno a un tema similar al de la sevillana
de la primera serie de Mujeres Espafiolas. Se presenta como una especie de version reducida
en la que, lo que era una introduccién con textura coral en la anterior, es ahora la presentacion
del acorde de mi menor sobre el que se desarrolla, nuevamente sobre el quinto grado (si) una
melodia de sonoridad frigia: de la misma manera en que se presentd en la anterior sobre el
do sostenido una melodia de sonoridad frigia sobre el sol sostenido. Adicionalmente, en esta
aparece, en el momento en que entra la melodia, la indicacion “recitando”, que nuevamente

se asemeja a la melodia de la sevillana de la suite anterior.
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llustracion 25: primeros dos compases de "La mocita de
barrio".

A partir del compéas 32, donde se desarrolla brevemente la idea textural de los primeros
compases, aparece, también evocando a la sevillana de la primera suite, la indicacién
“misterioso”, presentando esta vez los acordes con sonoridades notablemente mas disonantes

y con un comportamiento arménico mas interesante.

lustracion 26: compases 30-40 de "la mocita de barrio". desarrollo textural del
comentario de los compases 1y 2.

Esta alusion a la pieza de la suite de Mujeres Espafiolas, se asoma como una especie de guifio
relacionado con las caracteristicas de la sevillana que entra a hacer las veces de material

contrastante con los motivos, mucho mas libres e impredecibles del tema que aparece en los
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compases 3-4, 7-8 y 15 y ss., por mencionar solo los tres primeros asomos. En este sentido
la pieza, como dijimos se conecta tematicamente con la primera, presentando un cuadro en
el que en realidad interacttan los dos personajes que parecieran presentarse, a primera vista,
como independientes a partir de los titulos, que establecen la forma en su mas amplia

dimensidn: aquella que entiende por secciones los cuadros que la conforman.

La macarena de garbo

Macarena, es un nombre de origen andaluz, derivado de un barrio de Sevilla. Es también uno
de los lugares turisticos mas caracteristicos de la capital andaluza (el Arco de la Macarena)
y la venerada “sefiora de la esperanza de la Esperanza Macarena”. Como tal, parece que el
compositor ha aprovechado esta referencia maltiple, como un elemento relativamente facil
de comprender desde el titulo del cuadro, para los franceses interesados en esta especie de
consumo turistico-musical que ofrece Turina. Como en la segunda serie de Mujeres
Espafiolas, en este caso Turina se cifie a un plan formal simple y efectivo: una forma tripartita
simple A-B-A’". El cuadro presenta ritmos espafioles estereotipados -especialmente el del
pasodoble®s- y mantiene un desarrollo comparativamente méas superficial al que se emplea
en otras piezas de las suites dedicadas a la representacion femenina. La importancia del
parametro ritmico es resaltada en el producto final, en la edicion publicada, desde la
indicacion verbal que aparece en el primer compas, donde aparece en cursivas la palabra
“ritmico”, resaltando el caracter que quiere que el intérprete le imprima.

En esta pieza el compositor utiliza también mediantes cromaticas (compases 17 y 18) y de
falsas relaciones cromaticas (compas 16), como guifio de un fetiche er6tico®. Esta alusion al
fetiche er6tico no es una propuesta nuestra, sino que es tomada de la propuesta hermenéutica
de McClary. Plasmamos entonces la asociacion, pero ponemos en duda la objetividad de tal
asociacion en la medida en que consideramos que no esta suficientemente argumentada por

la reconocida autora.

8 A este ritmo, por ejemplo, hace referencia Antonio Iglesias cuando presenta el cuadro en las paginas 280-
284,
8 Ver Feminine Endings, p. 100.
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La cigarrera traviesa

El pensamiento formalista que se le atafie a Turina por su filiacion académica en realidad
tiene una doble connotacion. Por un lado, es cierto que esta perspectiva, en formas breves y
en tareas de oficio, como parece serlo la composicion de la segunda serie de Mujeres
Esparfiolas y esta suite de Mujeres de Sevilla, tiene una especie de connotacion negativa por
utilizar moldes para estructurar las secciones que conforman la pieza y los mecanismos
mediante los cuales genera las relaciones internas entre estos. Pero, por otro lado, este énfasis
en la concepcion de la obra musical desde esta perspectiva refleja algunos elementos
positivos y muy interesantes en el ejercicio compositivo. Por ejemplo, este cuarto cuadro,
desde el analisis formal desde la perspectiva méas general, es decir desde la concepcidn de los
cuadros que conforman la suite, cumple una funcion de climax. Afirmamos esto porque tanto
desde la forma interna del cuadro, como desde los materiales que presenta, hay un claro
interés comparativo con respecto a los anteriores. Ademas, la alusion a la habanera (y su
correlaciéon con la espafiolidad y la feminidad encarnada en “la eterna Carmen”, que
comentamos en la discusion sobre el primer cuadro de la primera suite®’, redondea de manera
muy interesante el conjunto de las tres suites dedicadas a la representacion de la mujer
espafola.

Esta pieza inicia con un “tiempo de habanera” que se desarrolla en los primeros 13 compases
para desembocar en un “allegro ritmico” en 7/8 que hace las veces de tema secundario, que
es seguido del tema inicial para luego presentar un tercer tema, haciendo gala de una especie
de forma rond6 extendida: A-B-C-A"-C’. La presenciade la métrica irregular en la seccién
B, le afiade un interés particular y parece aludir al sustantivo del titulo, por poco predecible

e irregular.

Mantillas y peinetas
En la misma linea de comprension de la suite como una obra ciclica y continua, este altimo

cuadro hace las veces de Coda dentro del conjunto. Nos atrevemos a entenderlo de esta
manera, en primer lugar, por su excepcional titulo y por Como dijimos antes, esta pieza es
interesante por ser la Unica de las tres suites que escapa a la formula de representar a una

mujer espafiola. El caracter de la pieza, mas que apoyarse en elementos representativos

87 \er pp. 48y ss.
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parece jugar un papel de cierre tipo concierto en el que el juego idiomatico y virtuosistico de
las notas repetidas a gran velocidad ofrecen un cierre brillante a la suite. Como se ha vuelto
costumbre en este documento, nos atrevemos a presentar una propuesta hermenéutica para
explicar las asociaciones con ese indefinido y resbalosos proceso de significacion de lo
musical que alude a lo extramusical. Los dos elementos que retrata el cuadro (las mantillas y
las peinetas) son en este caso motivos que, literalmente, se yuxtaponen en los primeros

compases y que se desarrollan a manera de variaciones paralelas a lo largo de todo el cuadro.

v

Mantilles et grands peignes . Mantillas ¥ peinetas

llustracion 27: motivos de las Mantillas (cc.1-4) y las Peinetas (cc.5-12)

La presentacion de estos dos objetos, ambos de alusién femenina, como cierre de la suite y a
su vez, quizas por obra del azar mas que de la voluntad creadora de Turina, como cierre de
las tres suites, es importante en la medida en que rompe con el esquema de alusiones y, como
consecuencia, con la predictibilidad de la forma en su nivel mas general. La composicion de
esta obra marca, segun la revision que Moran presenta a través de los escritos de Turina, un
periodo relativamente prospero y estable desde el punto de vista de la carrera del sevillano.
Consideramos que el ejercicio hermenéutico, aunque siempre incompleto y dificil de
comprobar por su caracter indefinido (y estoy conscientemente utilizando las palabras que
Turina utilizo en el epigrafe de esta investigacion), es enriquecedor en la medida en que nos

permita generar relaciones entre la obra y elementos que con ella dialogan.

Codeta

No quisimos excedernos en una redaccion descriptiva de los cuadros, sino enfocarnos en las
caracteristicas que se articulan directamente con las hipotesis planteadas y con las
conclusiones. Es por esto que algunos de los cuadros comentados son bastante breves. Hemos

priorizado en este sentido los aspectos que resaltan lo femenino y lo exdtico en cada una de

72



las piezas y, debido a la limitacidn de espacio que el formato del TFM de la Universidad de
Salamanca propone, remitimos al lector a los anexos®.

Es dificil identificar a ciencia cierta el tono con el que retrata o caricaturiza Turina a los
personajes que plasma en las partituras. Es facil, debido al uso de clichés y de las
caracteristicas relativamente comicas que presenta, caer en la ilusion de interpretar los
cuadros desde una plasmacion caricaturesca y comica, dentro de lo que Palacios llama
sociabilidad masculina. Sin embargo, consideramos que el indicio de la dedicatoria que
mencionamos arriba es elocuente en el sentido de que permite entrever el tono que
probablemente Turina asume ante lo femenino: después de todo su hija pertenecia a la
categoria que ahora retrataba, desde lo femenino, lo espafiol y lo sevillano.

La segunda serie de Mujeres de Espafia asi como la de Mujeres de Sevilla, en contraste con
la primera, es evidentemente menos elaborada y parece cefiirse de manera, un tanto
decadente, a los esquemas formales de que tanto se acusa a Turina en la historiografia. No
consideramos que se trate de un asunto de real decadencia en el estilo del compositor, sino
de una respuesta a un momento biogréafico y profesional especifico. Su cargo como
catedratico en el conservatorio de Madrid, que evidentemente ocup6 gran parte de su tiempo,
asi como la crisis que naturalmente debi6 significar la muerte de su hija, probablemente lo
llevé a recurrir a formulas predecibles y no muy demandantes para responder con obras
efectivas y comprensibles ante el pubico al que se dirigian. Una revision a las partituras
muestra que Turina acudio a las férmulas de oficio que aprendié en la Schola Cantorum para

responder a un momento relativamente dificil de su vida, y funciono.

8 Para una revision del contenido descriptivo, desde cada uno de los elementos que propone LaRue, puede
consultarse el anexo 1.
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Conclusiones

Ya algunos autores han sefialado desde la generalidad de las redacciones historiograficas en
torno a Joaquin Turina lo inexacto de la evaluacion de su produccion como “formalista”
debido a su filiacion con la Schola Cantorum®. El estudio de caso de estas tres suites y,
especialmente, demuestra que efectivamente Turina utiliza en ocasiones un lenguaje musical
que entiende la forma como un elemento pléstico y flexible. En este sentido, ademas, resulta
especialmente adecuada la concepcion que propone desde su modelo analitico Jan LaRue, en
que concibe la forma desde el concepto de crecimiento, segun el cual los elementos no solo
se suceden desde formulas preestablecidas, sino que plantean un discurso dindmico y
organico. En las suites que estudiamos pudimos ver como, respondiendo a las situaciones y
necesidades de cada momento, Turina concibe un plan formal —de crecimiento— que a
veces es mas flexible y creativo (como en la primera suite) y a veces se cifie a formulas
efectivas preconcebidas que le permiten resolver el cuadro sin demasiado esfuerzo (como
sucede en las dos ultimas suites).

Aunque una mirada desprevenida a los datos que arroja el rastro que nos ha dejado la
produccion de estas tres suites pareciera desvelar una posicién miségina o machista de parte
de Turina —y la del medio en el que se desenvolvio—, consideramos que una interpretacion
en ese sentido no aporta luces objetivas a la redaccion de la historia, ni a la comprension de
la obra de un compositor canénico en Espafia como lo es €l. En este sentido, consideramos
que es importante entender que se trata de la obra de un artista activo hace un siglo, que
respondio a los codigos estéticos, éticos y sociales de la cultura a la que pertenecio y los
medios en los que se desenvolvid. La influencia de la Schola Cantorum, con todo lo que esto
implica, fue fundamental en la construccién de su discurso y, en este sentido, no es un mero
reflejo de la sociedad sevillana o castellana de su tiempo, sino que fue un personaje activo y
ademas es un elemento que cumplio funciones de pivote entre las culturas francesa, espafiola
y americana, por lo menos.

Algunas de las afirmaciones a las que ha llegado la musicologia feminista, particularmente

la de Susan McClary, son parcialmente aplicables al caso de Turina. En el apartado dedicado

8 Uno de los mas recientes es Tatiana Araez, “El ingreso de Joaquin Turina en la Schola Cantorum de Paris:
Hacia una revision de sus afos de estudio”, Revista de Musicologia 42, n.° 1 (2019): 183-212, especialmente
entre las paginas 184-185.
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a los estudios de género y musica (pp. 26 y ss.) vimos como algunos de los procedimientos
a través de los cuales Turina se aproxima al ejercicio de representar a la mujer en su musica,
se apoyan en una mirada jocosa asociada a la caricatura como concepto —no solo como
técnica, aunque también— y como las decisiones musicales plasmadas en la partitura
frecuentemente aluden al caracter del personaje retratado. McClary afirma también en
Feminine Endings que en la masica clasica lo erotico suele asociarse con la maldad en lo
femenino, mientras que se presenta como trascendente en el hombre®. En el caso de la
musica de Turina, tanto la iconografia, como la seleccién de los titulos (el uso de adjetivos
alusivos a lo exotico o lo deseable) aunque es evidente la pulsion erética, no hay una
asignacion de un carécter malvado en torno a ella, sino que se presenta quizas a través de
mecanismos que son mas cercanos usualmente a lo popular. Esto, como vimos, se plasma
musicalmente en algunas decisiones como la inclusion de elementos representativos
reconocibles o el tratamiento de las relaciones entre lo diaténico y lo cromatico.

Por otra parte, aunque el elemento exotizante esta presente en el ejercicio de composicién de
estas tres suites por parte de Turina, su presencia estd conscientemente matizada por el
compositor. Su produccion si cobré provecho del elemento exdtico como parametro de
posicionamiento en el mercado parisino. Sin embargo, esto sucede en el marco de un ejercicio
mas 0 menos consciente por parte del compositor, que se evidencia en fuentes, como hemos
visto. El establecimiento de una identidad propia diferenciadora que se produce en torno a la
muy conocida anécdota de las conversaciones con Falla y Albéniz después del estreno de su
quinteto en paris en 1907, marco evidentemente un punto de inflexion en la produccion de
Turina, y en este sentido, las suites se encausan en ese aprovechamiento de lo diferenciado
— lo espafiol— de cara a la cultura europea y, a su vez, de la asociacion de lo femenino con
lo moderno. Ademas, algunos escritos del compositor evidencian una preocupacién por
evitar el exotismo, que no reconoce en su propio ejercicio creativo cuando vende en Paris las
suites de mujeres espafolas y las especificamente sevillanas —erotizadas y exotizadas—,
pero que por otro lado rechaza explicitamente. Esto sucede, por ejemplo, cuando se refiere a
la proyeccion de la explotacion de “materiales, o mejor dicho elementos reales en las

artificiosas fiestas que en Andalucia preparan todas las primaveras a los ingleses™®,

% «in clasical music, the erotic continues so often to be framed as a manifestation of feminine evil while
masculine high culture is regarded as transcendent”, McClary, Feminine Endings p. 68. El énfasis es nuestro.
91 Mariano Pérez Gutiérrez, Fallay Turina a través de su epistolario (Madrid: Alpuerto, 1982), p. 74.
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refiriéndose a todo el consumo de elementos turisticos y exoticos por parte de los extranjeros
avidos de espafiolismos y sevillanismos. Todo esto, por cierto, sucede en el momento de “la
epidemia del iberismo” 0 el “Spanish Craze” que sucedid en las primeras décadas del siglo
XX%, Asi pues, tildar de exotizante el ejercicio de composicion de estas tres suites por parte
de Turina no obedece del todo a la realidad. El ejercicio analitico, en relacion con fuentes
textuales demuestra que, aunque Turina si aprovechd con el elemento exdtico como
pardmetro para posicionar y vender su musica en el mercado parisino, esto se produjo en el
marco de un ejercicio mas o menos consciente por parte del compositor, que se desarrolla

desde la intencidn de respeto, a veces incluso reverente, hacia lo femenino.

La afirmacion de Adolfo Salazar, segln la cual las piezas que conforman la suites de Mujeres
Espafiolas estan compuestas en forma sonata son, cuando menos, poco exactas. El analisis
formal que hemos aplicado a las piezas de la suite reflejan un manejo de las secciones que
no obedecen a un esquema preestablecido, como lo es la forma sonata, sino a un proceso de
composicion que se inclina mas bien a elementos que presenta de manera relativamente libre.
Esto sucede, especialmente en la primera suite, en torno a los elementos representativos y
topicos (como la representacion de lo urbano y de la habanera en La Madrilefia Cléasica) y
los motivos concretos que desarrolla en algunas piezas (como la utilizacion del motivo de
“Ya uté ve” en la Morena Coqueta), a partir de los cuales se genera el crecimiento —la
forma— de la pieza.

Somos conscientes de que el ejercicio que presentamos se apoya en gran medida en la
especulacion en torno a elementos, eso si: objetivos, que cumplen el rol de indicios. No
pretendemos en este trabajo generar verdades positivistas en torno al repertorio estudiado,
sino proponer vinculos y esclarecer relaciones entre la produccion musical del sevillano, su
contexto y las propuestas y teorias recientes de interpretacion del proceso de comunicacion
y significacion musical e iconografico. Consideramos que un ejercicio interpretativo en este
sentido es susceptible de una exploracion aun mayor, pero entendemos también que el
ejercicio del TFM implica un proceso acotado y limitado en términos de tiempo y recursos.
El ejercicio creativo al que se enfrentd Turina, a las luces que nos arrojan las fuentes

primarias y secundarias que hemos revisado, es susceptible de una interpretacion seria —

%2 |bid. p. 33 y Richard L. Kagan, The Spanish Craze: America’s Fascination with the Hispanic World, 1779-
1939 (University of Nebrasca Press, 2019).
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aunque, debemos reconocerlo, de naturaleza especulativa— por nuestra parte. Esto en la
medida en que se hizo desde un ejercicio personal de revision desde nuestra propia lente, de
nuestra actual subjetividad, con todos los prejuicios y las taras que esto implica.
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ANexos:

. Tabla de elementos relevantes (SAMeRC ampliada)

de las tres suites.

. Edicién de Rouart Lerol & Cie (1917) de la partitura

de Mujeres Espafolas op. 17 (primera serie).

. Edicion de Rouart Lerol & Cie (1932) de la partitura

de Mujeres Espafiolas op. 73 (segunda serie).

. Edicion de Rouart Lerol & Cie (1935) de la partitura

de Mujeres de Sevilla op. 89.
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