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«Cambiamos para ser fieles a nosotros mismos. Si no hubiese cambios, no habria
continuidad»

Octavio Paz
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1. INTRODUCCION

La decision personal de acercarme a la figura del compositor aragonés Jesus
Torres (1965) y, en concreto, a su masica para piano, comenzd a vislumbrarse a
principios de 2013, cuando preparaba un recital de musica contemporanea donde incluia
una obra suya, Wasserfall. Conocia su obra desde hacia algunos afios, siendo Presencias
la primera pieza que tuve en mis manos. Por aquel entonces, me puse en contacto con €l

por teléfono e iniciamos una andadura juntos, que confio dure muchos afios.

Su obra me transmiti6 vitalidad y expresividad desde el principio. Y también
destacaba lo idiomatico de su musica para piano. Aun recuerdo las reacciones del

publico, ante su interpretacién, cautivado por su energia y emocion.

En ese primer contacto algo me llamo la atencion: el dominio absoluto que tenia
sobre su propia obra. Sin ponerlo sobre aviso, lo aborde, y sus respuestas me

confirmaron lo que ya veia en la partitura: se trataba de un gran compositor.

No creo necesario abundar en el prestigio que ya posee hoy en dia. Tiene en su
haber importantes premios como el premio SGAE, en 1992, el Gaudeamus Prize de
Armsterdam, en1995, o el Reina Sofia de la Fundacién Ferrer-Salat, que gand con su
Concierto para piano y orquesta en la edicion de 1999. Ha sido galardonado

recientemente con el Premio Nacional de Musica 2012.

Sus obras se interpretan en numerosos paises de la geografia mundial y recibe

encargos de prestigiosas instituciones, orquestas e intérpretes.*

! Su biografia profesional se encuentra disponible en su web oficial www.jesustorres.org



http://www.jesustorres.org/

2. ANTECEDENTES Y ESTADO DE LA CUESTION.

La eleccion de la tematica del presente trabajo, se nos presenta como un reto
debido, fundamentalmente, al significativo déficit de fuentes secundarias.
Paulatinamente, se han ido incorporando al panorama literario obras sobre la musica
contemporanea escritas en nuestro idioma asi como traducciones de importantes titulos.
Al reducir la basqueda sobre la musica espafiola de autores contemporaneos, vemos
como el horizonte disminuye, y si nos cefiimos a la figura que nos ocupa, un compositor
vivo, nacido en 1965, con una toda una trayectoria futura, observamos que la carencia
aumenta de forma exponencial. En conversaciones con el propio Torres,” hasta el

momento no existe publicado trabajo alguno sobre su obra pianistica.

Si bien la gran mayoria de las fuentes disponibles no mencionan su trabajo para
piano, creemos que tienen cabida en este Estado de la Cuestion aquellas que estudian
otras facetas del compositor ya que nos aportan valiosa informacion respecto a aspectos
que, como veremos mas adelante, forman parte de su personalidad compositiva y por

tanto, tienen una justificada inclusion en nuestra investigacion.

Comenzaremos la relacion de fuentes con la voz sobre Jesus Torres que aparece
en el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana.? Escrita por Belén Pérez
Castillo, estd dividida en dos partes: biografia y obras, y estética y lenguaje
compositivo. Debemos recordar que fue publicada en 2002 por lo que,
consecuentemente, solo aborda parte de su catalogo. No obstante, la autora tiene una
fuerte orientacion analitica que le hace evitar la simple enumeracion de las obras. Las
agrupa y las asocia a los distintos momentos de la evolucion del compositor sefialando
las preferencias de éste en cada fase de su actividad productora y su incidencia en la
eleccion de géneros y técnicas de composicion. En la segunda parte, nos muestra la
unién que existe entre los gustos estéticos de Torres y aquello que caracteriza a su obra.
Asimismo aborda cuestiones técnicas como su uso de la armonia, melodia, planificacion

formal, etc.

2 Conversacion con Jesus Torres. 5 Diciembre 2012

® pérez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jestis Enrique», en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pp. 417-419.



En el campo de las monografias, Alberto Gonzalez Lapuente, en Historia de la
mUsica en Espafia e Hispano América, * en su séptimo volumen dedicado a la misica
espafola en el siglo XX, llega hasta Torres partiendo desde la Generacion del 51 y
observando el proceso de desintegracion que progresivamente tiene lugar al distanciarse
las sucesivas hornadas de compositores de los principios estructurales del serialismo.
Lapuente nos enmarca a Torres en la generacion de los nacidos en los 60 mencionando

puntos comunes como la busqueda de la expresividad, la presencia de la poesia, etc.

Cercano en el tiempo, en 2007, Tomas Marco publica La creacion musical en el
siglo XXI.> Nos presenta una panoramica de los Gltimos afios del siglo XX y los
primeros del siglo XXI y la atractiva variedad de estilos, tendencias, y ramificaciones
que conforman la labor de los creadores («no es una historia de la musica reciente, es un
estado de la cuestion», en palabras del propio Marco). Partiendo de la figura de
Francisco Guerrero (1951-1997), heredero de la vanguardia serial del siglo XX y
maestro de Jesus Torres, sitla a éste dentro de la Nueva Complejidad, asi como a otros

discipulos, «si bien han conservado parte de su pensamiento, pero no su radicalidad».’

Juan Carlos Garvayo, un pianista con el que Torres ha colaborado intensamente,
nos habla con enorme emocién del compositor en su articulo «Jesus Torres: Manantial
de luz».” Tomando prestado el titulo de una obra homénima del autor,® no se trata, a
diferencia de otras publicaciones, de un texto con una carga técnica, si no de

implicaciones méas personales e intimas en su musica.

En el mismo afio que el articulo anterior, 2008, José Luis Téllez, publica «Jesus
Torres: misica sinfonica»,” donde como queda patente, realiza un anélisis de tres obras
para orquesta: Partita (1998), Movimiento (2004) y Sinfonia (2005), y desmenuza,
teniendo en cuenta lo reducido del espacio, sus entresijos compositivos, haciendo

hincapié en el uso de formas histdricas, armonias tonales, células intervalicas, etc.

* Gonzalez Lapuente, Alberto, Historia de la musica en Espafia e Hispano América: Vol. VII. La misica
en Espafia en el siglo XX, Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Espafia, 2012, 658 pags.

® Marco, Tomés, La creacion musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Piblica de Navarra-
Catedra Jorge Oteiza, 2007, 198 pags.

® Ibid., pag. 44.

’ Garvayo, Juan Carlos, «Jests Torres: manantial de luz», Sibila, n° 28 (2008), pag. 51.

® Torres, Jestis, Manantial de luz, Barcelona, Trit6 Edicions, 2007. Obra escrita para piano solista, flauta,
clarinete, percusion, violin, viola y violoncello. Catalogo oficial en www.jesustorres.org.

® Téllez, José Luis, «Jests Torres: mésica sinfonica», Sibila, n° 28 (2008), pags. 49-50.



http://www.jesustorres.org/

En «Msica con alma»,™® en la misma fecha, de nuevo, es Gonzalez Lapuente
quien se acerca a Torres, centrandose en esta ocasion, en el estudio de su musica para
acordeon. Si bien aparecen comentarios sobre los giros mas tipicos de la musica del
compositor, el escritor abunda en su intensidad expresiva, inquieta, y asimismo, pone
de relieve la singularidad del instrumento protagonista y el interés que suscita entre los

creadores actuales.

Cuatro afios mas tarde, el mismo autor, nos ofrece otro articulo: «Nostalgias de
un joven veterano».' Partiendo de un panorama un tanto desolador que presenta
Fukuyama, pone en valor la aportacion de la musica de Torres contextualizandolo en un
momento donde las grandes dualidades de las vanguardias se han diluido y donde las
ideas claras de los compositores actuales han «superado» en cierto modo la afirmacion
como doctrina Unica que reclamaban para si grandes nombres del siglo XX (Boulez,
Cage, Nono, Schonberg). Lapuente nos acerca a partituras instrumentales escritas entre
2001 y 2006 para recalcar ciertos aspectos que han ido conformando la personalidad de
Torres: su vocacion expresiva dentro de un riguroso sentido formal, su conexion con las
formas historicas, (apuntada ya por Téllez) y su necesidad de pedir al intérprete

numerosos estados de animo.

Es este uno de los dos articulos donde encontramos alguna referencia al objeto
de nuestro estudio, reducida en esta ocasion a dos obras de piano solo: Presencias y
Memento, compuestas en 2002 y 2003 respectivamente. El autor sefiala el caracter
representativista de ambas piezas, retratista en el primer caso y recordatorio en el
segundo, siendo un homenaje a las victimas de los atentados de Bali de 2002. Lapuente
nos aporta algunos recursos que utiliza Torres en ambas obras, resumidos apenas en

unas lineas.

El otro articulo que nos habla de la musica solista para piano es «Wasserfall
(2005)/Jests Torres».'? Ricardo Descalzo, pianista, focaliza el texto en dicha obra sin
adentrarse apenas en cuestiones técnicas. Nos recuerda las dificultades pianisticas que

19 Gonzalez Lapuente, Alberto, «Mdsica con alma», Sibila, n° 28 (2008), pags. 52-53.

! Gonzélez Lapuente, Alberto, «Nostalgias de un joven veterano», Sibila, n° 38 (2012), pags. 52-53

12 Descalzo, Ricardo, «Wasserfall (2005)/Jests Torres», [en linea]. Sulponticello, n® 2 (2009). Direccién
URL: <http:// http://www.sulponticello.com/wasserfall-2005-jesus-torres/>. [dltima consulta: 15-X-
2013].
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contiene la obra asi como la parquedad de ideas con las que Torres tiene mas que

suficiente para generar la obra.

En referencia a la musica para piano, pero en esta ocasion concertante,
encontramos el articulo de José Ramén Ripoll «Jests Torres en un Conciertox».*® En él,
se centra en el Unico concierto para piano y orquesta presente en el catalogo hasta la
fecha actual, y destaca sus vinculos con la forma-sonata bitematica y otros recursos

historicos como el hoquetus medieval.

En 2012, Belén Pérez Castillo, autora a la que ya hemos hecho referencia,

publica «Jests Torres: la entrega secreta»,™

un articulo con las piezas con fuerte
contenido de texto como tema de estudio, lo que conlleva que no se mencione al piano.
A través de un analisis que realiza de las obras Evocacién de Miguel Hernandez (2009-
2010), y Apocalipsis (2011), tenemos acceso a interesante informacién, como ya hiciera
la escritora en la voz sobre el compositor, ya comentada,® sobre recursos compositivos
y técnicos que suelen aflorar en el catalogo de Torres (armonias, texturas, relaciones
numeéricas, etc.). En «Modalismos y heterofonias como recursos de clarificacion en la
musica espafiola desde los afios noventa»,'® Pérez Castillo conecta su musica a la de
César Camarero, Santiago Lanchares (1952) y David del Puerto, en el uso de la
escalistica e intervalica basados en modos de construccion personal, como parte

generativa de su obra.

Como ya sefialamos al principio, ante el reducido nimero de fuentes, nos vemos
empujados a buscar informacion en fuentes menos utilizadas en otros ambitos de la
investigacion musicoldgica, incluida la literatura gris.'” Prefacios de partituras
publicadas, libretos de grabaciones sonoras y notas contenidas en los programas de

mano completan nuestro texto.

13 Ripoll, José Ramdn, «Jesds Torres en un Concierto», Rinconete. MUsica y escena (7 noviembre 2011).
Direccion URL<http://http://cvc.cervantes.es/el_rinconete/anteriores/noviembre 11/07112011 02.htm>.
[consulta: 15 junio 2013].

14 pérez Castillo, Belén, «Jests Torres: la entrega secreta», Sibila, n° 38 (2012), pags. 49-51.

15 pgrez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jesis Enrique», en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pp. 417-419.

16 pérez Castillo, Belén, «Modalismos y heterofonfas como recursos de clarificacién en la misica
espafiola desde los afios noventa», Revista de Musicologia, Vol. XXXIII N° 1-2, (2010), pags. 427-446

17" Definicién de literatura gris en La Universidad Carlos Il de Madrid en
http://www.uc3m.es/portal/page/portal/biblioteca/aprende_usar/calendario/bib_politecnica/fuentes
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Ananda Sukarlan (1968), suscribe el prefacio que acompafia a los Preludios I-1V
en la edicién de Trit6."® El pianista ofrece su vision de esta obra e incide sobre las
particularidades de la construccién de la forma preladica de Torres y relacionandolos

con preludios del pasado.

En el apartado de libretos de grabaciones sonoras encontramos En cuanto a lo
que nos ofrecen los libretos que acomparian a grabaciones sonoras, José Luis Garcia del
Busto™® nos aporta un apunte sobre Monegros, obra que se inserta en la coleccién de
piezas de doce compositores en homenaje a Albeniz. Del Busto recalca un aspecto que
ya trataba Lapuente: la demanda que hace Jesis Torres al intérprete de un nutrido y
variado catdlogo de matices expresivos. Asimismo, comenta la aparicion de una

melodia que conecta la obra con Zaragoza, tierra natal del compositor.

Alvaro Guibert?® nos ofrece unas breves lineas de nuevo sobre Presencias
(2002), en las que, tal y como Lapuente en su articulo afirmaba, incide sobre el aspecto

retratista de la obra. Afiade la faceta resonante de alguna de sus piezas.

Para cerrar las aportaciones de los libretos, mencionaremos a Juan Carlos
Garvayo?, que elabora un atractivo texto en torno a la figura de Harpdcrates y su
conexion con el mundo semioculto de las logias masonicas, que incluye un pequefio
comentario sobre Laberinto de Silencios (2012), y el interés de Torres por el mundo

esotérico.

Y entrando en el tramo final, donde acudimos a las notas a los programas de
mano, dos instituciones han programado a JesUs Torres en numerosas ocasiones: la
Fundacién Juan March y el Auditorio Nacional de Musica de Madrid. Especialmente la
Fundacidn se caracteriza por unos programas elaborados que nos aportan informacion,

esta vez si, sobre algunas de sus obras para piano solo: el cuarto de los Preludios I-1V

'8 Sukarlan, Ananda, «Preludios 1-IV (1993-1997)» en Torres, Jests, Preludios I-1V, Barcelona, Trit6
Edicions, 2002, TR 149, pag. 3.
19 Garcia del Busto, José Luis, «Monegros», Una Iberia para Albéniz, [libreto en cd], Granada, Centro de
Documentacién Musical de Andalucia, 2010.
20 Guibert, Alvaro, «Jestis Torres», Manantial de luz, [libreto en cd], Barcelona, Trité Edicions, 2009,

ags. 4-6.
El Garvayo, Juan Carlos, «Musica bajo la rosa», Sub Rosa, [libreto en cd], Madrid, Cezanne
Producciones, 2012, pégs. 6-9.

12



(1993-1997),% sobre el cual sefiala Ricardo Descalzo sus conexiones con el pasado y
sus cualidades idiomaticas, Presencias,”® nuevamente comentada por Lapuente
destacando sus lazos con lo sensorial, lo histérico y sus caracteristicas pianisticas,
Memento (2002),%* con unas palabras de Hertha Gallego que Lapuente® reproducira de

forma muy similar.

Otros programas de mano en torno a obras que no son para piano resultan de
interés. Arturo Reverter®® nos habla del Concierto para violin y orquesta y nos remite a
recursos que suelen hallarse en la musica de Torres asi como aporta un analisis
panoramico de la obra para violin. Marta Cureses®’ vuelve sobre el interés de Torres por
la poesia, algo apuntado por numerosos artistas, referido en esta ocasion a la obra
Interiores para guitarra. Cerramos esta relacion con los programas sobre los trios
compuestos por Torres: Trio (2001), Trio para cuerda (2002), donde se pone de relieve
la distancia con respecto a Guerrero, y Trio para flauta, viola y guitarra (1991), en la
que Torres nos muestra algunos de los giros habituales en su catadlogo. Son sus autores

Stefano Russomanno®, y Carlos-José Costas.”

A modo de conclusién, hemos podido comprobar que existen referencias a la
obra para piano solo de Jesus Torres, pero se trata de informacion condensada en casi
todos los casos en pocas lineas que mas bien resulta una pequefia guia para la

investigacion ulterior.

22 Descalzo, Ricardo, «Notas al programa, en Aula de (Re)estrenos n® 46, Madrid, Fundacién Juan
March, 2003, pags. 4-9.

2 Gonzalez Lapuente, Alberto, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos: 25 Afios de MUsica
espafiola contemporanea, Madrid, Fundacion Juan March, 2011, pags. 8-17

2 Gallego, Hertha, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos n® 67, Madrid, Fundacién Juan March,
2008, pags. 4-11.

® Gonzalez Lapuente, Alberto, «Nostalgias de un joven veterano», Sibila, n° 38 (2012), pags. 52-53.

%6 Reverter, Arturo, «Notas al programa», en Concierto B/18, Madrid, Orquesta y Coro RTVE, 2012.

2 Cureses, Marta, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos n° 87, Madrid, Fundacién Juan March,
2013, pags. 14-28

28 Russomanno, Stefano, «Notas al programa», en Generacién Guerrero in Memoriam, Madrid,
Fundacion Juan March, 2011, pags. 8-12.

% Costas, Carlos-José, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos n® 34, Madrid, Fundacion Juan
March, 1998, pags. 4-11.
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Fuentes Primarias

Respecto a las fuentes primarias disponibles, la obra compositiva de Jesus
Torres esta editada en su gran mayoria por Tritd Edicions (Barcelona). No obstante,
algunas obras estan publicadas por otras editoriales. Asi, Vispera de mi, esta publicado
por Editorial de Musica Espafiola Contemporanea (EMEC). El Trio para flauta en sol,
viola y guitarra (1997), estd editado por Editorial Valentino Bucchi. Y Circuito, en
2003, por la Editorial Piles. Ello no impide que existan obras sin editar a dia de hoy:
Cinco versos (2011), Concierto para percusion y orquesta (1995), Cuarteto cuerda
(2013), Interiores (2010), Isis (2013), Noche de Reyes (2010), Subtilior (2012), Virtual
(1993).

Cifiéndonos a la creacion para piano que forma parte de su catalogo oficial,
comprobamos que todas las obras estan editadas por Tritd6 Edicions, a excepcion de
Aurora (2002), editada por ABRSM Publishing, y Laberinto de silencios (2012), que
encontramos disponible en una edicién del compositor. Existe una edicién de
Presencias de la Universidad de Alcala de Henares que fue publicada en 2003 como

separata del volumen 25 de la revista Quodlibet que edita dicha universidad.*

En cuanto a los textos, Torres realiza el breve prefacio a su Cadenza,* donde
nos explica el origen del encargo y su relacion con el Concierto para piano y orquesta
del que forma parte (aunque se trata de una obra independiente). Dicha obra concertante

también esta publicada por Tritd.

Asimismo, escribe sobre Decem®, trio para violin, violoncello y piano que
compuso en 2006, en las notas al programa del recital que organiz6 la Fundacién Juan
March en conmemoracion del décimo aniversario del Trio Arbos. EI compositor explica
la importancia del nimero diez en su obra y en la simbologia mistica, asi como describe
la célula intervalica vinculada al nombre de la formacion que genera la composicién de

dicha pieza.

% Torres, Jests, Presencias, Universidad de Alcal4 de Henares-Aula de Mdsica- Fundacion Caja Madrid,
Alcaléa de Henares, 2003 [partitura separata en Quodlibet, n° 25 (2003)]

3! Torres, Jesus, «Cadenza (2000)”»en Torres, Jesus, Cadenza, Barcelona, Trit6 Edicions, 2003, pag. 3.
®2 Torres, Jests, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos n® 56: Décimo aniversario Trio Arbos,
Madrid, Fundacién Juan March, 2006, pag. 8.
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En el apartado de las grabaciones sonoras podemos encontrar:®

Algunas obras orquestales, todas producidas por Trité S.L.: Sinfonia (2005),
dentro de un cd dedicado a tres sinfonias de compositores espafioles, publicado en 2007.
Sinfonia, Movimiento (2004), y Partita (1998), en un cd monografico sobre Torres, de
2008.

Respecto a las obras de camara encontramos:

En 2004, producido por Verso, un aloum con obras para acordeon de diversos
autores de la geografia ibérica, incluida Accentus (2001) para acordeén y piano de
Torres.

Cobra (2002), para mezzosoprano y saxofon soprano, es recogida por P.M.
Productions en 2008.

De nuevo en torno a un instrumento protagonista, el clarinete en esta ocasion,
hallamos otro recopilatorio de obras de compositores esparfioles, que contiene Fantasia

(1997) para clarinete y piano de Jesus Torres, publicado por Coda Out Edition en 20009.

Un cd monografico sobre el compositor que recoge Manantial de luz (2007),
Poética (2007), Trio (2001) y Decem (2006), producido por Kairos Music Production
en 2009.

Un trabajo discografico que toma el nombre de una de las obras que contiene,
Cuentos de Andersen (2006), donde ademas podemos escuchar Double (2004),
producido en 2010 por Verso.

Con el mismo sello discografico, en 2011 se publica Dipolo, album que recopila
obras para violoncello y piano de varios compositores espafoles entre las que se incluye

las Variaciones para violoncello y piano que Torres compuso en 2004,

Existen grabaciones de algunas obras para instrumento solista: Mirada final
(1996), para guitarra, enmarcada en el Album de Colien para guitarra, producido por
Ediciones Cecilia Honegger en 1998. Itzal (1994), para acordedn, por Several Records
en 2005. El lamento (2007), para violin, por Sello Autor, en 2007. Y del mismo afio

% Los datos de las grabaciones figuran al completo en el Anexo I11 del presente trabajo.
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encontramos Anima, para flauta de pico, publicada por Verso y Proteus (2004), para

percusion, por Kusion Records.

Centrandonos en su produccion para piano, no existe hasta la fecha una
grabacion integral de su obra pianistica. Si encontramos algunas obras formando parte

de diversos proyectos:

Previamente, recordemos la grabacion existente del Concierto para piano y
orquesta (1995), para RTVE Mdsica, del afio 2003.

En la grabacién anteriormente mencionada sobre musica de camara, de Kairos,

en 2009, se encuentra incluida Presencias (2002).

Aurora (2002), dentro del recopilatorio internacional Spectrum 4, publicado por
ABRSM en 2005.

En 2006, ...I linfant dorm, la segunda de sus Piezas intimas (2002-2005),
forma parte del album In memoriam Joaquim Homs, de Produccions Anacrusi. Asi

como la obra al completo, esta editada por el sello Gadgad, en 2011.

Memento (2003), forma parte del cd que incorpora adjunto el nimero 38 de la

revista Sibila, de 2012 editado en colaboracion con Columna Mdusica.

Encontramos Wasserfall (2005), dentro del cd Open your mind, editado por
MAES S.L. en 2013.

Monegros (2009), que forma parte de Una lberia para Albéniz, creacion
integrada por doce piezas de otros tantos compositores espafoles, editada en 2009 por la

Junta de Andalucia.

Laberinto de silencios (2012), en el album Sub Rosa, del pianista Juan Carlos
Garvayo, editado en 2012 por Cezanne Producciones.

Respecto al resto de sus obras para piano, existe una grabacién para Radio
Nacional de Espafia de los Preludios I-1V (1993-1997), realizada en 1999 por Ananda
Sukarlan. En cuanto a Cadenza (2000), Unicamente existe grabacion en directo,

perteneciente al archivo personal del compositor.
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3. HIPOTESIS DE TRABAJO

Partiendo de las habituales divisiones en las que se organiza el enorme crisol de
tendencias compositivas que tienen cabida en el siglo XX y XXI, diversos autores

hablan de la Nueva Complejidad (en especial, frente a la Nueva Simplicidad).

Tomas Marco sefiala, respecto a los compositores que adscribe a dicha
tendencia: «Ninguno es ya ni se autoproclama un serialista en sentido estricto, pero si
son continuadores de una linea de pensamiento que tiene que ver con la complejidad

l6gica y estructural».*

El propio Marco incluye a Francisco Guerrero (1951-1997) dentro de dicha

tendencia, del que destaca «la extremadamente rigurosa complicacion de su escritura». ®

Partiendo de la afirmacién de Marco y la inclusion por su parte de algunos de
sus alumnos, entre ellos, el compositor que nos ocupa, dentro de dicha delimitacién (si

bien puntualiza, con distintas evoluciones),*® formulamos la siguiente hipétesis:

Jesus Torres integra en el lenguaje compositivo de sus obras para piano solo,

recursos tradicionales en el marco de la Nueva Complejidad.

Nuestra pretension serd demostrar esta afirmacion a través del analisis de su
contexto histérico y de su obra para piano, sin perder de vista el contexto histérico que
le rodea. De esta forma, la hipétesis formulada marcara los objetivos para situar a Jesus
Torres en el lugar adecuado en dicho firmamento.

# Marco, Tomés, La creacién musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Piblica de Navarra-
Cétedra Jorge Oteiza, 2007, pag. 38.

% ibidem, pag. 41.

% [bidem, pags. 43-44.
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4. OBJETIVOS

1. Establecer las motivaciones que dieron lugar a las distintas obras para piano de

Jesus Torres.

Creemos que es importante saber la razon que dio origen al encargo o a
la creacion, motu proprio, de las obras. Caracteristicas institucionales,
numerologicas,  personales,  acontecimientos  relevantes,  homenajes,
programaticas, etc., conducen al compositor a elegir un camino u otro a la hora

de plasmar sus ideas.

2. Situar al compositor en su contexto histérico asi como concretar su posicién en

el panorama de tendencias actuales.

El compositor no nace ni crea de forma aislada. Pertenece a un tiempo, a
una época, hereda, de forma inevitable, toda una tradicion que le precede y que a
su vez influye en los autores que le rodean. Las distintas generaciones de
compositores van creando tendencias que suponen en muchas ocasiones, una
reaccion, en mayor o en menor medida, a la linea de actuacion de la generacién
anterior. Por tanto, conocer las razones que empujan a Torres asi como a sus

coetaneos hacia una direccion u otra sera de gran interés.

3. Indagar acerca de los vinculos del compositor con autoridades y recursos

musicales del pasado.

Fruto de lo anterior, surge el tercer objetivo: contrastar el peso de dicha
tradicion, ver qué recursos historicos utiliza, cdmo los integra en sus piezas, y
relacionarlo con sus maestros y antecesores. Analizar la continuidad con las
ensefianzas que recibidé y observar la evolucion que experimenta el compositor

partiendo de ellas.

4. Analizar las partituras para piano y extraer los elementos que conforman su

personalidad compositiva.
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De nuevo hilando con el objetivo anterior, buscamos extraer todos los
recursos que forman parte de la manera de entender la composicion de Jesus
Torres: su vision idiomatica de la escritura para piano, su uso de las armonias, la

intervalica, modalismos, estructuras formales, conexiones con el pasado, con el

folklore, etc.
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5. METODOLOGIA

La investigacion sobre la obra pianistica de Jesus Torres, conlleva, a nuestro parecer, un

trabajo que abarca diversos frentes:

Busqueda y estudio del material grafico disponible sobre el autor.
Busqueda y lectura de material sobre su contexto historico.
Escucha detenida de las grabaciones de su obra.

Lectura al piano de sus obras.

Analisis de las partituras.

Busqueda de material relacionado con cada una de sus obras.

Conversaciones con el compositor, en persona, 0 via correo electrénico.

© N o o > w D PE

Conversaciones con pianistas que frecuentan la interpretacién de sus obras.

Dicho trabajo necesita una planificacion y organizacion que se hard observando las
siguientes fases:

e Acopio de material publicado sobre el tema:
Busqueda de monografias, articulos, tesis, TFM’s, prefacios de partituras, notas
de programas de mano, noticias, libretos de grabaciones sonoras, resefas,
criticas de conciertos, partituras, etc,

e Lectura del material encontrado. Toma de notas. Realizacion de resimenes y
esquemas.

e Elaboracion del Estado de la Cuestion.

e Seleccion, division y distribucion del material estudiado.

e Recopilacién de datos para las distintas tablas y anexos. Organizacion de dichos
datos objetivos.
- Datos de los estrenos de las obras, fechas de composicidn, encargos, etc.
- Datos del material bibliografico.
- Datos sobre instituciones para la contextualizacion historica.
- Elaboracion de dichas tablas de datos.

e Escucha de las grabaciones disponibles de las obras para piano solo.

e Lectura al piano de las partituras de dichas obras.

20



Analisis de las partituras. Busqueda de material relacionado.

Para la realizacién de nuestro analisis utilizaremos un procedimiento no
definido que guarda ciertas similitudes con el que propone Jan laRue, basado
en la separacion de parametros en los cuatro elementos contributivos y el
quinto elemento de combinacion, y que se conoce por SAMeRC (Sonido,
Armonia, Melodia, Ritmo y Crecimiento Formal). Consideramos adecuado
este enfoque analitico debido a la capacidad de adaptacion a las obras
objetos de nuestro estudio, las cuales no podemos valorar desde el punto de
vista funcional.

Incorporaremos, no obstante, matizaciones de orden retorico, debido al uso
que hace Torres en ocasiones de elementos extramusicales y que aplica a su
composicion.

Presentaremos una estructura global de cada pieza. A continuacion sera
detallada para realizar una breve recapitulacion de los elementos hallados en

el analisis.

Entrevistas a pianistas. Busqueda de interpretaciones de la obra de Torres.

Vinculos con el compositor.

Entrevistas a Jesus Torres

Organizacion del trabajo escrito.

Escritura del trabajo.

Preparacion de la presentacion del trabajo.

Revision del trabajo y la presentacion por parte del tutor.

Correcciones finales.
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6. CONTEXTO HISTORICO

6.1. LA GENERACION DE LOS COMPOSITORES ESPANOLES DE LOS SESENTA

En torno a la década que comienza con 1960, nace un grupo de compositores
que empieza a dar sus frutos a finales de los ochenta y principio de los noventa. En esos
afios, que giraron alrededor de grandes acontecimientos para nuestro pais (los juegos
olimpicos de Barcelona, la Exposicion Universal de Sevilla, ambos en 1992), el
panorama musical espafiol, que habia sufrido grandes carencias hasta poco tiempo
antes, cambié radicalmente: se reconvirtieron muchas escuelas de musica en
conservatorios profesionales y se crearon algunos nuevos, se abrieron y restauraron
teatros y salas de conciertos, comenzaron a proliferar las orquestas a lo largo y ancho
del pais, se enriquecieron las programaciones de los auditorios y teatros, nacieron
fundaciones privadas que ejercieron de mecenas y promotores musicales, y se
impulsaron importantes premios de composicion (Premio Reina Sofia de la Fundacién

Ferrer-Salat, premio de la Fundacién Autor-SGAE, etc.).

Todo ello, allané significativamente el camino a los compositores, que por
entonces contaban con alrededor de veinte afios y comenzaban a despuntar. Discipulos
en muchos casos de algunos de los miembros de la Generacién del 51, a diferencia de

éstos, pudieron ejercer con mayor facilidad y libertad su vocacion.

Los compositores de esta generacion poseen una sélida formacién técnica, (que
en algunos casos buscaron fuera de nuestras fronteras) y un bagaje cultural de gran

calado que, como no podia ser de otra forma, deja su poso en la musica que escriben.

Transcurrida ya una década de este siglo XXI, distintas tendencias musicales se
han apoderado de él, si bien ya habian arrancado en el tramo final del siglo XX: Nueva
complejidad, nueva simplicidad, intertextualidad, interculturalidad, etc., todas ellas
arropadas bajo el manto de la Postmodernidad, entendida como la manera de afrontar la
mausica en contraposicién a la Modernidad, y que aglutinaba a las llamadas vanguardias
de mediados de los cincuenta (Boulez, Berio, Stockhausen, Xenakis y Francisco
Guerrero en nuestro pais), heredera de la primeras vanguardias (en Espafia, con la

Ilamada Generacion del 51: Cristébal Halffter, Carmelo Bernaola, Luis de Pablo, etc.).
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De esta manera, encontramos a compositores que sintieron la necesidad de
reaccionar ante los postulados modernistas y sus aseveraciones dogmaticas, como a
David del Puerto (1964), quien afirma que «en lo que atafie a nuestra generacion, era
nuestro deber y nuestra necesidad rebelarnos contra la vanguardia, que era justamente la
generacion anterior, para mirar mas alla».*” Jesis Rueda (1961), sigue esta misma

direccidn respecto a los Maestros del 51:

Siempre hay una accion y una reaccion, y ellos «accionaban» como «reaccion»
frente al nacionalismo (...) Creo que lo que caracteriza a nuestra generacion es
que estamos mas apartados de la musica centroeuropea de lo que lo estuvieron
ellos (...) no éramos punta de lanza sino la continuacién de un profundo proceso

de transformacion en la musica.®®

En otros casos, como son Mauricio Sotelo (1961) y José Maria Sanchez-Verdu
(1968) fueron tomando distancia, no tanto desde la rebeldia, como desde Ia
investigacion y asimilacion de otras culturas. Asimismo, autores como Alberto Posadas
(1967) y Ramon Lazkano (1968) siguen teniendo una orientacion cercana a la

vanguardia.

A continuacion, siguiendo unas pautas similares al que emplea Tomas Marco en
La creacién musical en el siglo XXI, * situamos més detalladamente algunas de las
tendencias que conforman el diverso, y en ocasiones contradictorio panorama musical
donde se insertan los compositores que tratamos en la presente contextualizacién

historica.
La poesia

Si existe un elemento de atraccion comun a la casi totalidad de los compositores
espafioles de esta generacion, es el interés por la literatura, y mas concretamente, el
amor por la poesia. Incluso llegan a ser ellos mismos autores de poemas, como es el

caso de David del Puerto. De alguna forma establece lazos con la intertextualidad, pero

37 Téllez, José Luis; Ford, Andrew, Musica presente: Perspectivas para la mUsica del siglo XX, Madrid,
Fundacién Autor, 2.006, Coleccion Exploraciones, pag. 149.

% [bid., pag. 161.

% Marco, Tomés, La creacién musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Piblica de Navarra-
Céatedra Jorge Oteiza, 2007, 198 pags.
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preferimos dejarlo al margen ya que en este caso se trata mas bien de una fuente de

sugerencias, referencias, incitaciones...

Para Javier Arias Bal (1964) «la poesia es el soporte conceptual de cualquier
actividad artistica».*® Segtin palabras de Luis de Pablo, «en César Camarero (1962), la
penetracion poética es de tal profundidad que transforma la propia materia».** El mismo

lo reconoce:

Mi forma de pensar la musica estd intimamente ligada al descubrimiento de la
poesia, y mas concretamente de la obra de ciertos poetas, que han ejercido y
ejercen una gran influencia en mi manera de entender la creacion. Vicente
Huidobro, Alejandra Pizzarnik, Juan Larrea, Juan Eduardo Cirlot, Menchu

. 42
Gutiérrez,....

Mauricio Sotelo afirma: «la poesia de Valente se me revel6 como un espacio
absolutamente musical»,*® en alusién al poeta orensano José Angel Valente (1929-
2000). En su epoca vienesa tuvo al poeta originario de la Praga austrohngara, Rainer
Marfa Rilke como referente.** EI compositor donostiarra Ramon Lazkano plasma en sus
Cinco poemas de Luis Cernuda (1992), su admiracion por el poeta sevillano. Y sin
duda, Jose Maria Sanchez-Verdu reafirma su gran interés por la cultura arabe a través
de los poemas del libanés de origen asirio Ali Ahmad Said Esber (Adonis), nacido en
1930, y Omar Jayyam (ss. XI-XI1), sin olvidar el ciclo Qasid, en referencia al conocido
género de la poesfa arabe clasica,® su inspiracion en el mundo del haiku japonés y el

poeta aleman, de origen rumano de la segunda posguerra, Paul Celan (1920-1970).

%0 Téllez, José Luis; Ford, Andrew, MUsica presente: Perspectivas para la musica del siglo XX, Madrid,
Fundacion Autor, 2.006, Coleccidn Exploraciones, pag. 68.
* Pablo, Luis de, “Unas palabras de Luis de Pablo”, en César Camarero. Msica de camara. Plural
Ensemble, director Fabian Panisello, CD, Verso, 2004
#2 Camarero, César, Motivos, mdsica y poesia, 4 noviembre 2002, web oficial del compositor. URL<
http://www.cesarcamarero.com/indexesp.html> [consultado: 6 junio 2013]
* Garcia Calero, Jests, «Mauricio Sotelo: la poesia de Valente se me revelé como un espacio
ﬂ)golutamente musical», ABC, (18 julio 2001), péag. 40

Ibid.
*® Gan, Germén, «José Maria Sanchez-Verdd: Musicas del limite», Veintid6s Festival de Msica de
Canarias, Gobierno de Canarias, 2006.
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Intertextualidad

En lo referente a la vinculacion con el folklore, Espafia es un pais multicultural y
por tanto, enormemente rico en esta faceta. Centrados en la idiosincrasia euskera,
encontramos a Joseba Torre (1968), con incursiones en el folklore en obras en las que el
pensamiento estructuralista se flexibiliza con distintas preocupaciones que van de lo
experimental y la electronica a la poética orquestal, como en Mas libre y mas cautivo
(1994), a lo vernaculo, como en Irrintzi (1997). Gabriel Erkoreka (1969) especula sobre
la sintesis formal y estilistica en Kantak (1996) o Akorda (1998-99) y el ya mencionado
Lazkano que observa un lenguaje personal nacido de la influencia francesa y de Luis de
Pablo (1930), con obras como Ur Loak (1998).%°

Respecto a la relacion de la musica con su propia faceta técnica, debemos
sefialar el caso de Javier Darias (1946) y la consolidada escuela compositiva que desde
1987 mantiene en plena actividad: la Escuela de Composicidén y Creacion de Alcoy,
ECCA. La mitad de sus dieciocho miembros pertenecen a la generacion que nos
ocupa.”” Darias lleva desde hace mas de treinta afios realizando un impresionante
estudio de las 1785 escalas existentes*® asi como ha formulado propuestas compositivas

que €l mismo nos esclarece:

Propongo una armonia, la del Ciclo de Cuartas, una solucion para el
contrapuntistico con la Escalistica en Variantes de Base, y una posibilidad
formal con la estructura ADBEC, y de ahi que el subtitulo de mi tratado teorico
Lépsis, sea el de: «Tecnicas de Organizacion y Control en la Creacion Musical»,
para permitir al compositor «organizar y controlar» su trabajo de composicién,
pero nunca para dirigir la composicion, y, mucho menos, para sistematizar algo

imposible de sistematizar, como es la creacion.*

* Marco, Tomés, La creacion musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Piblica de Navarra-
Catedra Jorge Oteiza, 2007, pag. 101.

*"'\Ver Anexo Il para relacién completa de sus componentes.

*8 Estudio que ha cristalizado en dos publicaciones: Darias, Javier, Lépsis, Técnicas de organizacion y
control en la creacién musical, Madrid, EMEC, 2006 y Darias, Javier, Lépsis, Vol. Il: Hacia una teoria
escalistica unificada. Madrid, EMEC, 2012.

*9 Conversacion privada con Javier Darias. 7 de Octubre de 2013.

25



Con dicho planteamiento, nos basta para comprender que cada miembro del
colectivo lleva su propio camino ya que, como prosigue Darias: «no existe en la ECCA

unidad estética y cada uno evoluciona en su obra como cree adecuado».

Interculturalidad y fusién

En un mundo como el actual, donde todo va a una velocidad de vértigo, las
tecnologias se han aduefiado de la sociedad (al menos de la occidental), el intercambio
de informacidn se produce continuamente, y la globalizacién es un hecho, el acceso a
otras culturas se ha facilitado enormemente, lo que no ha dejado indiferente a los
creadores de hoy en dia. Estas influencias cristalizan en distintas manifestaciones de
interculturalidad y fusion que podemos ver en la mayoria de ellos. Uno de los grandes
exponentes de esta tendencia en Espafia es Mauricio Sotelo, el cual lleva afios con una
fuerte inmersion en el flamenco (sobre el que debemos recordar que no es folklore).
Curiosamente, fue su admirado Luigi Nono (1924-1990) quien le aconsejo alejarse de la
vanguardia «académica» y sumergirse en el estudio del cante jondo andaluz y en la

musica de las catedrales espafiolas.*

Relevante asimismo es la obra que realiza el algecirefio José Maria Sanchez-
Verdu con sus trabajos de acercamiento a las culturas arabes y japonesas, anteriormente
mencionadas en relacion a su poesia. Obras como Magbara (2000), la serie de sus Kitab
(1995-1998). Huelga decir, que «la obra de Verdd es muy importante y no debe
circunscribirse a sus trabajos relacionados con la misica arabe».”* Afirmacion ésta que,
naturalmente, debemos hacer extensiva a cuantos compositores se mencionan en este

texto.
Nueva complejidad

Hemos dejado para el final este apartado, no por ser menos importante, sino

porque algunos autores como Tomas Marco sitlian en esta corriente a Jests Torres y a

%0 pérez Castillo, Belén, «Sotelo Cancino, Mauricio», en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pag. 37.

*1 Marco, Tomés, La creacién musical en el siglo XX1, Pamplona, Universidad Pablica de Navarra-
Céatedra Jorge Oteiza, 2007, pag. 142.
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algunos otros de los alumnos de Francisco Guerrero (1951-1997), asi, como al propio

maestro linarense.>

Guerrero tuvo muchos alumnos. De entre ellos, cabe destacar a cinco
compositores, todos ellos con una carrera consolidada en el panorama musical actual:
David del Puerto, Jesus Rueda, César Camarero, Alberto Posadas y el propio JesUs

Torres. Buscaban en el maestro el trabajo con rigor de la composicién.>®

Sin lugar a dudas, es Alberto Posadas el alumno que conserva en mayor medida
las influencias guerrerianas con el frecuente uso de los fractales en su obra, tal y como
hacia el maestro. En Liturgia Fractal (2003-2007) utiliza modelos matematicos como el
movimiento browniano, el conjunto de Mandelbrot, y los sistemas de Lindenmayer.>
Sefialemos que dicha relacion entre la geometria fractal y la masica puede observarse
como otra forma més de intertextualidad que ya fue practicada por Cristobal Halffter
(1930) con la aplicacion de la serie de Fibonacci en su obra para flauta y orquesta,
Fibonacciana (1969).” Posadas, del mismo modo que Guerrero, explora los limites de

los registros de los instrumentos.*®

La bravura de Posadas y Guerrero, desaparece en César Camarero (1962), quien
adopta un estilo de gran sutileza que hace pensar en las delicadas formas de Morton
Feldman (1926-1987).>" En Camarero, la penetracion poética es de tal profundidad, que
transforma la propia materia. Asi, huye de retdrica, del efecto teatral y de explicaciones,
convirtiéndose en un «lirico del género introspectivo».”® Ejemplifica con extraordinario

refinamiento un deseo que se hace patente desde finales de los ochenta: fascinacion por

*2 ibid., pags. 43-44.

53 Conversacion privada con César Camarero, 5 de octubre de 2013.

** Besada Portas, José Luis, «Un compromiso entre epistemologia y estética en la creacién musical: la
obra de Alberto Posadas», Matematicalia, vol. 4 n® 4 (Oct. 2008), Direccion URL
<http://www.matematicalia.net/index.php?option=com_wrapper&Itemid=445>

% Marco, Tomés, La creacion musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Piblica de Navarra-
Catedra Jorge Oteiza, 2007, pag. 113.

* Ramos, Francisco, La musica del siglo XX. Una guia completa, Madrid, Turner, 2013, [monografia en
ed. digital].

> Tbid.

%8 Pablo, Luis de, “Unas palabras de Luis de Pablo”, en César Camarero. MUsica de cdmara. Plural
Ensemble, director Fabian Panisello, CD, Verso, 2004
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el fendbmeno sonoro que sienten los compositores. El sonido, el timbre y sus mas

intimas singularidades adquieren caracter protagonista.®

De los cinco alumnos de Guerrero anteriormente citados, David del Puerto, Jesus
Rueda y Jesus Torres han seguido, salvando las distancias, un camino mas o menos
paralelo. Huyendo de la formacion académica, que en su caso no les aporté aquello que
buscaban, entraron en contacto entre 1982 y 1989 con Paco Guerrero, quien les
proporciond una sélida formacion técnica. Afios después, «casi de forma simultanea,
sentimos la necesidad de alejarnos de los planteamientos estéticos del maestro».%° De
este modo transitan hacia la busqueda de elementos que habian sido eludidos por las
vanguardias: la melodia, la armonia, el pulso, el ritmo. Los tres integran en su obra

modalismos, escalisticas e intervalicas con rasgos mas o menos comunes.

Centrandonos en su produccion pianistica, cabe destacar la importancia que ha
tenido dicho instrumento para el presente trio de compositores a pesar de tener una
formacion guitarristica, como Del Puerto, o violinistica, como Jesus Torres. Rueda, que
realiz6 unos sélidos estudios de piano muestra, por afiadidura, su preocupacion por la
pedagogia del instrumento, creando obras para los mas pequefios como sus Invenciones
(1999-2000), hecho que es refrendado, aunque en menor medida por los otros dos
autores. Para completar el quinteto de discipulos guerrerianos notemos como Posadas
no tiene en su catélogo ni una sola obra pianistica (salvo una con electrénica). Camarero
ha escrito seis para piano. En Monologo (2003) podemos ver algunos de sus rasgos

caracteristicos: uso de tritonos, continuos cambios de compas, heterofonias, etc.

Hemos de referir el dispar interés que ha suscitado el piano entre los
compositores de esta generacion: Sanchez-Verdd ha escrito varias obras pero ha
manifestado no ser un medio al que sea especialmente afin.®* Sotelo si ha escrito obras
pianisticas como Su un oceano di scampanellii (1994-1995) en la que intenta ligar el
flamenco con las técnicas propias del concepto estructuralista centroeuropeo.®” Ramén

Humet (1968) posee un importante corpus pianistico, Fabian Panisello (1963) también

% Gonzalez Lapuente, Alberto, Historia de la misica en Espafia e Hispano América: Vol. VII. La misica
en Espafia en el siglo XX, Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Espafia, 2012, pag. 309.

%0 Conversacion privada con David del Puerto, 1 de octubre de 2013.

%1 Conversacion privada con José M@ Sanchez-Verdd. Febrero de 2012.

82 Marco, Tomés, La creacién musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Piblica de Navarra-
Catedra Jorge Oteiza, 2007, pag. 133.
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escribe para el instrumento, incluida una coleccion de estudios. Tanto Erkoreka como
especialmente Lazkano, quien realizd estudios de piano, tienen en su haber un numero
considerable de obra pianisticas, mostrando una menor inclinacién por éstas Joseba

Torre, mé&s centrado en la composicion electroacustica y la microintervalica.

Tras esta breve exposicién (inevitablemente limitada, por razones de
acotamiento tematico) del elenco de compositores que nutren esta generacion, hemos
podido comprobar como son el reflejo de la compleja sociedad en la que vivimos, donde
conviven folklore, tradicion, ciencia, y la busqueda de nuevas sonoridades, bien sea en
el interior del sonido, 0 en mundos exoticos que gracias a las nuevas tecnologias cada

vez se tornan mas cercanos y menos desconocidos.

Es en este crisol de tendencias donde surge JesUs Torres y su obra para piano, a

los que nos aproximaremaos a continuacion.
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6.2. JESUS TORRES (1965)

Principales maestros e influencias

A la hora de definir las influencias que tuvo Jesus Torres, encontramos la
respuesta en palabras del propio compositor: «mi Gnico maestro de composicion fue

Francisco Guerrero, admiraba mucho su escritura».®® Pérez Castillo afirma:

La decision de acudir a Guerrero se debe, mas que a similitudes estéticas, a la
atraccion que le inspiraba el rigor de su escritura (...) Torres se inclinaba mas
bien hacia formaciones cameristicas refinadas (no tanto al tratamiento masivo de

la sonoridad del maestro).*

Torres fue su discipulo entre 1986 y 1988, periodo durante el cual absorbi6é una

fuerte formacidn técnica si bien “siempre se sintid alejado de la estética guerreri:cma”.65

En cuanto a los maestros de la vanguardia espafiola, Torres reconoce en Gonzalo
de Olavide (1934-2005) a una gran referencia, manteniendo ambos, en sus Gltimos afios,
una intensa relacion.®® Olavide es altamente valorado asimismo por Camarero y por Del

Puerto.®’

Ninguno de los dos maestros sefialados mostraron gran interes por la musica de
piano. Guerrero tiene una unica composicion para dicho instrumento: Manual Op. 1
(1976). Volveremos sobre el compositor jiennense mas adelante valorando su escuela

compositiva.

Por otro lado, Olavide tiene en su catalogo cuatro obras para piano: Perpetuum
mobile (1986), Minimal (1995), que forma parte del Album de Colien (1995),% Sonata
della Ricordanza (1975) y Tres fragmentos imaginarios (1987).

%3 Conversacion privada con Jes(s Torres. 6 junio 2013.

8% Pérez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jests Enrique», en Diccionario de la Msica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pag. 417

% Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013

% bidem.

87 Conversacion privada con César Camarero. Conversacion privada con David del Puerto 4 Octubre
2013.

88 \V.AA., Album de Colien: Musica espafiola y portuguesa del siglo XX, s.I., Cecilia Colien Honegger
(ed.), 1995, pag. 87-89
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En su obra para piano podemos encontrar dramatismo Yy expresividad,
«austeridad y carencia de notas superfluas», y una necesidad melédica, como en los
Tres fragmentos imaginarios.®® De forma casi opuesta a su naturaleza reservada y
propensa a la intimidad, encontramos la bravura y el virtuosismo en Perpetuum mobile,
pieza encargada para ser obra obligada del Concurso Internacional de Piano Paloma
O’Shea y que contiene multitud de recursos que Franz Liszt (1811-1886) empleo
habitualmente en muchas de sus obras. En ella «el intérprete se enfrenta saltos en
grandes intervalos, trémolos, trazos fulgurantes en dobles notas, trinos en el agudo que
imitan el juego alternativo del cimbal6n, lineas compuestas por juegos de manos
entrelazadas o superpuestas y voces intermedias fabricadas por pulgares alternos».”® Al
contrario que las dos anteriores piezas, cargadas con densas texturas, Minimal,
compuesta para estudiantes de piano, es una sencilla obra tripartita, que acude a la
«serie universal de intervalos» como base estructural y cuyo inicio, sefiala el propio
Olavide, «contiene un motivo de un concierto para violin de Mozart» donde en su

Gltima parte el tritono cobra cierto protagonismo.”

Otros autores que de una forma u otra han dejado algin rastro en la musica
torresiana y en concreto, en su musica pianistica, son Scriabin, al que Torres considera
como «el compositor méas fascinante para piano del siglo XX», Messiaen, Takemitsu,
Albéniz, Ligeti, Debussy y Ravel.” Asi como los maestros de la polifonia renacentista

que dejan su poso a través de la densidad que se halla en algunas de sus obras.”

Rasqos generales de su obra

Con anterioridad, nos hemos referido al rigor que buscaban los alumnos de

Francisco Guerrero al buscarlo como maestro.

% Descalzo, Ricardo, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos n° 46, Madrid, Fundacion Juan
March, 2003, pag. 8.

"0 pgrez Castillo, Belén, «Semblanza de Gonzalo de Olavide», en Aula de (Re)estrenos n° 77: El legado
de Gonzalo de Olavide, Madrid, Fundacién Juan March, 2010, pag. 18

! palabras de Gonzalo de Olavide recogidas por la autora de las Notas al Programa al que se hace
referencia, Ibid. pags. 23-24.

72 Conversacion privada con Jes(s Torres. 6 junio 2013

"3 pérez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jests Enrique», en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pég. 418
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Ciertamente, tal y como afirma Gonzalez Lapuente, a través de diversas
publicaciones, la mdusica de Torres manifiesta «una prodigiosa seguridad en la

* es «minuciosa en la elaboracién y segura en la comunicacién»,”

escritura»,’
«trasciende su propia materia aun siendo un ejemplo de meticulosidad, precision y
rigor».”® Javier Arias Bal manifiesta: «su musica adquiere multitud de apariencias y
sobre todo procede de un trabajo riguroso que crea una profunda coherencia como una

mimesis pero de la esencia de la naturaleza».”’

No obstante, ninguna de estas afirmaciones esta refiida con la expresividad que
Torres infunde a sus composiciones y, de camino, a los intérpretes que se hacen cargo
de ellas. De nuevo, Lapuente nos aclara: «su musica es formalmente abstracta pero
expresivamente intensa»,’® aunque «el procedimiento queda relegado a la funcién de
mera herramienta».”® Y ya en 2008, sabedor del matiz peyorativo que se asocia en
ocasiones a la palabra «rigor», asegura que Torres «ha ido soltando amarras, cada dia

més préximo a una factura dionisiaca».®
En esa linea continta Arias Bal:

La musica de Jesus traza un arco de maxima luz entre dos apoyos, uno tiene que
ver con el calculo de estructuras, el otro, con lo sensible. Entre ellos un
telecomunicador: el virtuosismo. Pero la dificultad de interpretacion no es en
absoluto algo gratuito. Al contrario, impone la implicacion al intérprete: el reto

es el limite 8!

Desde luego no es el limite que podemos ver en Alberto Posadas, o en Francisco
Guerrero, 0 en Brian Ferneyhough (1943) donde la sonoridad de los instrumentos y la

capacidad del intérprete son puestas a prueba hasta el extremo de lo inejecutable.

" Gonzélez Lapuente, Alberto, «Nostalgias de un joven veterano», Sibila, n° 38, (2012), pag. 52
"> Gonzélez Lapuente, Alberto, Historia de la mésica en Espafia e Hispano América: Vol. VII. La mUsica
en Espafia en el siglo XX, Madrid, Fondo de Cultura Econdmica de Espafia, 2012, pag. 308.
’® Gonzélez Lapuente, Alberto, «Msica con alma», Sibila, n° 28 (2008), pag. 52
" Arias, Javier, «Notas al programa: Jestis Torres», en Integral de la obra de piano de Santiago
Lanchares y Jesus Torres, Madrid, Auditorio Nacional de Musica, 2003, pag. 51.
’® Gonzélez Lapuente, Alberto, Historia de la mésica en Espafia e Hispano América: Vol. VII. La mUsica
en Espafia en el siglo XX, Madrid, Fondo de Cultura Econémica de Espafia, 2012, pag. 308.
;z Gonzalez Lapuente, Alberto, «Musica con alma», Sibila, n° 28 (2008), pag. 52

Ibid.
8 Arias, Javier, «Notas al programa: Jes(s Torres», en Integral de la obra de piano de Santiago
Lanchares y Jesus Torres, Madrid, Auditorio Nacional de Musica, 2003, pag. 52
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El pianista Juan Carlos Garvayo (1969), gran conocedor de su musica y que
colabora con Torres desde 1996, ilustra el mundo emocional que hay detras del sélido
oficio de compositor con un articulo cargado de intensidad y de pasiéon, en el que define

2 si bien no obvia las

a la musica de autor como «bella, generosa y luminosa»,®
exigencias al instrumentista del que solicita «altas dosis de precision, disciplina y

concentracion, (...) pero al que creemos firmemente merece la pena someterse».®

Téllez nos habla de una misica «de gran atractivo y fuerza expresiva».® Pérez
Castillo nos resalta el caracter lirico de su musica.® Y ligada inevitablemente a la lirica

se encuentra la necesidad de respirar que Arias cree «congénita a la musica de Jestis».%

No debe extrafiarnos, pues, el amor que siente Torres por la poesia, inclinacion
que, como deciamos anteriormente, comparte con muchos de sus colegas de generacion.
Quizas, tal y como nos recuerda Belén Pérez Castillo, rememorando al escritor de
Orihuela: «Torres se siente “mas arraigado y hondo y ademas menos solo”, en compania
de los poetas».®” Reflejo de esta conexién escribe Canciones para Enrique (2004-07),
sobre poemas de Vicente Alexandre (1898-1984), Dos canciones del mar (2007), sobre
poemas de Rubén Dario (1867-1916), Evocacién de Miguel Hernandez (2009-10),
sobre textos del autor del mismo nombre o Hijo mio (2007) sobre la poesia de Leopoldo
Panero (1909-1962).

Adentrandonos en aspectos mas técnicos, Torres muestra una firme personalidad
que se traduce en un planteamiento compositivo de convivencias: «lo tonal y lo atonal,
el ruido y el sonido, lo melddico y lo textural, la densidad contrapuntistica y la claridad
de planos».® «Utiliza de modo libre los agregados disonantes no clasificables y acordes
de la gramatica tonal: séptimas de dominante, perfectos mayores, perfectos menores,

novenas, usados como realce de ciertos momentos pero sin funcion tonal tradicional ».2°

8 Garvayo, Juan Carlos, «JesUs Torres: Compositor de la luz», Sibila, n° 28, (2.008), pag. 51.

% [bid., pag. 51.

8 Téllez, José Luis, «Jests Torres: Msica Sinfénica», Sibila, n° 28 (2008), pag. 49

8 pérez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jests Enrique», en Diccionario de la Msica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pag. 418

8 Arias, Javier, «Notas al programa: Jes(s Torres», en Integral de la obra de piano de Santiago
Lanchares y Jesus Torres, Madrid, Auditorio Nacional de MUsica, 2003, pag. 52.

87 pérez Castillo, Belén, «Jests Torres: la entrega secreta», Sibila, n° 38 (2012), pag. 49

8 Conversacion privada con David del Puerto. 4 Octubre 2013.

8 Téllez, José Luis, «Jests Torres: Msica Sinfénica», Sibila, n° 28 (2008), pag. 49
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Siente predileccion por el tritono, especialmente combinado con la triada, algo que nos
recuerda a Olivier Messiaen (1908-1992). Establece juegos entre acordes aumentados y
disminuidos, mayores y menores, etc. Recordemos en este punto que, «en el inicio del s.
XXI1, no sélo en Espafia sino en toda Europa, es evidente que la utilizacién de acordes

consonantes no supone ya una traicion a la vanguardia histérica».*

Un aspecto muy importante de su perfil es la busqueda constante de una
intervalica personal, «a través de unos modos, escalas de sonidos intercambiables entre
los que el compositor discrimina determinadas alturas. Frecuentemente se trata de un

modo de ocho o nueve sonidos tratados de forma simétrica, en espejo».*

Incluso va mas alla, ya que incluye en su catalogo varios guifios al pasado sin
olvidar su admiracion por el complejo contrapunto practicado por los compositores
franco-flamencos del siglo XV. Asi encontramos referencias al poema sinfonico
romantico, en La méascara de la Muerte Roja (1999), al Renacimiento espafiol, en
Diferencias (1999),% a formas del barroco, en Chacona (2004) y Partita (1998),
procedimientos medievales, como el hoquetus. Dichas alusiones histéricas no contienen
citas musicales, si bien el los dos Gltimos afios Torres ha escrito Tenebrae (2012) y
Cinco versos sobre la «Missa Pro Victoria», donde si podemos encontrar citas, aunque
escondidas, de Tomas Luis de Victoria,”® asi como ha realizado un ciclo de
transcripciones para cuarteto de saxofones de polifonia de los siglos XIV y XV bajo el
nombre de Subtilior (2012).

Sin embargo, ello no es Obice para incluir en su obra ejemplos de
intertextualidad que podemos hallar en Monegros (2009), Piezas intimas (2002-05) o
Memento (2003), como podremos ver en el siguiente capitulo.

Para terminar con este breve retrato del compositor, sefialemos algunos de los
frutos de su vinculacion con otras artes: Aquelarre (2010), sobre Pinturas Negras de
Francisco de Goya (1746-1828), Fausto (2008), musica para la proyeccién de la

% pérez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jests Enrique», en Diccionario de la Msica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pag. 418

*! bid., pag. 419

%2 ibid., pag. 418

% Se trata del Responsorio de Semana Santa Tenebrae factae sunt.
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pelicula Faust (1926) de F.W. Murnau (1988-1931), o Noche de Reyes (2010) , musica
incidental para una obra de teatro sobre una adaptacion del texto homénimo de William
Shakespeare (1564-1616).

A continuacion nos acercaremos a la obra para piano de JesUs Torres, quien
hemos podido comprobar, es un compositor que acoge sin complejos esencias y
herramientas tanto del pasado como de la sociedad actual en la que se desarrolla como

creador.
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7. LAS OBRAS PARA PIANO SOLO

7.1. PRELUDIOS I-1V (1993-1997)

Por su titulo, podria pensarse que busca aumentar en el futuro el nimero de
piezas, pero «es un ciclo completo, no busca una semejanza con grandes colecciones de

preludios como las de J.S. Bach, Chopin, Rachmaninov o Scriabin».**

En el siglo XX, el preludio, tan desarrollado durante la historia ha perdido
adeptos, si bien podemos encontrar los de Shostakovich, Messiaen, 0 mas

recientemente, los de Antoine Tisné, Giacinto Scelsi, quien escribid 40 preludios.

Sobre las influencias que guiaron a Torres en la concepcion de sus cuatro
preludios encontramos opiniones diversas. Asi, en el prefacio de la partitura de la obra,
leemos: «Los Preludios I-1V de Jesus Torres son obras mas comparables los preludios
de Rachmaninov, Alkan o incluso Debussy, que a la definicion original de preludio
dada por el New Grove’s Dictionary of Music and Musicians (.. .

Ricardo Descalzo, en cambio, lo enfoca de la siguiente forma:

Al presentar esta serie de piezas no debemos pensar en los ciclos breves
preludios de Chopin o Rachmaninoff , sino en piezas de desarrollo mucho mas
amplio (...) No se trata de un breve bosquejo sobre una idea concreta, sino una
composicion mas cercana a las Baladas chopinianas; una concepcion colosal de

la breve forma que le da nombre.*

Pérez Castillo afirma: «la escritura, una tanto “lisztiana” en cuanto a la brillantez
pianistica refleja una huida del piano de Boulez y de Stockhausen de los afios
cincuenta».®” El propio Torres nos aporta un poco de luz: «Era un periodo clarisimo de

busqueda. Aparecen escrituras de tipo expresionista (el primero), de tipo serial (el

% Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013.

% Sukarlan, Ananda, «Preludios I-1V (1993-1997)» en Torres, Jesus, Preludios I-1V, Barcelona, Trité
Edicions, 2002, TR 149, pag. 3.

% Descalzo, Ricardo, «Notas al programa», en Aula de (Re)estrenos n® 46, Madrid, Fundacién Juan
March, 2003, pag. 9.

°7 pérez Castillo, Belén, «Torres Ruiz, Jesls Enrique», en Diccionario de la Musica Espafiola e
Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de Autores y Editores,
2002, Vol. X, pag. 417.

36



segundo), influencias de Scriabin en el tercero y hasta un lejano Rachmaninov en el

Gltimo. . .».%

La mdsica presenta un dinamismo y una fuerza expresiva muy intensa donde el
discurso parece no querer parar. Solo la necesaria respiracion consigue frenarlo...
Preludio |

Posiblemente ligado a la energia de la juventud nace este preludio que,
recordemos, es la primera pieza para piano que Jesus Torres reconoce en su catalogo.

Con anima nos induce desde el comienzo a despertar el espiritu cargado de actividad.
Estructura general de la obra. Esta dividida en las siguientes secciones:
cc. [1-15] [16-39] [40-65]

Primera seccién, cc. 1-15:

cc. 1-2: Se utiliza la escala cromatica, en disposiciones intervalicas de 22, 32 y 42 (asi
como sus inversiones) para realizar el material si bien el tratamiento de la escala no es
dodecafénico. Si se enarmonizan algunas notas algunos acordes resultan ser de 92
Dicho material esta presentado en dos planos sonoros: notas que ejercen de melodia

sobre un fondo de fusas que acompafiara, practicamente sin cesar, todo el preludio.
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Renovar pedal constantemente (use the pedal all the time constantly)
Nunca ensombrecer los grupos répidos (never blur the fast passages)

Ej. 1: Torres, J., Preludio I, compas 1 © Trit6 Edicions

cc. 3- 7: En el compés 3 cambia el dibujo y se invierten los intervalos. Se sigue con el

uso de cromatismos fragmentados en diferentes voces. En el cuarto compés vuelve el

% Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013
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disefio inicial, para volver a cambiar en el c.6 en la mano derecha. En la mano izquierda
se vuelve a usar los intervalos iniciales, ahora en los tresillos. Las fusas construyen

acordes de 13? de forma arpegiada, si enarmonizamos algunas notas.
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Ej. 2: Torres, J., Preludio I, compas 7 © Trit6 Edicions

cc. 8- 16: En el octavo compas aparecen tetracordos, formados por triadas con notas de
adornos intercaladas. Haciendo hincapié en intervalos de 22 y 3% En el compas once,
regresa el material inicial. En el compéas 12 el trino formado con 22 menor, que produce
un efecto cromatico, sera usado de manera recurrente a lo largo de casi todo el preludio.
La primera seccion finaliza con los trinos de los compases catorce y dieciséis, que se

establecen como una introduccion de la siguiente seccion.
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Ej. 3: Torres, J., Preludio I, compas 8 © Trit6 Edicions

En lineas generales, la primera seccion distribuye su material en diferentes
planos sonoros, ya sean notas rapidas (principalmente arpegiadas), virtuosisticas,
apoyos en valores mas largos a modo de melodia, y cambios de registro.
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Sequnda seccidn, cc. 16-39

Presenta nuevo material, igualmente formado por segundas cromaticas, 3* y 42
aumentadas.
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Ej. 4: Torres, J., Preludio I, compases 17-18 © Trito Edicions

cc. 17-18: los acordes son de 72, 92 y 112 con notas afiadidas, simultaneados con la linea
de fusas quebrada presentada en los compases anteriores, formada por acordes con notas

suprimidas, con motivo intervalico en las notas graves.

cc. 19-22: Aqui se trata el material de la primera seccion como enlace al primer
material de la segunda, en este caso variado y unificado en ambas manos. Esto ocurre
antes de la vuelta en el compas 25 lo presentado ya en el octavo compas (primera

seccion). En el compas 23 las dos manos unifican el material del principio con el
mencionado en los compases 17 y 18.
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Ej. 5: Torres, J., Preludio I, compases 23-24 © Trit6 Edicions



En el compés 32 se regresa a lo expuesto en el primer compas y en el 36 se
vuelve al material de la segunda seccion, hasta el compas 39, donde hay un reposo en
Mi

Tercera seccidon, cc. 40-65:

cc. 40-65: En los compases 40 -43 los staccati de fusas utilizan de nuevo la recurrencia
de intervalos de 22,3% y 43 tanto melddica como armonicamente. En el compés 43 se
unifican ambas manos con este material antes de volver al de la primera seccion en el
compas 44, a partir del cual, los grupos de valoracion especial, podrian entenderse como
sumas entre ellos, a saber: [9=6+3] [5=3+2] [9=7+2, 6+3 0 5+4] [18=9+9]
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Ej. 6: Torres, J., Preludio I, compases 39-40 © Trit6 Edicions

cc. 49-50: Encontramos un reposo adornado en la triada menor de Do#, y entre los
compases del 50 al 55 aparece una mezcla de diferentes materiales ya utilizados, antes
de llegar al compas 56 donde se vuelve al tema inicial variado. El preludio termina con
un poliacorde formado por una triada de Si (con fundamental retardada) en la mano
izquierda y simultaneidad de 4? justa y 3% mayor en mano derecha. Podria entenderse
también como una superposicion de intervalos recurrentes desde dicha nota final: 32

menor + 5% justa + 72 menor + 22 menor + 3% menor + tritono.
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Ej. 7: Torres, J., Preludio I, compases 63-65 © Trit6 Edicions
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Preludio Il

Estructura general de la obra. Se encuentra divida en las siguientes secciones:
cc. [1-31] [32-52] [63-72] [ 73-91]

En realidad, incluso podria limitarse a tres unicas secciones, ya que existe un
planteamiento comun entre las dos primeras. De tal forma que podriamos hablar de una
estructura que se aproxima a la tradicional ABA. No obstante, debemos sefialar que no
se trata de una re-exposicion tipo forma-sonata. Es una reutilizacion de elementos de
diversos parametros en la tercera seccion que muestra una conexion con la primera

seccion.

Primera seccién, cc. 1-35

cc. 1-3: La obra abre con un compas completo de notas repetidas en el registro medio
sobre la nota do#. A continuacion se abre sobre una célula de cuatro notas que
aparecerad en numerosas ocasiones a lo largo de la pieza, con los intervalos: 22 menor, 32
mayor, 22 aumentada. La intervalica se expande acudiendo a acordes mas abiertos, con
novenas que contiene una séptima mayor. Acordes alterados van de un extremo a otro

del teclado. Subitamente, se frena sobre la nota con la que comenzd: do#.
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Ej. 8: Torres, J., Preludio I, compases 1-3 © Trit6 Edicions

cc. 4-8: El autor procede con la misma formula pero alterando el orden de los
acontecimientos e pero modificando las disposicidn de los intervalos, y extendiéndola
dos compases, llevandola a una mas cerrada. En el octavo compas introduce por

primera vez los trémolos basados en tritonos, cuartas justas y quintas aumentadas.
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Ej. 9: Torres, J., Preludio 11, compases 7-9 © Trité Edicions

cc. 8-15: De nuevo aparece las recurrentes notas repetidas que vienen acompafiadas del
mismo material expuesto al principio. De nuevo son frenadas, bien por silencios, bien
por una nota tenida (compas 15).

cc. 15-18: Sin las notas repetidas, utiliza las fusas en salto y las vuelve a parar sobre un
acorde que contiene dos tritonos y una cuarta justa, en el compéas 18. Prosigue con los
saltos y desemboca en una sucesion de trémolos donde combina tritonos y 2% mayores
con quintas aumentadas.
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Ej. 10: Torres, J., Preludio 11, compases 14-19 © Trit6 Edicions

cc. 26-35: En estos compases recurre de nuevo a las notas repetidas y al material de

saltos, hasta llegar a un reposo sobre un acorde donde superpone tritono y quinta
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aumentada a una triada invertida. Tras un breve instante de acores abiertos que

contienen novenas llegamos al final de la primera seccion.

Sequnda seccién, c. 36-52:

En esta seccion las notas repetidas son intercaladas con distintos materiales. Por un
parte, en el compas 37 aparece, por primera vez, el legatissimo para las fusas que se
mueven en un rango pequefio si lo comparamos con las disposiciones abiertas del

principio de la pieza.

En la basqueda del continuo contraste, cambia la articulacion solicitada a molto
articulato y vuelven las fusas en salto. Tras un trino en el compés 41 y de nuevo una
serie de notas repetidas, Torres, en el compas 42 introduce un pasaje de notas dobles en

el que todas son terceras mayores.
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Ej. 11: Torres, J., Preludio 11, compases 42-43 © Trité Edicions

cc. 44-52: El autor reincide sobre las mismas ideas: notas repetidas, fusas articuladas en
salto, terceras mayores, acordes con quintas aumentadas. Y retorna la célula de cuatro
notas que utilizd en los primeros compases de la primer seccion. En los compases 50-52
aumenta la tension mediante un trino en ambas manos, un trémolo que incluye quintas y
cuartas aumentadas, un martellato sobre fusas muy cortas y acentuadas para,

bruscamente llegar a la siguiente seccion.
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Tercera seccion cc. 53- 72:

cc. 53-55: Torres introduce un breve episodio con pequefios motivos en legato que se
buscan unos a otros. El intervalo de tercera mayor del principio de la obra esté incluido:
sib-re.

Tempo Il (e=60)

pocoapocoact. ==-—-—====--=°< -

legatissimo

Ej. 12: Torres, J., Preludio 11, compas 53 © Trit6 Edicions

A continuacién, en el compas 55, recurre al contraste nuevamente y destaca la
misma intencién semifugada pero esta vez sobre fusas en staccato. Continlda la
alternancia entre fragmentos en legato y otros con saltos y en staccato hasta llegar al

Tempo I, en el compas 73, que marca el inicio de la cuarta seccion.

Cuarta seccioén, cc. 73-91:

El final de la pieza es una recapitulacion de materiales ya utilizados: trémolos, notas
repetidas, fusas en salto, disposiciones abiertas, contrastes de dinamicas, y unos
sforzandi que aparecen con mas frecuencia cuanto mas cerca del final. El preludio
concluye sobre la nota si b, parte de la tercera mayor que utiliza desde el principio y que

reaparece a lo largo de buena parte de la pieza.

El segundo preludio se caracteriza por el uso de las notas repetidas como
elemento unificador de la obra. Hace uso del trémolo, un recurso que no es habitual en

obras posteriores.

En general toda la obra esta exenta de melodismo, basandose el material en fusas
marcadas y en staccato, a excepcion de la seccion central que incluye pequefios motivos
melddicos y que requiere legatissimo por parte del autor. La aparicién reiterada del

término martellato a lo largo de la obra, nos sitta en lo referente al caracter agitado,
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activo, nervioso y alejado del cantabile que posee la obra. Estan ausentes las

interpolaciones de fusas en arco que Torres utilizard profusamente con posterioridad.

Utiliza recursos tradicionales de la idiomatica pianistica virtuosa: trémolos,

notas dobles, trinos, saltos, notas repetidas, (repartidas entre ambas manos)

El material utilizado va apareciendo de forma heterogénea, y va recuperandose

puntualmente a lo largo de la pieza.

Como en otras ocasiones, la obra parte de una célula de cuatro notas con los

siguientes intervalos: 22 aumentada + 32 Mayor + 22 Aumentada.

Proliferan las quintas aumentadas, que combina con segundas mayores Yy

tritonos. Asi como hace uso de acordes alterados.
Preludio Il

El tercer preludio parte de un grupo de notas, [sib-si-do#-re-mi-fa-fa#] que
articulan la obra. La reincidencia en el uso de dicho material y el modo en el que lo
utiliza, convierten a la obra en una especie de variaciones, si bien no se trata de variar
un tema melddico, sino un corpus de alturas y un disefio en arco que se nos plantea
desde el principio. Por tanto, la division en secciones se torna un tanto artificial, pero

por razones de claridad en el analisis haremos una particion de la pieza.
Estructura general de la obra. Se divide en las siguientes secciones:
cc. [1-12] [13-30] [31-40] [41-49]

Primera seccién, cc. 1-12

Las variaciones se van sucediendo en esta primera seccion, tras presentar el
material mencionado en los dos primeros compases. Desde la tercera o cuarta parte del
compas, nace el nuevo disefio variado, tal y como hace el disefio-origen. Una vez el arco
finaliza, la respuesta se expande en diferente nimero de compases en cada ocasion. A
continuacién sefialaremos esas pequefias divisiones que forman los disefios-variacion y

SuUs expansiones.
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cc. 1-3: La pieza comienza con un salto de quinta aumentada sobre fa que continla con
una segunda mayor. Se expone el material anteriormente citado formando el arco entre
los compases 1 y 2. Bajo un largo trino, de nuevo sobre fa, tres terceras recorren dos
zonas del teclado. En el compas tercero, a modo de expansion del arco principal,
acordes de séptima y triadas en segunda inversion se alternan formando un trémolo, que
es contestado por un disefio que utiliza intervalos similares a los del primer compés 22
(en esta ocasion aumentada) y quinta aumentada, pero con la direccionalidad invertida
(es decir, ascendente y descendente).
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Ej. 13: Torres, J., Preludio 111, compases 1-4 © Trit6 Edicions

cc. 4-7: Los compases 4 (ultima negra), 5 y principios del 6 comienza a variar el
material expuesto en los dos primeros compases. La expansion de dichas variaciones es

variable a lo largo de la obra.

El mismo disefio del compas anterior se repite y aparece un acorde compuesto por
cuarta justa y un tritono asi como notas del disefio en fusas mencionado pero con las
notas alteradas, quedando, como tanto es del gusto del compositor, en relacion de
segunda menor entre si. En el compés 6 reaparece el salto de quinta sobre las mismas
notas do#-fa en la mano izquierda, apoyado en su resonancia por un acorde formado por

la superposicién de una quinta justa y dos terceras menores, llegando a un reposo en el
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séptimo compas tras unos amplios acordes que contienen novenas, septimas con notas

afadidas.

cc. 8-9: Con notas repetidas a modo de anacrusa del compas anterior, Torres introduce
en el compas 8 las semicorcheas en tresillo en ambas manos que se trasladan a la zona
aguda del piano, y que contiene segunda mayores, tritonos, segunda menores, terceras
menores, aumentadas, etc. En la mano izquierda acordes de cuartas justa y tritono, y
acordes de quintas. Se evoca la figuracion del principio con puntillo. En el compas 9 un

si bemol es seguido por fusas en quintas justas y disminuidas y cuartas quebradas.

cc 10-12: En el compas 10 introduce una triada menor en segunda inversion superpuesta
a la nota sib, que aparece de nuevo. El acorde permanece a modo de pedal en los tres
compases siguientes. Volvemos a encontrar un trémolo en el compas 11, en esta ocasion
de fusas con acordes que superponen nuevamente la cuarta justa y la quinta aumentada,
alternado con un acorde de séptima. Otro trémolo en el compas siguiente abre la

sonoridad al elevarse de registro para volver a cerrarla creando un punto de reposo.

Segunda seccidn, cc. 13-30:

cc. 13-14: Bruscamente, la textura gana en densidad. En el compas 13 amplios arpegios
pivotan sobre la nota si bemol, mientras la mano derecha superpone, a su vez arpegiado
con los intervalos quebrados, la misma triada menor fa#-la-do# que encontramos en el
compas 10 mantenida en el tiempo. Tras estas rapidas fusas el discurso se detiene un
instante sobre la nota mi natural, que forma tritono con la nota si bemol ya mencionada
en varias ocasiones. La tension aumenta en el compas 14 con una imbricada trama de

acordes que contienen octavas disminuidas, tritonos, terceras, etc.

cc. 15: La variacion se reduce a un compas. El compas esta ocupado por sextas en
semicorcheas de seisillos que reposan en la nota fa, que se encuentra en relacion de

segunda menor con el anterior punto de reposo.

c. 16-17: De nuevo, el arco es reducido. Incluso al disefio central del compas.
Aprovecha la ultima parte del compés para iniciar un nuevo arco, esta vez formado por
un mordente ascendente, que tras un trino cierra, de nuevo con otro mordente,

descendente esta vez. En el compés 17 aparecen acordes repetidos.
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Ej. 14: Torres, J., Preludio 111, compases 13-16 © Trit6 Edicions

cc. 18-19: Trinos cortos, Quintas y sextas que recuerdan al compas 15, Triadas con
octavas disminuidas, etc. Todo un muestrario de recursos que recorren el teclado. En el
compas 21, el trino sirve para diluir toda la actividad anterior. La musica va ganando en

inquietud al imbricarse el discurso.

cc. 19-21: De nuevo desde la mitad del compas, un sietesillo a abre el arco. Tritonos,
sextas, y séptimas disminuidas nutren la variacion que se prolonga hasta la primera

mitad del compas 21.

cc. 22-23: Clarificacion del discurso, con un trino largo que se superpone al material de
origen, escasamente utilizado, en esta ocasion. Tras el final del trino, vuelven las fusas
con grandes saltos y que requieren amplitud en la mano del pianista. Utiliza de nuevo
los acordes compuestos de triadas y octavas disminuidas y las triadas invertidas con
sexta afiadida. Las dos manos cambian de registro para ofrecernos distintos motivos en

cada uno de ellos.
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cc. 25-28: Dos variaciones: cc. 25y 26, cc. 27 y 28. Trinos y trémolos son usados a lo
largo de los dos compases. Vuelven a aparecer los intervalos recurrentes de tritono,
tanto en acorde, como desplegados en las fusas (si-re-fa) que son seguidos de una
bajada en fusas en notas dobles (terceras menores, mayores, tritonos, y quintas
disminuidas. De nuevo las dos manos cambian simultineamente de registro.

Encontramos un reposo en la nota mi, relacionada por una segunda menor con el
anterior reposo (en fa).
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Ej. 15: Torres, J., Preludio 111, compases 25-28 © Tritd Edicions

cc. 28-30: Expande el teclado con amplios acordes que se acercan a los extremos del
instrumento. De nuevo las dos manos discurren, en paralelo para llegar en el compés 30
a las resonancias requeridas por el uso de notas mudas que hacen las funciones de pedal

tonal sobre las que suenan acordes repetidos de triadas invertidas con octavas
disminuidas.
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Tercera seccidn, cc. 31-40

cc. 31-33: Bruscamente, el discurso se torna enrevesado con el material de notas dobles
que aparecio en el compas 15. Con las dos manos, una vez mas, en paralelo sobre fusas,
desemboca en una serie de acordes repetidos que van incrementando en nimero de

notas (este procedimiento lo veremos en Wasserfall) hasta el compas 33.
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Ej. 16: Torres, J., Preludio I1l, compases 31-32 © Trit6 Edicions

cc. 34-41: En el siguiente compas, subitamente vacia el contenido del discurso y solicita
el matiz pianissimo, retomando el motivo de corchea con puntillo del inicio de la obra
que se prolonga en todo el fragmento con interpolaciones de disefios de fusas,
recordandonos, en el compas 37, el material que utilizé en el compéas 13 alrededor del si
bemol. En el compas 40, vuelven las notas repetidas (acordes de novena y triadas
invertidas superpuestas) y llega a otro reposo sobre la sexta la-fa. En esta seccion, se
intercalan variaciones densas, con fusas y acordes, con variaciones mas aclaradas,
donde predomina el disefio de la corchea con puntillo y semicorchea del primer compas
de la obra. Un trémolo de semifusas con sextas y quintas aumentadas alternas que llevan

a una breve inclusion de acordes abiertos con novenas pone fin a esta tercera parte.

Cuarta seccién, cc. 41-49

cc. 42-49: Tras una cesura en el compas 42, vuelve a hacer uso de un amplio
acorde de notas mudas compuesto por triada con octava disminuida y segunda mayor y
el pedal tonal para crear una resonancia que se prolongara hasta casi el final, a mediados
del ultimo compas, sobre las que insertar fusas con las dos manos que cambian
paralelamente de registros. El largo trino que ocupa dos compases y medio vuelve a

superponerse a las Gltimas variaciones. Notas repetidas, arpegios quebrados, tal y como
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ha venido utilizando a lo largo del preludio y las notas dobles en relacion con el compés
15. Culmina la obra con dos acordes que aglutinan, especialmente el pendltimo, el
material que ha sido variado a lo largo de la pieza, completado por las fusas de la
izquierda cuyas alturas aparecieron también en el primer compas. El Gltimo compés

contiene la triada con tritono y su una octava disminuida, tan recurrente en estos
preludios.
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Ej. 17: Torres, J., Preludio I1l, compases 41-43 © Trit6 Edicions

El tercer preludio es un ejemplo del trabajo «de oficio» del compositor: Explotar
un material restringido de multiples maneras, respetando un planteamiento en cuanto al
perfil de la idea. La melodia se limita a pequefias incursiones motivicas, en contados
compases. La textura es en general densa. A veces con fusas en ambas manos, que se
mueven en paralelo. También encontramos sextas y quintas simultaneas entre las dos

manos. El pedal esta escrito por Torres, requiriendo a menudo el uso del tercer compas,
recurso gque no debe extrafiarnos debido a la densidad de la obra.

Preludio IV

El Gltimo de los preludios es, sin duda, el mas cercano al mundo tonal y el de
mayores dimensiones.

Estructura de la obra. Se encuentra dividida en las siguientes secciones:

cc. [1-20] [21-42] [43-49] [50-54] [55-68] [69-79]
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Primera seccidn, cc. 1-10:

cc. 1-9: La primera seccién nos recuerda al primer preludio de la coleccién, con una
melodia insertada en un acompafiamiento de fusas en seisillos. De forma similar,
comienza con una segunda menor ascendente, intervalo clave en toda la obra. De hecho
se repite antes de ascender una tercera mayor que volvera a descender al mismo punto y
se completa en el compas segundo con una segunda menor, un tritono, ambos
descendentes y una tercera menor ascendente. Tras un compas-enlace con triadas en sus
distintas inversiones, articuladas, que son repetidas antes de pasar a la siguiente. En el
compas 4 se enfatiza el intervalo de segunda menor pero ahora con acordes triadicos
con el bajo duplicado. Las fusas acompafan con arpegios quebrados y yuxtapuestos.
Los compases 5-8 se basan en el material proporcionado por la melodia, de forma
fragmentada y enriquecida por acordes de idéntica naturaleza a los del compas 5. El

compas 6, al igual que el tercero, funciona como puente.
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Torres, J. Preludio IV, compases 1-7 © Trité Edicions
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cc. 9-20: Se presenta un segundo tema que contiene una bordadura (una doble segunda
menor) de nuevo en acordes con el bajo duplicado. Se trata de duplicaciones con la
octava justa, a diferencia de las octavas disminuidas que tanto han aparecido en los tres
primeros preludios. Son acompafadas por las fusas, esta vez en octavas quebradas que

cambian de registro, como lo hace el segundo tema recientemente presentado.
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Ej. 19: Torres, J., Preludio 1V, compases 9-11 © Trit6 Edicions

Llegado el compas 14, Torres frena el discurso bruscamente apoyado en el bordén del si
bemol, que continta de nuevo en el compas 17. Una melodia repleta de cromatismos
ocupa la mano derecha del compéas 19 mientras la quinta aumentada sobre el si bemol
suena con intensidad para cortarse sobre un acorde con la triada en segunda inversion, la

séptima afiadida y la octava del si natural, en relacion de segunda menor con los apoyos
en los graves sobre el si bemol.
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Ej. 20: Torres, J., Preludios 1V, compas 19 © Tritd Edicions

Sequnda seccidn, cc. 21-42

cc. 20-26: En los compases 20 y 21 reaparece la intervalica del compas 7 por
aumentacion sobre una triada, esta vez si con la octava disminuida afiadida con la que
vuelve a parar el discurso para activarlo inmediatamente después, en el siguiente
compéas con subidas por segundas en acordes con duplicaciones sobre la cuarta
disminuida sib-fa#. Dichas subidas son cortadas de forma abrupta incrementar la
tension, a imitacion de la suspiratio de la retdrica barroca. En el compas 26, en lugar de
silencios, Torres introduce un acorde inesperado que cumpliria las funciones de una
falsa cadencia de engafio.
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Ej. 21: Torres, J., Preludio IV, compases 20-23 © Trit6 Edicions
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cc. 26-34: Arrancan de nuevo los acordes que caminan por cromatismos intercalados
con saltos de tercera y que se repiten antes de pasar al siguiente, apoyados por un bajo
en mi bemol y posteriormente un mi natural (relacién de segunda menor). Vuelve a
utilizar fragmentos de la melodia principal acompafiados por las fusas en octavas

quebradas, que se entremezclan con la segunda idea del compas 9.

cc. 35-42: Tras acabar la anterior seccion con la triada aumentada sobre si bemol, con
otro cambio brusco, introduce motivos del compas segundo, pero con los intervalos
cambiados de orden. En los compases 36 y 37 predominan las fusas y por encima
aparecen dos terceras menores antes de retomar los acordes que acompafan una melodia
basada en la tercera mayor de la melodia de los primeros compases que se expande.

Incorpora la segunda idea en el compés 39 y las amalgama en el 40.
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Ej. 22: Torres, J., Preludio 1V, compases 38-39 © Trit6 Edicions

Tercera seccion, cc. 43-49

cc. 43-49: Finaliza el pasaje anterior con un reposo en la nota la del extremo grave del
teclado. Comienza en el 43 un largo fragmento dominado por las fusas con
cuartas/quintas formando arpegios que se van sucediendo. Destaca, con doble plica
corcheas que van formando grupos de dos notas relacionados por segundas menores.

Vestigios de la melodia primera surge con valores cortos al final del compas 49.
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Ej. 23: Torres, J., Preludio 1V, compases 43-44 © Trit6 Edicions

Cuarta seccion, cc. 50-54

cc. 50-54: En el compas 50, abruptamente, hace desaparecer las fusas y reutiliza los
acordes en semicorcheas del segundo tema, que llevan apareciendo a lo largo de la obra,
con la bordadura extendida, enfatizando ain mas el intervalo de segunda menor. Los
compases 51-54 retinen elementos de la subida cromética del compés 22, los acordes en
fusas y los del segundo tema.

Quinta seccidn, cc. 55-68

cc. 55-68: Una vez maés, Torres interrumpe la intensidad y vuelve a usar los intervalos
del compas 7, segunda descendente y tercera ascendente. A partir del compés 57, vuelve

la actividad recapitulando materiales ya usados a lo largo del preludio.

Sexta seccion, cc. 69-79

cc. 68-79: El compositor nos sorprende cortando el movimiento llevando ambas manos
al registro grave en ppp con una sucesion de acordes que recuerda a Rachmaninov que
llega hasta el compas 72. En el 73 nuevamente reanuda la energia yuxtaponiendo las

ideas y materiales ya utilizados: acordes triddicos duplicados, octavas quebradas,
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seisillos de fusas, quintas con duplicaciones del bajo que llegan al compés 78, volviendo

a usar el segundo tema y un veloz pasaje cromatico de semifusas.

4
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Ej. 24: Torres, J., Preludio 1V, compases 69-71 © Trit6 Edicions

cc. 79-98: Toda la seccion final vuelve a ser una amalgama del material expuesto en la
obra. Con un procedimiento que veremos es muy del gusto del compositor, establece un
altimo reposo, con un intervalo de tercera mayor para lanzarse en una coda final
fulgurante y repleta de energia, de fusas y de triadas duplicadas. Finaliza el ciclo con

una triada aumentada con la duplicacion en octava justa del bajo.
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7.2. CADENZA (2000)

Sobre su Cadenza ha dicho el autor:

Cadenza es el quinto movimiento de mi Concierto para piano y orquesta
compuesto entre los afios 1994 y 1995. Con ocasion del 70 aniversario de
Luis de Pablo, en el afio 2000, Ananda Sukarlan me solicitd una pieza
como regalo de cumpleafios. Mi Concierto para piano no habia sido
estrenado todavia: esto ocurriria poco después, y a instancias del propio
pianista decidi obsequiar a Luis de Pablo con ese quinto movimiento,

independizandolo del Concierto y afiadiéndole una breve coda.”

El concierto para piano y orquesta fue una obra compuesta para el Premio de
Reina Sofia de Composicién que convoca la Fundacion Ferrer Salat y con la que

obtuvo el primer premio en su edicién de 1999.'%

La atenta escucha de la obra nos permite comprobar que se trata de la obra para

piano con unas intenciones, en cuanto a sonoridad, mas «serialista».

Con un caracter improvisatorio (propia de este tipo de creaciones), la obra va
aglutinando recursos y breves elementos que aparecen y desaparecen a lo largo de la
pieza, a modo destellos. Disparidad motivica y continuos cambios ritmicos son, pues,

recurrentes.

Los intervalos de segundas, terceras Yy cuartas se apropian de la obra, si bien, de
forma heterogénea. Torres cuenta con estos mismos intervalos en otras obras, pero les

otorga una configuracién mucho mas homogénea (como veremos en Monegros).

Cadenza, salvo el senza rigore del principio, y el isterico del final, no contiene
matices expresivos, algo inusual en el compositor que acude a ellos en muchas de sus

obras.

% Torres, Jests, «Cadenza (2000)» en Torres, Jestis, Cadenza, Barcelona, Trité Edicions, 2003, pag. 3.
100 (jjtima consulta: 15-X-2013 en www.fundaciomusicaferrersalat.com
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cc. 1-2: La obra comienza con una rafaga que nos pone en situacién. Como en tantas
ocasiones, el autor utiliza una tercera menor, una segunda mayor y el tritono. En el
primer compas aparecen acordes que podrian interpretarse como un muestrario de
acordes de séptima, pero que en el contexto atonal de la obra adoptan el perfil de
superposicion de intervalos de terceras, quintas, y tritonos. En el segundo compas,
asoman las primeras notas repetidas, que no dejaran de mostrarse hasta el compas 27,

poco antes del reposo que precede a la coda final.
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Ej. 25: Torres, J., Cadenza, compases 1-2 © Trit6 Edicions

cc. 3-6: Dichas notas repetidas son especialmente notables en estos compases,
distribuidas entre ambas manos, como en el compas 5, a los que debemos afiadirles
trémolos, un largo trino y otro elemento que volvera en numerosas ocasiones: tiratas de
notas pequefias y rapidas, repartidas entre las dos manos, salpicadas de diversas
superposiciones de intervalos acérdicas. Un calder6n marca un pequefio reposo en el
compas 6.

Encontramos el ejemplo en la siguiente pagina, por razones de espacio.
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Ej. 26: Torres, J., Cadenza, compases 3-5 © Trité Edicions

cc. 7-8: Las semifusas y notas rapidas en general, toman protagonismo. En el compas 7
observamos un disefio que incluye terceras quebradas que luego toman otros derroteros.
El siguiente disefio, descendente, contiene grados conjuntos que son interrumpidos por
saltos de cuarta y/o tercera. A la inversa, en el compéas 8, ocurre lo mismo pero en
sentido ascendente, en esta ocasion de forma paralela para ambas manos, que asi, se
sitlan juntas en un mismo registro. Notas repetidas son de nuevo insertadas en distintos

puntos del fragmento:
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Ej. 27: Torres, J., Cadenza, compases 7-8 © Trité Edicions

cc. 9-11: En el compés 9 surgen acordes desplegadas en forma de arpegios:

Ej. 28: Torres, J., Cadenza, compéas 9 © Trit6 Edicions
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Por fin, en el compas 11 encontramos uno de los pocos respiros que concede la obra,

con unas notas en pp:
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Ej. 29: Torres, J., Cadenza, compas 11 © Tritd Edicions

cc. 12-14: En el compéas 13, los seisillos se repiten (ya habian sido apuntados en el
compas 9, en la mano izquierda). Como novedad, Torres incluye tritonos al aire, en
forma de cuartas aumentadas y quintas disminuidas, repartidas entre las dos manos. Un
punto y seguido queda definido al final del compéas 14, con un adorno en ambas manos
que da lugar a una quinta justa duplicada en la mano derecha y si natural en el registro

extremo de los graves del piano en la izquierda, para, a continuacion, proseguir con un

subito pianissimo.
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Ej. 30: Torres, J., Cadenza, compéas 14 © Tritd Edicions

En el compés 20, Torres, como en otras muchas ocasiones, realiza un amago de
re-exposicion. En una obra de estas caracteristicas, no es algo que se espere, si no, mas
bien, algo que se agradece. Recordemos en este punto, la insistencia que tuvieron los
vanguardistas en que nada pudiera recordarse. Torres aparenta coquetear con esta idea,
aunque se trata de un espejismo, ya que en realidad, con continuas modificaciones,

resurgen elementos, si bien no son de naturaleza temaética.
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En el final del compas 22, las semifusas vuelven a aduefiarse de la mdsica.
Primero en ambas manos, en el registro grave, y a continuacién, en el compas 23 en una
disposicion que bien podria recordarnos al Estudio Op. 25 n° 7 de Chopin, con sus
grandes pasajes de notas ornamentales para la mano izquierda. En el compés 24, Torres

repite la idea pero intercambiando papeles entre las dos manos:

Ej. 31: Torres, J., Cadenza, compases 23-24 © Tritd Edicions

La tension va incrementandose, si cabe, hacia el final para en el compas 30,
realizar una parada retérica con un trino sostenido en la mano derecha sobre la nota do
antes de precipitarse sobre la coda que comienza en el compas 31 y que llega hasta el
final mediante un pasaje donde las notas rapidas se desbocan en un procedimiento muy
del gusto del compositor: pasando por un primer compas de fusas en paralelo, tal y
como Yya ocurriera en distintos momentos de la obra, el autor distribuye entre las dos
manos las garrapateas llevandolas hasta un trémolo de acordes que incluyen el tritono y
que finaliza, bajo la inclusion del matiz isterico con notas alternas entre ambas manos

para concluir en una relacion de cuarta justa entre las dos notas finales.

Para concluir, sefialemos las vinculaciones teméticas que tiene la obra con el
Concierto para piano y orquesta (1995). Por razones de acotamiento tematico,

posponemos su analisis para futuros estudios.
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Ej. 32: Torres, J., Cadenza, compases 32-34 © Trit6 Edicions
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7.3. PRESENCIAS (2.002)

La obra, un encargo del Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea
(CDMC)™ se publicé como separata del nimero 25 de la Revista Quodlibet,'® se
compone de cuatro piezas que pueden interpretarse de forma independiente: Liturgia,
J.C., Perspectivas y Yakarta. Podria decirse que, en cierto modo, es un pequefio
homenaje a tres de los pianistas con los que mas ha trabajado Jesus Torres: Ricardo
Descalzo, dedicatario de la obra en su conjunto, Juan Carlos Garvayo, a quien
corresponden las iniciales del titulo de la segunda pieza J.C. y Ananda Sukarlan quien
es nacido en Yakarta (Indonesia) tal y como sugiere el encabezamiento de la ultima

pieza. Guibert se referia a la obra como «dos retratos de pianista y dos meditaciones». %

El ciclo se distingue de otras obras de Torres por el uso de recursos que no
utiliza o lo hace escasamente en el resto de su produccion pianistica: clusters, notas

mudas, cambios constantes de compases, etc.
Liturgia (agosto 2002)

El nombre de esta pieza, esconde una dedicatoria, como la obra al completo, al
pianista Ricardo Descalzo. Segun palabras del propio Torres, el titulo corresponde «a
una referencia al modo "litdrgico™ que tiene este pianista cuando toca (como tantos
intérpretes); tiene algo de ironfa y humor el nombre».®* Algo con lo que el pianista se

siente identificado.1%®

Llaman la atencién, a lo largo de toda la pieza, las constantes indicaciones

agogicas que buscan del intérprete una gran flexibilidad.

De nuevo es una obra poco propicia para establecer grandes secciones. Pues el
compositor juega con la continuidad con escasos puntos claros de reposos seccionales.

101 E| Centro Nacional de Difusién Musical (CNDM), unidad del Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica (INAEM), ha recogido las actividades que antes englobaban el Centro para la
Difusion de la Musica Contemporanea. Ultima consulta el 15 de Octubre de 2013 en
http://www.cndm.mcu.es/es/centro-nacional-de-difusi%C3%B3n-musical

192 Quodlibet. Revista de especializacion musical n° 25. Universidad de Alcala de Henares-Aula de
Modsica- Fundacion Caja Madrid, Alcala de Henares, 2003.

1%Guibert, Alvaro, «Jests Torres», en Manantial de luz, [libreto en cd], Barcelona, Trit6 Edicions, 2009,
pag. 5.

104 Conversacion privada con Jests Torres.6 junio 2013

195 Conversacion privada con Ricardo Descalzo, 12 Octubre 2013
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Frena el discurso, pero no con la intencion de dividirlo claramente en partes

diferenciadas.
Estructura de la obra. Se encuentra dividida en las siguientes secciones:
cc. [1-16] [17-36] "37-48]

Primera seccién, cc. 1-16

cc. 1-8: La obra comienza con una melodia que integra algunos de los intervalos que,
como ya veremos mas adelante, més utiliza el compositor: 22 menor, 22 aumentada,
tritono, 3% menor, 4% disminuida. Y la superpone a triadas (acordes perfectos mayores)
invertidas, a cuartas con notas afiadidas, a acordes de séptimas que son transformados
para tomar el aspecto de un triada con notas afiadidas y que contenga, asi, el intervalo de
segunda. Las sincopas toman algo de relieve tanto en el plano de los acordes como en la

melodia. Prevalece la figuracién en blancas y negras.
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Ej. 33: Torres, J., Liturgia, compases 1-6 © Trité Edicions

cc. 7-10: La melodia se desvanece entre acordes de cuartas y apoyada en la mano
izquierda por un pequefio “contrasujeto” que se repite octava baja. En el compas 10 una
semicorcheas nerviosas, en accelerando, interrumpen el discurso, abriendo la sonoridad

inesperadamente.
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Ej. 34: Torres, J., Liturgia, compases 7-10 ©Trit6 Edicions

cc. 11-16: Vuelve la melodia acompafiada por acordes simples. Tras tres compases de
melodia acompafada, vuelve en el compas 15 la polifonia en tres planos sonoros:
blancas en el bajo, melodia en corcheas con los intervalos presentados al principio pero

en distinto orden y semicorcheas en el tercer plano.

Segunda seccion, cc. 17-36

cc. 17-30: En toda esta seccién predomina la melodia acomparfiada con interpolacion de
un compéas con cinquillos de semicorcheas en saltos, similar al compés 10. En los
compases 24 y 25 repite un fragmento de la melodia por disminucion. Se alternan trozos
melodicos donde interviene la segunda menor seguida de salto con fragmentos sin

semitonos y poblados de saltos, fundamentalmente terceras y alguna cuarta, tritono o

disminuida.
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Ej. 35: Torres, J., Liturgia, compases 26-30 ©Trité Edicions
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cc. 31-36: Subitamente, la obra muestra una polifonia con texturas cada vez méas densas,
en la que se incorporan las fusas, los acordes de segundas a modo de pequefios clusters,

la semicorcheas anteriormente presentadas, expandidas.

Tercera seccion, cc. 37-48

cc. 37-40: La melodia se transforma mediante los tresillos de corcheas, divididos en
negras y corcheas de tresillo, acompafiada por séptimas y acordes con novenas. Otro
elemento nuevo aparece en el compas 40: la corchea con puntillo y semicorchea

complementaria.

cc. 41-48: La pieza finaliza con la resonancia creada por la acumulacion de un tritono,

tres sextas y un ultimo y solitario sol en pianissimo.

Esta pieza contiene un fuerte componente melddico, sin reservas. En las dos
primeras secciones, la textura es clara, de melodia acompafiada, con inserciones de
pasajes mas veloces, por su escritura en semicorcheas y/o fusas. El discurso va
acelerandose con el transcurso de la obra, ya que comienza usando valores mas largos
(blancas y negras) en la melodia, incorpora corcheas, en la segunda seccion, y guarda
para la Gltima seccion los tresillos de corcheas y més frecuentes intervenciones de las
notas rapidas. Tras una pausa clara en el compas 42, paulatinamente desnuda el

entramado para dejarlo en un solitario sol final.
J.C. (septiembre 2002)

La segunda pieza esta dedicada a Juan Carloa Garvayo, pianista que mantiene
una estrecha relacion con la obra de Jesls Torres, tanto cameristica como para piano
solo. Posee una gran fuerza ritmica basada unas semicorcheas que practicamente no dan

respiro en toda la pieza. Segun Garvayo:«Jesus y él se conocen muy bien».
Estructura de la obra. Se encuentra dividida en las siguientes secciones:
c. [1-25] [26-50] [51-146] [147-155]

Secciéon Primera, cc. 1-25:
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cc. 1-5: En estos primeros compases, Torres presenta los principales elementos que
utiliza para la primera seccién. En la mano izquierda, encontramos un disefio de
semicorcheas en forma de perpetuum mobile, que ira desarrollandose y jugara consigo
mismo. En la mano derecha, hace uso de cinco acordes diferentes que utiliza

indistintamente hasta el compés 19.
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Ej. 36: Torres, J., J.C., compases 1-4 ©Trit6 Edicions

cc. 6-25: Las distintas formas situar las plicas, agrupando las semicorcheas en grupos de
numeros diversos (dos, tres, cuatro, cinco, seis), van modificando la acentuacion en
cada compéas. El disefio se reinventa tomando pequefios fragmentos del mismo y
afiadiéndole notas nuevas. Llaman la atencion los continuos cambios de indicacion de
compés y el uso de numeradores impares: 5/16, 7/16, 9/16 que facilitan la impresion de
inestabilidad dentro del caracter lleno de energia que mantiene la obra. A partir del
compas 13 surgen las notas repetidas en grupos variables de tres y dos notas que

interrumpen momentaneamente el discurso continuo de la izquierda.
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Ej. 37: Torres, J., J.C. compases 21-24 ©Trit6 Edicions

Segunda seccion, cc. 26-50

cc. 26-31: En el compas 26 aparecen por vez primera los silencios. Breves, para realizar
nuevas figuraciones ritmicas. Cabe sefialar la aparicion de nuevos acordes. El disefio de

las semicorcheas de la mano izquierda contina desaparecido.
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Ej. 38: Torres, J., J.C., compases 25-28 ©Trit6 Edicions

En los compases 32-33 intercala notas repetidas para volver al disefio con acordes en

saltos combinados con silencios.

A partir del compas 38, vuelven las semicorcheas constantes pero envueltas en la
resonancia que se produce por el efecto del pedal tonal sobre el do central. Dichas

semicorcheas forman segundas menores en torno a dicho do del registro medio.
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Ej. 39: Torres, J., Liturgia, compases 37-40 ©Trit6 Edicions

Tercera seccion, cc. 51-146

cc. 51-69: El material del principio de la pieza se re-expone pero con ligeras
variaciones. Intercala semicorcheas en salto y en paralelo para ambas manos. Y
comienza a incluir acordes nuevos que terminaran por sustituir el perpetuum de la mano

izquierda.
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Ej. 40: Torres, J., J.C., compases 61-64 ©Trit6 Edicions

cc. 70-146: Abandono del bajo semicorcheas perpetuum mobile, siendo el compas 76 el

Gltimo punto en el que subsiste.

A partir de este momento y hasta la coda final, juega con grupos distintos de acordes
que se van combinando entre si, con la agrupacién de las plicas mdviles que

condicionan la acentuacion de forma similar al principio de la pieza.

Cuarta seccioén, cc. 147-155

cc. 147-155: Subitamente, corta el flujo de acordes y, tras un silencio de negra, situa las
dos manos en paralelo que discurrirdn en semicorcheas que contienen un destacado

tritono hasta el final.
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Ej. 41: Torres, J., J.C., compases 148 -151 ©Trit6 Edicions
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Perspectivas (septiembre 2.002)

Tal y como el propio autor reconoce, en este caso la tercera pieza «no esta
dedicada a ningun pianista y es puramente formal dentro de la construccién de la

obrax». %

Desde el inicio nos irradia el halo meditativo (recordemos a Guibert, como

hemos sefialado anteriormente). Mas que secciones, sefialamos puntos en la obra:
cc. [1-15] [16-29] [30-53]

Torres utiliza desde otra 6ptica completamente diferente, alturas pertenecientes
al grupo de ocho notas que articula J.C. para elaborar el material que utiliza en esta
tercera pieza. Del mismo modo, la célula mi-fa-sol# que aparecia al comienzo de

Liturgia, se escucha con claridad a partir del tercer compas.

cc. 1-15: Desde el comienzo el compositor realiza una declaracion de intenciones
incluyendo en el primer compas la indicacion de «bajar la tecla sin sonido». Ello nos
hace comprender que las resonancias van a ser una parte fundamental del
planteamiento. A ello se une el uso del pedal tonal o tercer pedal en el compés 5,

herramienta que contribuye a ello.

Un solitario fa en pianisimo abre la composicion, la cual se nutre de un grupo de
ocho notas que forman un disefio que se insinta en el compés segundo y que termina de
presentar en el tercer compas. En el cuarto compas Torres incluye el resto de las notas
necesarias para poder completar una escala cromatica. El autor establece dos planos
sonoros: en el registro medio, el material principal del grupo de ocho notas, las
respuestas que se van introduciendo y que se suceden en distintos registros. Todo,
envuelto en las resonancias que se van generando como consecuencia de ir pisando las
notas mudas que fomentaran la vibracion por simpatia. Dichas notas sin sonido se
corresponden con las notas que integran el nucleo principal del que parte la obra.
Comenzando por la imitacion de la primera nota real, un fa, prosigue con el afiadido
paulatino del resto hasta llegar a un denso acorde en el compas 13 con aires que incluye

todas las primeras notas de dicho nacleo generador. EI material se presenta en forma de

196 Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013
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fusas durante los primeros compases, si bien a partir del compas 8 comienza a

transformarse en otras figuraciones.
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Ej. 42: Torres, J., Perpectivas, compases 3-4 ©Trit6 Edicions

cc. 16- 29: A partir de aqui, el material del principio va dejando de tener el aire de
divagacion, quizas de meditacion, que sugeria Lapuente, como ya mencionamos, aun
manteniendo su vocacion improvisatoria y se convierte en melodia en el registro medio
que se expande con nuevas ideas, que en unas ocasiones repite, en otras modifica,
jugando con las alturas, arropada por los ramilletes de fusas repartidas entre las dos
manos, que se suceden en los distintos registros del teclado y que adoptan distintos
perfiles: arpegios de acordes de séptima, de triadas con notas afiadidas, etc. No dejan de
surgir tritonos, ya sea en la melodia, ya sea en las notas rapidas. Y salpicadas, gracias al
tercer pedal, notas y acordes cortos, que completan y equilibran la sonoridad resonante.
Los elementos se suceden cada vez con mas rapidez y nos llevan hasta el climax de los
compases 26 y 27, reforzados por notas acentuadas en el sobreagudo que resaltan sobre
las fusas. Las notas mudas durante este incremento de tension son eliminadas de la

escena.
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Ej. 43: Torres, J., Perspectivas, compéas 22 ©Trit6 Edicions

cc. 30-53: Subitamente, con la llegada de nuevo de las notas sin sonido, regresa el
motivo inicial en pianissimo, que, tal y como ocurria al principio, tras algunas
insinuaciones, vuelve a convertirse en melodia en el registro central. EI manejo de las
figuraciones es similar a lo acontecido en la primera parte, reforzando, sin embargo, el
juego de resonancias enriquecido gracias a una mayor intervencion de notas mudas que
son requeridas de forma inmediata, tras las notas de la melodia. La obra finaliza como
comenzo, con una nota en solitario. En este caso un mi. Recordemos la distancia de

segunda menor que separa a la primera nota de la ultima. No creemos que sea

casualidad ya que Torres reconoce su debilidad por este intervalo.*’
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Ej. 44: Torres, J., Perspectivas, compases 50-51 ©Trit6 Edicions

Yakarta (agosto 2.002)

La ciudad indonesia de Yakarta, en la isla de Java, es el lugar natal del pianista

Ananda Sukarlan. La pieza fue publicada por la Revista Quodlibet bajo el titulo Ananda

197 Conversacion con Jests Torres. 6 junio 2013




en Jakarta para quedar finalmente, en la edicién de Tritd, con el que tiene en la

actualidad.'%

El temperamento vitalista del pianista se ve materializado en una «furiosa tocata
gue pone en juego un crecimiento convulsivo en el que la regularidad de las notas se
infiltra con diversos clusters»."® Con furor, precisamente es lo que indica el compositor
al principio de la obra. Escrita en el compas de 4/4, basa su pulsion ritmica en un
continuum de semicorcheas, presentes desde el inicio. Quizas sea la pieza mas

«ligetiana» del autor.

Estructura de la obra: Dada la naturaleza de crecimiento lineal de la pieza, no

consideramos adecuado dividirla en artificiales secciones. Por ordenar el discurso:
cc. [1-50] [51-63] [64-75]

Primera seccién, cc. 1-50

cc. 1-9: La pieza parte del mismo material que Torres utiliza en Perspectivas. Un primer
grupo de 8 notas que van surgiendo poco a poco y con las que juega al escondite, ya que

aparecen algunas y desaparecen otras...

[La-Sol#-fa-mi-do#-Sib-re-do.]
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Ej. 45: Torres, J., Yakarta, compases 1-6 ©Trit6 Edicions

198 Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013.
109 Gonzalez Lapuente, Alberto, «Nostalgias de un joven veterano», Sibila, n° 38, (2012), pags. 52-53.
119 Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013.
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cc. 10-11: Habilmente, reserva para estos compases el resto de las notas con las que
podriamos completar la escala cromatica, excepto una, el fa#, con las que podemos
formar un segundo grupo. A dichas notas, se unen algunas comunes a las anteriores,
bien tal cual estaban, bien por enarmonizacion, que sirven de nexo con el primer grupo

originario: [si-lab-mib-sol]
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Ej. 46: Torres, J., Yakarta, compases 10-12 ©Trité Edicions

cc. 12-26: Sin solucion de continuidad, prosigue el juego combinando las distintas
alturas del primer grupo, llegando, en el compas 16 las primeras “intromisiones” del
segundo grupo en el discurso del primero, con puntuales apariciones, por primera vez
como notas dobles, y luego en el compés 18, como acordes cuatriadas. En el compas 19
parece volver al principio pero rapidamente esquiva continuar la idea y regresa al
discurso previo con inserciones de episodios del segundo. Hallamos, por fin, en el
compas23, la nota fa#. Y es en este compas donde aparece el primero de los clusters, en
esta ocasion de pequefio rango.
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Ej. 47: Torres, J., Yakarta, compases 22- 27 ©Trit6 Edicions
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cc. 27- 31: En el compés 27, Torres simula una transposicién de la relacion de segunda
menor que aparecia en el comienzo de la obra, pero de nuevo se somete al discurso del
grupo primero con las «infiltraciones» del segundo, que a partir de este momento, se

presenta también, en ocasiones como notas dobles.

cc. 32-34: En el compas 32 surgen acordes de tonos enteros, que, en este contexto
adoptan la forma de clusters e introduce por primera vez fusas en forma de acordes de
séptima desplegados, que alteran la regularidad de las semicorcheas. A su vez, éstas

aparecen octavadas, si bien es algo puntual.
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Ej. 48: Torres, J., Yakarta, compases 31-33 ©Trit6 Edicions

cc. 35-50: Continda con el discurso con continuas alternancias entre los dos grupos de
notas. En el compas 45 desaparecen las semicorcheas en solitario, sustituidas por
acordes de diversa naturaleza (triadas con notas afiadidas, segundas superpuestas). En el
compas 49, tras esta breve escapada, vuelven las semicorcheas escuetas hasta el

compas 50 donde se produce un cambio en la escritura.

Sequnda seccion, cc. 50-63

cc. 50-63: Torres cambia el plan que habia trazado hasta el momento. Aparca el
reservorio de los dos grupos de notas y en su lugar hace uso de una escala indonesia.
Sigue utilizando semicorcheas, pero con otra intencion. Las presenta agrupadas
mediante las plicas en numero de dos, tres, cuatro, cinco,y hasta seis, y los combina, de
manera que resulten polimetrias entre las dos manos, &ambas se mueven en el registro

medio. Los clusters ya no participan.
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Ej. 49: Torres, J., Yakarta, compases 49-54 ©Trit6 Edicions

Tercera seccion, cc. 64-75

cc. 64-75: A partir de este momento, el discurso se precipita. Vuelve a utilizar las notas
de los grupos y la sonoridad se dispara con las irrupciones de los clusters de brazo en
los extremos del piano. Se trata de un procedimiento muy del gusto del compositor: «la
destruccién de un material anteriormente expuesto».**’ La intensidad se acusa con
acentos, octavas, notas repetidas, sforzandi cada vez mas solicitados. La furia, de la que
hablabamos al principio!

Tras analizar Presencias, hemos podido comprobar que en realidad son un ciclo.
Torres, utiliza grupos de notas caracteristicos de formas muy diversas para adecuarse al
caracter individual de cada pieza (y de cada pianista). De este modo, consigue una
cohesion global para la obra en su integridad. Melodia acompafiada, continuum,

improvisacion meditativa, tocata... Cuatro formas muy distintas de elaborar el material.

111 Conversacion privada con Jests Torres. 6 junio 2013
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Ej. 50: Torres, J., Yakarta, compases 64-75 ©Tritd Edicions
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7.4. AURORA (2.002)

En 1.995, ante la escasez de obras de musica contemporanea para estudiantes, la
pianista britanica Thalia Myers promueve el encargo de obras de un nivel accesible para
los alumnos de piano. Fruto de este trabajo, a partir de 1.996 comienza a publicarse, la
coleccion llamada Spectrum. El cuarto volumen™?, que aparecié en 2.005, recoge 66

miniaturas escritas por otros tantos 66 compositores internacionales.**®

De esta forma se amplia el abanico de obras pedagdgicas que hasta el momento
copaban los Musical Toys (1969), de Sofia Gubaidulina (1931), Gyérgy Kurtag (1926)
con sus Jatékok (1973-2013), y Helmut Lachenmann (1935) y sus Ein Kinderspiel
(sieben kleine Stiicke) (1980) o Lutoslawski (1913-1994) y su Album for the Young™**.

Los compositores espafioles se han ido sumando poco a poco a la empresa de
escribir para estudiantes, incluso casi para principiantes. En 1995, y de forma casi
pionera, por encargo de Cecilia Colien Honegger, una representacion de compositores
espafioles y portugueses del momento confeccionaron el Album de Colien:™ una
coleccion de piezas asequibles para los alumnos de piano, de diversos niveles.™™® Asf,
podemos encontrar las ya citadas Invenciones de Jests Rueda, sus Cinco Miniaturas
(1994-1995), si bien no tienen una dificultad tan baja como podria aparentar su titulo, y
sus 24 Interludios (1995-2003), en realidad solo los primeros, luego la accesibilidad se
va perdiendo. El Cuaderno para nifios (2003-2005) de David del Puerto, Encanteris
(2000) de Ramén Humet, Juguetes para pianistas (1991) de Claudio Prieto (1934),
Preludios de Mirambel y Cuadernos de Adriana, de Garcia Abril (1933), Eduardo
Polonio (1941) con Dabalearrozalazorraelabad (1988), Dos piezas para Alicia (2003)
de Santiago Lanchares (1952), y sobre la misma tematica, Alicia’s First Piano Book
(2005) del pianista indonesio afincado en Espafia, Ananda Sukarlan (1968). Carlos
Peron Cano (1976) y sus Tres piezas faciles (2007-2009) y Polo Vallejo (1959) y su
No’clock (2009).

112 Myers, Thalia, Spectrum 4, Londres, ABRSM publishing, 2005

113 Myers, Thalia en www.thaliamyers.com/spectrum/ [tltima consulta: 15-X- 2013]

114 Album compilatorio de pequefias piezas que realizé el propio Lutoslawski creadas entre 1945 y 1968
15 \/V.AA., Album de Colien: MUsica espafiola y portuguesa del siglo XX, s.l., Cecilia Colien Honegger
(ed.), 1995, 149 pégs.

116 Recordemos la existencia de un album similar, para guitarra: VV.AA., Album de Colien: Msica
espafiola y portuguesa del siglo XX, para poesia femenina antigua y medieval, s.l., Cecilia Colien
Honegger (ed.), 1998, 151 pags.
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Juan Carlos Garvayo **” pone el acento en la luminosidad que posee la obra de

JesUs Torres, partiendo de la obra cameristica Manantial de Luz (2006-2007).

Realmente, Aurora, dedicada a su pareja Maribel, es la Unica obra para piano
que lleva un titulo que tenga algun tipo de relacién con la luz ya que el propio
compositor considera que «la luminosidad de los instrumentos aumenta cuando

colaboran haciendo musica de camara».'®
En palabras de Thalia Myers:

A beautiful, lyrical piece with a sense of background tonality that requires
developed control of tone, dynamic range and subtle rhythmic flexibility; a piece
that it is possible for an amateur, or child, to play — but requires a near-
professional technique to create a fine performance (well, this is true of most
good music!). The title offers a very good doorway into the soundworld of gentle

lyricism and rhythmic poise.**

Esta pequefia pieza parece querer adquirir la forma ABA pero termina tomando

un camino distinto hacia el final.
Estructura general. Se divide en las siguientes secciones:
cc. [1-6] [7-8] [10-18]

Seccién A: cc. 1-6

C. 1: Comienza con un disefio en la mano derecha que aparenta ser un acompafiamiento

y que contiene los siguientes intervalos: [32 m + 42 dism + 22 Aum]

117 Garvayo, Juan Carlos, «Jests Torres: Compositor de la luz», Sibila, n° 28, (2.008), pag. 51.
118 Conversacion privada con J. Torres.12 agosto 2013
119 Conversacion privada con Thalia Myers.29 septiembre 2013
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Ej. 51: Torres, J., Aurora, compases 1-3 ©ABRSM
C. 2: En la mano izquierda se incorpora una triada de Si b Mayor en segunda inversion.

C. 3: La intervalica del primer compas se repite transportada una 42 justa ascendente. En
la mano izquierda de nuevo otra triada, otro acorde perfecto mayor (Mi b Mayor), esta

vez en primera inversion.

c. 4: De nuevo, se superponen un disefio en la mano derecha (en esta ocasion con tres

tritonos) y una triada mayor en la izquierda (La Mayor).

C. 5: En el disefio de la izquierda el la bemol se repite hasta tres veces, enarmonizando
con la sensible de la menor, acorde en el que acaba desembocando en el siguiente

Compaés.

Seccién B: cc. 7-8

cc. 7-8: Cuatro planos se superponen creando diversos acordes que mas que tener una
entidad propia son el resultado de dicha superposicion de estratos (algo que ya ocurria
en el Renacimiento). La mano derecha asciende cromaticamente. La voz del tenor,

desciende asimismo por semitonos.
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Ej. 52: Torres, J., Aurora, compases 7-9 ©ABRSM
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Seccién C: cc. 9-17

c. 9: Se produce una especie de amago de re-exposicion que queda abortada en el

siguiente compaés.

cc. 10-18: En su lugar, vuelven las triadas en la mano izquierda: Do Mayor y Si b
Aumentado, y triadas distribuidas entre las dos manos (Sol Mayor, c. 13). Toda la
seccion esté repleta de tritonos. El discurso se vuelve diadfano al desaparecer casi por
completo las corcheas y ser sustituidas por negras, a las que se les afiaden en el compas

12 las blancas, y por fin en el 15, las redondas.

c. 19: La pieza concluye con una 62 Mayor y un tritono superpuestos.
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Ej. 53: Torres, J., Aurora, compases 10-18 ©ABRSM

Toda la obra requiere por parte de Torres una continua pedalizacién que crea

unas resonancias divagantes, que se alejan de los primeros armonicos naturales.

Dada la naturaleza de su encargo, se basa en muy pocos elementos.
Fundamentalmente el perfil intervalico con tritonos, terceras menores y segundas

aumentadas. En su afan esencialista, aun desnuda mas lo expuesto en la Gltima seccion

hasta dejar un acorde que incluye el tritono, resonante.
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7.5. PIEZAS INTIMAS (2002-2005)

En esta ocasion se trata de una obra muy breve integrada por dos pequefias
piezas. Ambas estan dedicadas a personas del circulo mas intimo del compositor:
Maribel, quien fue su pareja y es madre de su hijo Enrique, a quien precisamente va

dedicada la segunda, ...i ’infant dorm'®
La melancolia (julio de 2002)

La pieza esta construida sobre la base de las sincopas que no cesan en ningun
momento. El estilo de la escritura nos recuerda, salvando las distancias, a Frangois
Couperin (1668-1733) y su técnica del estilo brisé, tan adecuada al clavecin como
podemos comprobar en su conocida Les barricades mystérieuses (1717), recogida por

Juan Sebastian Bach en el Cuaderno para Anna Magdalena.
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Ej. 54: Torres, J., La melancolia, compases 1-3 © Tritd Edicions
Estructura general de la obra. Se divide en las siguientes secciones:
cc. [1-4] [5-9] [10-14]

cc. 1-4: La melodia se presenta, con un sencillo acompafiamiento de segundas
aumentadas que se densifica a partir del compas 3, afiadiéndole otra linea que comienza

con el mismo descenso de segunda con el que se inicia la pieza.

cc. 5-7: Tenemos un esquema similar, salvo porque ya cuando la melodia vuelve a
aparecer, transportada una cuarta disminuida ascendente, se incorpora una linea en el

bajo que, de nuevo, comienza por un semitono descendente.

120 Conversacion privada con Jests Torres. 12 agosto 2013
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cc. 8-14: Contintia con idéntica textura, pero la melodia desaparece. Los compases 8 .9
son una expansion del contrapunto sincopado. En el compas 10, Torres introduce un
descenso cromatico, que tal y como se hacia en los lamenti barrocos, comprende una
quinta justa (12%) descendente. En este caso: mib-lab. Dicho descenso se divide entre las

dos manos, cambiando de registro, simulando un hoquetus medieval.

La obra no esté pedalizada por el compositor, consciente, quizas, de la dificultad

que entrafia la escritura sincopada repleta de segundas, aumentadas, mayores y menores.

A pesar de la apariencia de contener un contrapunto denso, las distintas lineas
intermedias se mueven por sencillos grados conjuntos. Es la linea superior la que se

permite realizar grandes saltos y alcanzar el registro agudo.
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Ej. 55: Torres, J., La melancolia, compases 8-14 © Trit6 Edicions
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...1 infant dorm (enero 2005)

Llama la atencion el titulo en catalan. Ello responde al encargo que hizo el
pianista Jordi Maso para rendir homenaje al compositor Joaquim Homs, en el centenario
de su nacimiento. Torres, cuyo hijo por aquel entonces tenia un afio, hace un guifio al
compositor catalan tomando como partida de su obra una nana muy popular en Catalufia
que Homs ya habia utilizado previamente como tema para unas variaciones para

piano.'*

Jordi Mas6**? nos aclara el origen de la nana: «La melodia en que se basan las
variaciones es una cancion de cuna popular de recogida en el cancionero de Felip
Pedrell».'?
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Ej. 56: Anonimo, Cancion de cuna*** [cancion popular catalana]

121 Conversacion privada con Jests Torres. 12 agosto 2013

122 Mas6, Jordi, Una aproximacion al piano de Joaquim Homs, Barcelona, Ed. Bubok, 2008, pag. 14.

128 Se trata de una cancion de cuna de Tarragona (Catalufia) recogida en Pedrell, Felipe, Cancionero

Efsical popular espafiol, Tomo I, Barcelona, Ed. Boileau, 1.958, Seccion de Ejemplificacion, pag. 13.
Ibidem.
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En 1943 el compositor catalan Joaquim Homs realiz6 las variaciones ya
mencionadas sobre dicha cancién de cuna.’”® Como podemos comprobar, el tema
respeta con fidelidad la melodia popular.

Joaquim Homs

(1906-2003)
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Ej. 57: HOMS, Joaquim, Variaciones sobre una melodia popular catalana 126

Torres utiliza parte de la segunda frase del texto de la nana como titulo para la
segunda pieza de la obra.

Estructura general de la obra. Se divide en las siguientes secciones:
cc. [1-9] [10-16] [17-24] [25-37] [38-45]

La division que hemos realizado se debe a la intencidn de aclarar el anélisis.
Realmente la obra, presenta la nana, y luego se convierte en toda una gran seccion
donde juega con el material intervalico que nos aportan los acordes que acompafian a
dicha cancion popular. Una vez finalizada la cita, el parametro melddico desaparece de
la pieza, limitdndose a motivos de dos notas para enfatizar la segunda menor que
aparece en el tercer compas.

cc. 1-9: Observamos como introduce en el comienzo de forma menos evidente las notas
de la primera frase de la melodia, aglutinandolas de forma acérdica. Los cc. 1-2 de la

mano izquierda y el compas 4, repartidas entre las dos manos.

125 Masé, Jordi, Una aproximacion al piano de Joaquim Homs, Barcelona, Ed. Bubok, 2008, pag. 14.
126 HOMS, Joaquim, Variaciones sobre una melodia popular catalana, Barcelona, Ed. Dinsic, 2011.
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Ej. 58: Torres, J., l'infant dorm, compases 1-9 © Trit6 Edicions

cc. 10-16: Una vez expuesta la nana catalana, Torres utiliza el material arménico que ha

rodeado a dicha melodia y altera su configuracion. Introduce los acordes alterados en

tresillos de corcheas, que podria interpretarse como una disminucion de los tresillos de

negras de la melodia principal. Torres resalta el semitono descendente contenido en la

nana. Asimismo, introduce en el compas 13 acordes de tonos enteros, pequefios

clusters.
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Ej. 59: Torres, J., L infant dorm, compases 10-13 © Trit6 Edicions

cc. 17-24: En un juego constante de accelerandi y ritardandi, similar al que veiamos en

Liturgia, se van conformando las breves frases, en ocasiones, casi eshozos.

cc. 25-37: La escritura gana en densidad, tomando protagonismo, en el compas 25, los

clusters ya mencionados del compas 13, asi como van ganando terreno los tresillos de

corcheas en los compases 30-32. Multitud de acordes diversos constituyen el arco
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armonico: triadas en segunda inversion con sextas afiadidas, acordes de tonos enteros,
acordes de cuartas superpuestas con notas afiadidas, quintas justas... Torres no olvida la

segunda menor, que destaca entre la poblacion de acordes, en el compas 28.
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Ej. 60: Torres, J., L infant dorm, compases 28-35 © Trit6 Edicions

cc. 38-45: El discurso se clarifica gracias a la casi completa eliminacion de los tresillos
de corchea, dejando paso en su lugar, a acordes en blancas. Torres utiliza acordes
cerrados que compensados por otros de mayor amplitud para serenar el final de la obra.
A pesar del abigarramiento central de la pieza, el requerimiento por parte del

compositor de continuos matices suaves confiere a esta pequefia obra la tranquilidad

necesaria.
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Ej. 61: Torres, J., L infant dorm, compases 36-45 © Trit6 Edicions
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Vemos en esta pieza un lenguaje que busca una atmdsfera sonora delicada y
abstracta. Se aleja de dindmicas voluminosas para no contradecir el punto de partida de
la obra, la nana popular catalana. Curiosamente, no utiliza la melodia para dormir al

nifio. ..

Al igual que la melodia, las frases, también desaparecen, dando lugar a
microestructuras variables en el nimero de compases que las componen. La pieza esta

plagada de puntos de reposo resonantes en pianissimo.

La pieza transcurre en los registros agudos y sobreagudos. Salvo el si de los
bordones del compés 31. Lo que le confiere una sonoridad muy particular, quizas

apropiada al gusto por los sonidos mas femeninos (agudos) que calman a los pequefios.
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7.6. MEMENTO (2002)

En 2.002, una serie de atentados con bomba en la ciudad indonesia de Bali se
saldaron con més de cien victimas mortales.'?” El pianista indonesio, de origen javanés,
Ananda Sukarlan, encargd a varios compositores de diversas nacionalidades, entre ellos
a Jeslus Torres, una obra en homenaje a las personas que fallecieron en dichos
atentados.’”® De entre los autores espafioles que intervinieron podemos citar a modo de

ejemplo, a David del Puerto, con Alio Modo (2002)

La obra esta realizada en un Unico movimiento pero que tiene tres secciones
claramente diferenciadas: miseria, furia, esperanza. O tal y como nos dice Gonzélez

Lapuente: «un transito por tres estados de 4nimo».'?®

Juan Carlos Garvayo nos dice: «es una pieza que desprende una gran tristeza.

Una tristeza pura y hermosa. Esa que destila lo que esta impregnado de bellezax.

Estructura general de la obra: Tres movimientos o secciones que se suceden sin solucién

de continuidad.

Secciones: La miseria La furia La esperanza
Compases: [1-19] [20-45] [46-49]
Miseria

Estructura de la seccion: cc. [1-4] [8-10] [11-13] [14-19]

cc. 1-4: La obra comienza con un acorde de cuartas superpuestas (42 disminuida + 42
una combinacion de intervalos que nos recuerda a la intervalica empleada en Aurora:
tercera menor Yy tritono al que se le afiade una cuarta disminuida resultando, de nuevo,
dos cuartas consecutivas. En el ultimo tiempo del compés vuelve a oirse la segunda
menor. En el tercer compas la linea melddica presenta una quinta justa “partida” por un
aumentada) con el sol anadido, que aparenta actuar como apoyatura y que “resuelve”

una segunda menor descendente. ContinGa la linea superior en el segundo compas con

127 «Noticia internacional», ABC, 13 octubre 2002, pag. 28.

128 Conversacion privada con Jes(s Torres.. 29 agosto 2013
129 Gonzalez Lapuente, Alberto, «Nostalgias de un joven veterano», Sibila, n° 38, (2012), pag. 53
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semitono que la convierte en tritono. En la mano izquierda elementos habituales en la
musica de Torres: triadas en segunda inversion con afiadido, triadas que contienen
tritonos. En el cuarto compas se introducen por primera vez las fusas que tendran un

papel protagonista en la obra.
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Ej. 62: Torres, J., Memento, compases 1-7 © Trit6 Edicions

cc. 5-7: La melodia se clarifica hasta la desnudez en el compés 5. Baja al registro
medio-grave, y presenta una relacion entre la tercera menor y la tercera menor. La
relacion semitonal continla con sextas y quintas vacias que se conectan entre si

mediante una segunda menor.

cc. 8-16: En el compas 8, los intervalos del comienzo son utilizados, pero cambiados de
orden y de naturaleza, y tratados en disminucion: cuarta + segunda+ tercera. En el

noveno compas surge una nueva idea con acordes por cuartas con notas afiadidas.
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Ej. 63: Torres, J., Memento, compases 8-9 © Tritd Edicions

En el compas 15 aparecen las fusas en version acordica y en staccato con triadas
invertidas y ya en el 16 abre los intervalos de las fusas, llegando a las décimas, novenas

y octavas disminuidas que quedan en resonancia.
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Ej. 64: Torres, J., Memento, compases 14-15 © Trit6 Edicions

cc. 17-19: Se cierra la seccion con las fusas anticipando la relacion cromatica entre el fa
natural y el sostenido que se apoderard de la segunda parte de la obra y que se
superpone a una cuarta disminuida que presenta en tresillo y que luego reutiliza en el

contexto de un cinquillo.

En esta primera seccion se presentan los intervalos principales que daran

coherencia a la obra. Asi como el perfil melddico que se configura con ellos.

Juega con las texturas, de forma que podemos encontrar pasajes con vocacion
polifénica, melodias acompafiadas con acordes y clarificaciones donde deja la melodia

en solitario, que se suceden yuxtapuestos.
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En ocasiones enriquece la melodia con interpolaciones de fusas a modo de
resonancia interna de un sonido. Otras veces la sustenta con acordes, en el mismo

registro de la melodia.
La furia

Estructura de la seccion: cc. [20-21] [22-24] [ 25-28] [29- 45]

cc. 20: partiendo del final del compés 19, Torres crea un disefio con las fusas en torno a
al binomio fa-fa#, que se repetiran insistentemente, a veces al completo, a veces sesgado
y que nos recuerda a la sonoridad de un gamelan balinés. Se interpolan acordes de
cuartas superpuestas con afadidos y va asomando una melodia, a su vez con cuartas

consecutivas.
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Ej. 65: Torres, J., Memento, compases 18-21 © Trit6 Edicions

En el compas 25 vuelven instantaneamente las fusas staccati y la superposicion de

tritono y quinta justa.

cc. 27: Desde el final del compas anterior, la melodia se ha convertido en acordes de

cuartas de diversa naturaleza (disminuidas, justas, tritonos) con notas afadidas. La linea

95



superior que van formando dichos acordes crea una silueta de triadas y acordes de
séptimas desplegados, ascendente y descendentemente. En el compas 29 las notas
rapidas, semifusas, se reparten entre las dos manos, procedimiento muy habitual en
Torres. A partir del compéas anterior y en adelante, la frecuencia de las fusas se
intensifica para crear la tensién y la furia evocada en el titulo de la pieza que nos lleva al

punto culminante de la misma en los compases 30-32.
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Ej. 66: Torres, J., Memento, compases 30-31 © Trit6 Edicions

cc. 33-35: Se yuxtaponen elementos basados en materiales ya utilizados: notas

repetidas, fusas que giran en torno a la relacion fa-fa# del compés 20, notas dobles con

cuartas, quintas y sextas,
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Ej. 67: Torres, J., Memento, compéas 35 © Trit6 Edicions

cc. 36-45: Poco a poco las fusas van disminuyendo en numero y frecuencia. En el
compas 38 el compositor pide, por Unica vez en esta partitura, que se «baje la tecla sin
hacer sonar», jugando con el pedal tonal y la resonancia que engloba al disefio que nos
recordaba al gamelan. En el compas 40 reaparecen los acordes por cuartas con afiadidos
de la melodia pero convertidos en fusas por disminucion. Asimismo, reencontramos las
notas repetidas. Desnuda de fusas, la melodia en la mano izquierda adopta el perfil que
asomaba en los primeros compases de Miseria pero con los intervalos invertidos: cuarta
tritono y tercera mayor. EI mismo disefio se transporta una cuarta justa descendente. A
continuacion en la mano derecha, volviendo a los intervalos originarios: tercera menor y

cuarta (quinta disminuida) tritono.

Ej. 68: Torres, J., Memento, compases 42-43 © Trit6 Edicions

Los compases 44-45 recopilan material previo: acordes de fusas repetidos de dos
en dos, silueta de la linea superior de la melodia central de la obra, pero sin el

enriquecimiento de los acordes.
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En esta segunda parte, las fusas cobran un gran protagonismo. No adquieren
funcién melddica, pero si la de cohesionar toda esta gran seccion evocando sonoridades
balinesas. Sobre el fondo que proporcionan, con diversas figuraciones de caracter
improvisatorio, continla una melodia que gana en intensidad hasta crear el climax de la
obra con un ritmo armoénico que se incrementa, una mayor presencia de acordes, la

disminucion de los puntos de reposo y las resonancias y la proliferacion de fusas.

Los cambios texturales son menos frecuentes ya que esta segunda parte posee

una gran unidad gracias al claro reparto de roles entre las fusas y la melodia.

La esperanza

cc. 45-49: Acompafiada con el matiz expresivo lejano, Torres cita una melodia
indonesia que el pianista dedicatario de la obra, «Ananda Sukarlan, le canté y que el
compositor recogid. Se trata de Guldun Pacun, una cancién infantil muy popular entre
los nifios balineses»,**® que discurre octavada, pianissimo y en paralelo en las dos

manos, que se va extinguiendo hasta el final de la obra.

T la esperanza
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Ej. 69: Torres, J., Memento, compases 44-49 © Trit6 Edicions

130 Conversacion privada con Jests Torres. 29 de agosto 2013
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Recapitulacion:

La obra estd planteada en torno a una melodia que va transformandose
densificando la textura y las clarificaciones, subitas en algunos casos. Dicha melodia se
mantiene en el registro medio del teclado, si bien experimenta cambios bruscos en

momentos puntuales.

Las fusas cumplen una funcién unificadora introduciéndose en la resonancia de
la melodia, especialmente en sus puntos de reposo. La linea que conforman cambia
continuamente debido al cardcter improvisatorio que contiene. Recordando motivos

extramusicales que motivaron la obra, evoca sonoridades del gamelan balinés.

Estructuralmente, la obra estd planteada hacia el climax que tiene lugar en la
segunda seccion, creado por el uso continuado de las fusas y la melodia enriquecida con
acordes, a la que se le afiade una brevisima tercera seccion a modo de coda inesperada

que incorpora la cita textual de una melodia javanesa.

Solicita el uso del tercer pedal buscando las resonancias mencionadas y la

claridad al mismo tiempo.

Pianisticamente se necesita un trabajo de busqueda de la sonoridad resonante y
la cantabilidad de la melodia, y, por otra parte, una precision para abordar las fusas que,
como suele ser habitual en el compositor, reparte continuamente entre las dos manos

que requiere homogeneidad.
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7.7. WASSERFALL (2005)

El pianista Ricardo Descalzo le hizo el encargo al compositor de una obra que
estuviera relacionada con el agua para enmarcarla en un espectaculo llamado Aqua [sic]

que llevé a cabo junto a la bailarina Eva Narejos.

El agua ha sido un elemento importante a lo largo de la historia de la musica
para piano solo: Debussy (La Catedral Sumergida, Reflejos en el agua), Mendelssohn
(Gondoliera veneziana Op. 19 n° 6), Ravel (Juegos de Agua, Ondine,) Chopin (Tercera

Balada).™"

Ya en el siglo XX encontramos Rain Tree Sketch, de Takemitsu, Perdutto in una
citta d’acque, de Salvatore Sciarrino o0 Voices from Corona Borealis, Aquarius, de

b,132

George Crum entre otros posibles ejemplos.

Segun Descalzo, JesUs Torres, «lejos de recurrir a un tipo de sonoridad acuéatica
al uso, dibujé el caracter de la obra desde el punto de vista més violento».**

El propio pianista continua:

Wasserfall («Catarata» en aleman) es un torrente de energia desbordada;
los sonidos aparecen en escena espontaneos, casi improvisados,
inventandose a si mismos, creando un sustrato melodico que sera luego
armonia y mas tarde ritmo. Todo unido para formar un disefio que

actuara como germen de toda la pieza.***

La obra esta estructurada en un solo movimiento con un desarrollo lineal que

incluye puntos de reposo.

Estructura general de la obra. Esta dividida en las siguientes secciones:

131 Alfred Cortot, en su edicion de las Baladas de F. Chopin, alude a la Tercera balada Op. 47, como
“L’Ondine”. Cortot, Alfred, «Les Ballades de Chopin» en Chopin, Frederic, Ballades, Alfred Cortot,
(ed.), Paris, Salabert, 1929, Collection Maurice Senart, pag. 1.

132 | as obras citadas correspondientes al siglo XX, forman parte del proyecto Aqua de Ricardo Descalzo.
Direccién URL.: <http://www.ricardodescalzo.com/proyectos/aqua/programa.html [Gltima consulta: 15
Octubre 2013]

133 Descalzo, Ricardo, «Wasserfall (2005)/Jes(is Torres», [en linea]. Sulponticello, n° 2 (2009). Direccién
URL.: <http:// http://www.sulponticello.com/wasserfall-2005-jesus-torres/>. [Ultima consulta: 15 Octubre
2013].

3 Tbidem.
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cc. [1-40] [41- 84] [85-112]

Primera seccidn, cc. [1-40]

En esta primera seccién Torres presenta los principales elementos que

articularan la obra en su totalidad.

cc. 1-16: Desde el primer momento se establece el compéas en 4/4 que perdura hasta el
final de la pieza. Ya en el compas 1 aparecen las semicorcheas que seran la base de toda
la obra. A lo largo de estos dieciseis compases se iran presentado, paulatinamente, las
doce notas de la escala cromatica. Estas son dispuestas de forma que no hay dos
compases iguales ni dos negras (en su contenido) iguales, conformando distintos
intervalos y acordes: terceras mayores y menores, segundas menores y aumentadas,
cuartas disminuidas. Recordando el caracter evocativo que motiva la composicion,
como si de una gota de agua fuera, la obra comienza con una semicorchea en solitario,
seguida de silencios. Poco a poco, van incorporandose mas semicorcheas, y los silencios

poco a poco van desapareciendo.
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Ej. 70: Torres, J., Wasserfall, compases 1-10 © Trité Edicions
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cc. 17-21: Los acordes son triadas invertidas, que se combinan con quintas justas en el
bajo.
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Ej. 71: Torres, J., Wassefall, compases 19-21 © Trit6 Edicions

cc. 22-40: A partir del compas 22, comienza una lenta exposicion de clusters
compuestos por segundas mayores que finalizard en el compés 70, tras haberlos

presentado sobre las doce notas de la escala cromatica.
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Ej. 72: Torres, J., Wasserfall, compases 22-23 © Tritd Edicions

En el compés 25 aparece el primer disefio en fusas, que viene anticipado por el
primero de los mencionados clusters.
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Ej. 73: Torres, J., Wasserfall, compéas 25 © Tritd Edicions
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En el compéas 27 encontramos el segundo disefio en fusas, que junto con el
anterior, se combinaran a partir del compas 30 y de forma parcial ampliada, en el
compas 36, generando dos elementos que seran recurrentes y unificadores durante toda

la obra hasta justo el comienzo de la coda final. En dicho compas 36, ambos aparecen:
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Ej. 74: Torres, J., Wasserfall, compas 36 © Trit6 Edicions

Sequnda seccién, cc. 41-84

Estructura general de la seccion: [41-56] [56-60] [61-73]
Primera subseccion: [41-56]

cc. 41-45: En estos compases el autor realiza un amago de re-rexposicion, que

rapidamente es abortado en el compés 46.

cc. 46-50: Estos compases forman un episodio donde los clusters de segunda mayores
desaparecen. En su lugar, se introducen triadas invertidas, y acordes con
superposiciones de triadas aumentadas y quintas justas. Los silencios vuelven de forma
transitoria (ya lo habian hecho en el intento de re-exposicion). En el compas 46, aparece
por primera vez, en el registro grave, un acorde formado por una quinta disminuida y
una segunda menor (la-si-mi bemol) que hace las veces de «acorde pedal» desde este

momento hasta el reposo del compas 73.
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Ej. 75: Torres, J., Wasserfall, compas 46 © Trit6 Edicions

cc. 51-56: Vuelven de nuevo los clusters de segunda mayores combinados con los
disefios de fusas.

Segunda subseccion

cc. 56-61: Este episodio esta dominado completamente por notas repetidas que van
modificandose afiadiendo o quitando una nota en cada semicorchea. En realidad es una
interrupcion momentanea del discurso que venia imperando y que proseguird a

continuacion.
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Ej. 76: Torres, J., Wasserfall, compés 55-60 © Trit6 Edicions

104



Tercera subseccion:

cc. 61-73: Las notas que componian los distintos clusters que fueron introducidos desde
el compas 22, son desplegadas en grupos de fusas que se prodigan a lo largo de todo el
fragmento como protagonistas, combinandose con los clusters en su version acordica y
con los fugaces intervenciones de los disefios en fusas unificadores, ya mencionados en

el compas 30. EI compas 73 reposa sobre la resonancia del «acorde pedal».

y: - - — " -
e e . ] — BT e T T ey Er‘!‘;;“:\?‘
0 10 | 10 y 10 ) 20
o .'_'.i ————— e — ¥ — =
e ==
(At) e e = loco gt [ Lolwie l;lﬂ:‘ i hel
rp mp PP
&6 > e i I
e b e
T)‘ #'Erfé\,*\ U e [t — —
H : == =1 1 e P —
10 10 N\ i
"
o Sz R
————— - u‘_ n n - 1_ts
[abe ™ [ ® " [ = = fa@ ™ e
— ? e O TPV Y PP eY

Ej. 77: Torres, J., Wasserfall, compases 65-66 © Trit6 Edicions

cc. 74-83: El compositor prepara el final con intentos de crear la tension necesaria que
aborta con abruptos silencios. En esta ocasion, disefios de semifusas que contienen
notas nuevas, los nombrados clusters y las triadas disminuidas, tanto en estado

fundamental como invertidas, configuran el pasaje.

La segunda seccion, tras un breve lapso reexpositivo, cumple la funcién del
incremento de la tension. Las semifusas se acumulan sin apenas respiro. Salvo el
episodio de los acordes repetidos, los elementos utilizados son los que ya se presentaron

en la primera seccion.

Seccion final, cc, 84-112

cc. 84-94: Con el compas 83 asumiendo el rol de «anacrusa», arranca el final en el
compas 84. A partir de este momento, las notas rapidas, fusas y/o semifusas, acaparan la
seccion final, procedimiento usual en Torres, que ya veiamos en otras obras como en su
Cadenza y que volvera a utilizar en Monegros. En el compéas 85, los clusters de

segundas mayores desaparecen. El autor no se olvida de las notas repetidas de los

105



compases 56-60 y las incluye formando parte de las fusas. Solo cuatro negras, sobre las
notas si y si bemol, en los compases 89 y 90 respectivamente, y sobre las notas fa# y fa

natural, en los compases 94 y 95, interrumpen la velocidad fulgurante del fragmento.
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Ej. 78: Torres, J., Wasserfall, compas 87 © Trit6 Edicions

cc. 95-99: Estos compases son otro ejemplo de un recurso utilizado frecuentemente por
Torres. Mediante trinos sobre negras que van descendiendo desde los agudos hasta el
registro medio del teclado y la disminucion de la sonoridad requerida, crea una

sensacion de falsa calma que precede a la «tempestad» de la coda final.
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Ej. 79: Torres, J., Wasserfall, compas 98 © Tritd Edicions

cc. 100-112: Coda final. Una cascada de notas rapidas basadas en triadas que van
modificandose nos llevan hasta el final de la obra, en el que reaparecen los mencionados
clusters que Torres habia hecho desaparecer en el compas 85 reservandolos para
volverlos a utilizar en el Gltimo momento. Dos Gltimos disefios de fusas compuestos por

terceras mayores y menores y cuartas disminuidas surgen en los compases 109 y 110.
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La obra concluye con un una superposicion de una triada invertida con séptima afiadida,

una cuarta justa y una segunda menor que el compositor pide dejar resonando.
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Ej. 80: Torres, J., Wasserfall, compases 109-112 © Trité Edicions

Tras el analisis hemos podido comprobar que Wasserfall es una obra de gran
intensidad que avanza sobre un ostinato motivico de clusters (y en menor medida otros
acordes alterados) sobre semicorcheas, y en el que se intercalan rafagas de fusas al
principio y posteriormente, semifusas, que, lejos de interrumpir el impulso enérgico que

contiene, ensalzan su caracter enérgico (y violento, que nos decia Descalzo).

Mediante la reparticion entre las dos manos, asi como la distinta distribucion de
la densidad de los acordes (clusters y acordes cargados para la mano derecha, notas
sueltas, notas dobles y acordes menos sobrecargados, para la izquierda) consigue
estratificar el disefio ritmico que va modificAndose constantemente, si bien siempre
sobre combinaciones de semicorcheas y falsos silencios (ya que la otra mano continda),

sin partir en ningin momento la sensacion motdrica de la obra.

La partitura es brillante hasta el Gltimo momento, con el despliegue de semifusas

continuas, ya sin los acordes.
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7.8. MONEGROS (2009)

La obra es un encargo que se le hizo en 2.009 por parte del Centro de
Documentacién Musical de Andalucia con motivo del doble aniversario (muerte y
nacimiento) en honor a Isaac Albéniz (1860-1909). Se trata de una de las doce piezas
que conforman Una lIberia para Albéniz, un homenaje al compositor catalan por parte
de una docena de compositores espafioles con la estructura en clara semejanza a la
Iberia original. Tal y como hizo Albéniz, cada pieza esta inspirada en un lugar distinto
de Espafia, pero en esta ocasion, los puntos geogréaficos elegidos son distintos a los que

aparecian en la Iberia albeniciana.

La pieza debe su nombre a la comarca de Los Monegros, en la provincia de
Zaragoza, Aragon. Es la tierra natal de Jesus Torres. Serifiena, el principal municipio de

la region, se encuentra a 76 kilometros hacia el este de la capital aragonesa.

Para JesUs Torres «la pieza tiene un carécter sentimental especial para mi porque
es un paisaje de mi tierra de origen que siento ya muy lejano y que recuerdo con

nostalgia».*®

Los Monegros es un lugar que bien nos podria recordar a las estampas del Viejo
Oeste del celuloide y sus héroes cabalgando en el horizonte... Sus perfiles agrestes, las
paredes rectas de sus montafas, las estepas infinitas, las rocas comidas por el viento
regalandonos formas imposibles en medio de tanta soledad...nos llevan directamente a
las palabras con las que acompafia Jesus Torres a su pieza nada mas comenzar: desnudo,
despojado. Garvayo sefiala: «Monegros es una pieza clara porque asi es ese paisaje. Un
lugar desnudo, inundado de luz. Un espacio despojado que no esconde nada mas que lo

que esté a la vista si se quiere ver: la esencialidad de su ser».**®

Como ocurre en otras ocasiones, Torres incluye una melodia popular. El propio
autor, con una nota a pie de pagina de la partitura, nos indica que se trata de «un
fragmento de la cancién Seguidillas de Lecifiena», cancion que nos remite al municipio

del mismo nombre, perteneciente a la comarca que da titulo a la obra.

Torres sefala las notas de la melodia con un circulo

135 Conversacion privada con Jests Torres, 29 agosto 2013
138 Conversacion privada con Juan Carlos Garvayo. 14 de octubre de 2013.
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Ej. 81: Torres, J., Monegros, compases 22-25 © Tritd Edicions

La cancion popular fue recogida en el Cancionero de Aragén®*’ por Juan

Hidalgo Montoya, de la que Torres selecciona, a excepcion de la primera corchea, el
siguiente fragmento:
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Ej. 82: Popular anénima, Seguidillas de Lecifiena, compases 7-10 ©A. Carmona (ed.)**®

Para Monegros, Torres transporta la melodia una 4 Aumentada ascendente. Es
decir, a distancia de tritono: de Re Mayor a La b Mayor:

Llama la atencion, tal y como sefiala Garcia del Busto, la gran cantidad de
epitetos que aparecen a lo largo de toda la obra:

137 5.N., «Seguidillas de Lecifiena», en Hidalgo Montoya, Juan, Cancionero de Aragén, Madrid, Antonio
Carmona (Ed.), 1978, pags. 28-29.

138 bidem.
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Esa obsesion tan albeciniana por indicar al pianista los mas variados y
sutiles matices expresivos: «desnudo, despojado», «con emocidny,
«intimo»,  «misterioso», «enérgico», «con dulzura», «estatico»,
«excitdndose», «con fuego», «exultante», «enigmatico, ingravido,
«impetuoso», «susurrado», «velado», «estrepitoso», «profundo»,

ipuro Albéniz!.*¥

Algo similar podemos ver en su Chacona para violin, donde Lapuente encuentra

todo un «catalogo de estados de &nimo»*°

La obra destila un fuerte aroma al modo frigio, tan presente en la musica de

Albéniz, dada su condicion casi imprescindible en la musica popular andaluza.
Estructura general de la obra. La obra se divide en las siguientes secciones:

cc. [1-15] [16-27] [28-48] [49-65] [66-75]

Primera seccién, cc. 1- 15:

En estos primeros compases se exponen varios elementos que seran recurrentes

en el transcurso de la obra.

El primer compas contiene los intervalos que van a definir la obra en su mayor

parte:

En la mano derecha, en el tresillo de negra observamos una 22 menor + 32 menor.
En la mano izquierda, los bajos descienden siguiendo esos mismos intervalos pero en
orden inverso: 3% menor + 22 menor. Esta primera idea se completa en la mano derecha
con el intervalo frigio por excelencia: la segunda menor descendente, en el segundo

COMpAs.

Por otra parte, encontramos clusters formado integramente por segundas

mayores en la mano izquierda.

139 Garcia del Busto, José Luis, «Monegros» en Una Iberia para Albéniz, [libreto en cd], Granada, Centro
de Documentacion Musical de Andalucia, 2010.
140 Gonzalez Lapuente, Alberto, «Nostalgias de un joven veterano», Sibila, n° 38, (2012), pags. 52-53.
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Ej. 83: Torres, J., Monegros, compases 1-2 © Tritd Edicions

En el tercer compas aparecen, por primera vez las fusas que serdn un elemento
unificador de la obra, junto con la intervalica. Su disposicion en octavas partidas, con
las dos manos en los agudos del teclado, y la inclusién en el disefio de semitono

cromatico frigio seran la «firma» que esté presente en buena parte de la pieza:
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Ej. 84: Torres, J., Monegros, compas 3 © Trit6 Edicions

cc. 4-6: Repite los tres primeros compases, con las fusas dos octavas a la baja. En el
compas 7 vuelven los clusters formados por segundas mayores, esta vez con

duplicacion del bajo.

cc. 7-8: En el compéas 8, aparece otro elemento nuevo: la subida, en el tenor, de las
corcheas por semitono ascendente. El ultimo acorde en la mano izquierda nos sirve para

presentar dos nuevos intervalos: 4° disminuida y la 5* aumentada:
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Ej. 85: Torres, J., Monegros, compas 8 © Trit6 Edicions

cc. 9-11: Reaparecen elementos ya presentados: clusters de segundas mayores, las fusas
en octavas quebradas, las corcheas que ascienden por semitono, con la inclusién de
acordes que integran la triada mas el tritono, llegando, en el compas 11, a un punto

suspensivo resonante.

c. 12-15: En el compas 12 combina la idea en tresillo de negras que aparece en el primer
compas, pero con el intervalo de tercera menor invertido, junto a las fusas en octavas
quebradas. En el compéas 13, tenemos dos terceras menores en la mano izquierda, la
segunda transportada una segunda menor. De nuevo, los dos intervalos del principio.

Los compases 14 y 15 nos sirven de reposo en ppp para finalizar la primera seccion.

La primera seccidn esta reservada a la exposicion de elementos clave para el
desarrollo de la obra en su totalidad. Conectados a través de la intervalica, van
apareciendo paulatinamente y sugiriendo, gracias a los matices expresivos mencionados
anteriormente, el cardcter que tendran las distintas secciones y subsecciones que
acompafian. Salvo los primeros compases, que muestran breves motivos melddicos, la
seccion no cumple funcion melodica. Se observan distintas texturas, en funcion del
elemento presentado. De momento, la partitura aun no es demasiado densa, ya que
encontramos varios puntos de reposo resonantes, las fusas aun aparecen
esporadicamente y no abundan los compases recargados de acordes. El ritmo es pues,

tranquilo e intimista en esta primera seccion.
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Sequnda seccidn, cc. 16-27:

cc. 16-17: En el compas 16 volvemos a encontrar una combinacion de recursos ya
utilizados, con las fusas por primera vez en torno, mediante el semitono, a una nota
distinta, en este caso, la nota do. El bajo se mueve por intervalos ya conocidos: la 42
disminuida y la 3° menor. En el compas 17, mismos elementos, y un adorno afiadido en

el bajo, de nuevo en relacion de 22 menor, al que se suma una quinta disminuida.

cc. 18-21: En estos compases, diversos tipos de triadas con duplicaciones en
semicorcheas se mueven por segundas menores descendentes. Siempre con las fusas,
que vuelven al fa. A diferencia de lo que encontramos en otras de sus obras, las
duplicaciones se realizan mediante octavas justas (buscando quizas, el paralelismo con
la acordica utilizada por Albéniz). El bajo se mueve por negras con intervalos ya
presentados: terceras menores, mayores y segundas menores. Comienza utilizar notas
largas en los bordones, con las que amplia los registros empleados asi como la
resonancia, que se ve alterada por la solicitud del uso del tercer pedal, buscando la
claridad en los pp y ppp.

La textura se vuelve mas densa debido al incremento del uso de los acordes
tradicionales, combinados con los disefios de fusas, y sustentados por bajos en el
registro grave. Es un fragmento preparatorio para la gran expresividad que llega a

continuacion. En el compas 22, de nuevo, llegamos a un reposo resonante:
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Ej. 86: Torres, J., Monegros, compases 19-21 © Trité Edicions

cc. 22-27: Comienza ahora una progresion del elemento de las fusas partidas que iran

conformando un circulo de quintas y que van «arropando» al tema de las Seguidillas de
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Lecifiena, ya apuntado. La sucesién es precedida, al principio del compas 22, por dos
quintas justas en la mano derecha, que de algun modo anticipan lo que va a ocurrir a
continuacion. Y desemboca, en le compéas 26 en unas triadas mayores, cuyos bajos, de
nuevo, estan relacionados a distancia de segunda menor. De la mano del matiz
dramatico, el pasaje estd lleno de expresividad. La sonoridad aumenta gracias a la
exposicion de la melodia popular en el registro mas grave del piano, cuya resonancia es
reforzada por las fusas, densificando sensiblemente la escritura. Unos acordes en fuerte

preceden al material ya presentado en el compas 16.
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Ej. 87: Torres, J., Monegros, compases 22-25 © Trit6 Edicions

Con las octavas quebradas, se refuerza la célula formada por una segunda
menor ascendente y una segunda menor descendente, intervalo éste, caracteristico del

modo frigio.
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Ej. 88: Torres, J., Monegros, detalle del compas 22 © Trit6 Edicions

En esta segunda seccion la sonoridad se dispara para enfatizar la escucha del
tema popular citado. Como en otras ocasiones, Torres utiliza las fusas como elemento
de refuerzo de la resonancia. En este caso acttian de amplificacion de unos profundos
bajos que portan dicha melodia. Debido a la proliferacion del disefio de las fusas en
octavas quebradas, se intensifica la presencia de la segunda menor y con ella,

especialmente, la segunda descendente, el halo frigio de la obra.

Tercera Seccion, cc. 28-48

cc. 28-30: Llegamos ahora a una seccion donde cambia la escritura, pero mantiene el
disefio de fusas, en esta ocasion sobre blancas en el bajo que van descendiendo por

segundas menores:

con dulzura
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Ej. 89: Torres, J., Monegros, compas 28 © Trité Edicions

A partir del compas 31, comenzando bajo el matiz estatico, el disefio de las fusas se

acorta y los bajos cambian a redondas, la textura se cifie a la polarizacion fusas-bajos,
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de forma que el discurso se frena, para ir gradualmente acelerdndolo hasta llegar al

compas 41, en fortisimo y con las redondas en ambos extremos del piano:

. a tempo
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Ej. 90: Torres, J., Monegros, compases 39-42 © Trit6 Edicions

En los compases siguientes, la tension se incrementa ain mas hasta llegar al
exuberante del compés 46, donde con fusas alternas las dos manos recorren el teclado,
comenzando juntas en el registro grave para terminar en los agudos. Los compases 47 y
48 sirven de resonantes y final de toda esta seccion. Sefialemos el reposo sobre la nota
mi bemol, que sera el nuevo polo de atraccion y que permanecera hasta el final de la

obra.

Cuarta seccion, cc. 49-65

cc. 49-50: Torres reutiliza el tresillo de negras, pero en esta ocasion con una intervélica

nueva a la que se afiade el tritono.
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Ej. 91: Torres, J., Monegros, compases 49-50 © Trité Edicions
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cc. 51-56: Continta desarrollando la idea presentada en los dos anteriores compases a la
que incorpora adornos que ya aparecieron en el compas 17. En el compés 55,
transportado un tono bajo, reaparece el primer compas de la obra. Podria suponerse una
re-exposicion, pero los compases siguientes nos confirman que solo se trata de destellos
del comienzo. EI compés 57 observa la intervalica prepoderante de la obra, en
disminucion, pasando de tresillo de negras a tresillo de corcheas en paralelo en las dos

manos:
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Ej. 92: Torres, J., Monegros, compases 57-58 © Tritd Edicions

Quinta seccidn, cc. 66-75

Esta seccion, la ultima de la obra, ejerce la funcién de coda final. Sobre un
pedal de mi bemol, las fusas, que fueron habilmente omitidas en la seccion anterior, se
apoderan completamente del final, procedimiento que vemos en otras obras del autor
(Wasserfall). En esta ocasion, Torres interrumpe la voragine final introduciendo una
breve interseccion con el motivo de los compases 49 y 50, para relanzarla en el
siguiente compas. El compositor juega con distintas sensaciones mediante los vocablos
impetuoso, ardiente, surrando, velado, estrepitoso, profundo y furioso. La obra

concluye en un acorde perfecto mayor sobre mi bemol.

En Monegros, el punto de partida para la composicion de la obra, el encargo
para homenajear a la figura de Albéniz, delimitaba considerablemente el mundo sonoro
en el que debia desenvolverse la pieza. Sin renunciar a su lenguaje personal, el
compositor se adecua a un marco mas tradicional para confeccionar la partitura. Varios

guifios al autor catalan son incluidos: la cita de una cancién popular, (algo que Albéniz
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ya hiciera en El Corpus en Sevilla), la copla central, y la enfatizacion expresiva de un

tema melddico mediante el refuerzo con notas pequefias que le rodean.
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Ej. 93: Torres, J., Monegros, compases 66-68 © Trit6 Edicions
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7.9. LABERINTO DE SILENCIOS (2012)

Esta pieza es fruto de un encargo de la Respectable Loge Symbolique n° 127
Voltaire para conmemorar su 10° aniversario y forma parte de un proyecto llevado a
cabo por Juan Carlos Garvayo dedicado a la logia francéfona a la que pertenece,**! que
incluye las obras de dos famosos masones: Mozart, que fue iniciado en 1784 en la Logia
Vienesa “La Benevolencia™'*, Erik Satie, quien ingresé en la “Orden Rosacruz Catdlica

1”143

del Templo y del Gria y Scriabin, quien no fue mason pero si un gran mistico

influido por los escritos de Blavatsky.

El nombre que acompafia a esta obra posee diversos matices. La misién esencial
del laberinto es, segun Mircea Eliade, defender el centro, es decir, el acceso iniciatico a
la sacralidad.*** Bien podria interpretarse como forma de proteccién para todos los
rituales que tienen cabida en el mundo masénico, en especial el que rodea al
importantisimo momento de la iniciacibn como mason al que nos referiremos mas

adelante.

El silencio ha sido durante siglos un arma indispensable para la supervivencia de las
sociedades secretas. Estas y sus miembros idearon todo un compendio de simbolos y
gestos para poder comunicarse entre si, reafirmarse en unas ideas y creencias y llevar a

cabo los distintos ritos.

Harpdcrates, dios heleno del secreto y del silencio, recibié una rosa de mano de
Eros, hijo de la diosa Afrodita. Con ella solicitaba reserva sobre las actividades de su
madre en particular y de los dioses en general.***> La rosa como simbolo del cobijo que

ofrece el silencio.

Laberinto y silencio, pues, como dos maneras distintas y complementarias de

proteger lo oculto.

141 Conversacion privada con Juan Carlos Garvayo.. 14 Octubre 2013

%2 Doraval, E., “Uso ritual de la misica masénica en Mozart”, Museo virtual de Historia de la
Masoneria, U.N.E.D. — Departamento de Historia del Derecho y de las Instituciones. Direccion URL
<http://www.uned.es/dpto-
hdi/museovirtualhistoriamasoneria/15musica_y_masoneria/uso%20masonico%20musica%20mozart.htm
> [dltima consulta, 15 Octubre 2013]

143 Garvayo, Juan Carlos, “Misica bajo la rosa”, en Sub Rosa, [libreto en cd], Madrid, Cezanne
Producciones, 2012, pags. 6-9.

Y Toidem,

> Tbidem,
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Llaman poderosamente la atencién tres simbolos que aparecen en el compas 32,

justo en la mitad de la obra (el centro, al que hay que proteger):
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Ej. 94: Torres, J., Laberinto de silencios, compéas 32

Podemos observar tres elementos: el tridngulo, la escuadra y el compas. Los dos

Gltimos aparecen en el emblema principal de la masoneria:

Ej. 95: Emblema de la Masoneria

El tridngulo es utilizado por Torres, como subdivision ternaria, para recordarnos los
tres grados que existen en la Masonerfa: aprendiz, compafiero y maestro.'*

La escuadra representa la rectitud en las acciones. %’
148

El compaés es la medida en la busqueda.

En relacion a la numerologia, Torres, en su obra Apocalipsis (2010-2011), basada en

los textos de San Juan, los nimeros 6 y 7 cobran relevancia:

El seis: el nUmero de la bestia 666. Sex, asociado al sexo.

146 Conversacion privada con Jes(s Torres.5 septiembre 2013

47 Martin-Albo, Miguel, Historia de la Masoneria: Normas y rituales de la hermandad secreta,
Alcobendas, Libsa Ed., 2013, pag. 415.

8 Tbidem..
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El siete, organiza, en cierto modo, la obra (formada por 7 nimeros, de 7 minutos
cada uno), el espacio (dividido en 7 espacios acusticos alrededor del publico) asi como
parte de la plantilla (un coro gregoriano de 7 miembros).**® Recordemos el titulo de dos

de sus movimientos: Los siete sellos y Las siete trompetas.

Ya en 2006, en Decem, obra compuesta para el décimo aniversario del Trio Arbos,
Torres crea unas células intervalicas que se derivan de las iniciales de los nombres de

los componentes de la formacién, que casualmente forman una 72 de Dominante. **°

El nimero diez es importante en la obra, tal y como lo fue en Decem, ya que

diez son los afios que cumple la logia.

En Laberinto de silencios, diez son las indicaciones expresivas que inserta
Torres: oculto, esotérico, enigmatico, furioso, escondido, impenetrable, clamoroso,

difuminado, euférico, y, juntas, como si fueran una sola, fragil, silencioso.

La fecha de la creacion de la logia, 13 de julio de 2002, es utilizada por el

compositor para definir la obra:**!
Asi, encontramos 2002 fusas, distribuidas de la siguiente forma:
62 compases de 4/4. Es decir: 62 x 32 fusas = 1984 fusas
1 compéas de 9/16. Es decir: 1 x 18 fusas = 18 fusas
1984 + 18 = 2002 fusas

El nimero trece, el dia de la creacion de la logia, marca las duraciones de la
obra, pues todas son 1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-11-12 y 13 fusas.

El siete, el mes de la creacién de la logia, que como acabamos de ver en relacion
a Apocalipsis, es un numero cargado de simbolismo, se ve reflejado en los grupos de 6
notas rapidas que forman los mordentes y su «caida» a la nota real, que proliferan a lo

largo de la obra.

149 perez Castillo, Belén, “Jestis Torres: la entrega secreta”, Sibila, n°® 38 (2012), pags. 49-51

150 Torres, Jesus, “Notas al programa”, en Aula de (Re)estrenos n® 56: Décimo aniversario Trio Arbés,
Madrid, Fundacién Juan March, 2006, pags. 4-6.

151 Conversacion privada con Jests Torres. 5 septiembre 2013
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cc. 1-5: En los primeros compases, van apareciendo paulatinamente las
notas del modo Lidio en Sol, a distancia, principalmente, de quinta y sin una clara
recurrencia a una nota modal particular, a excepcién del compas quinto, donde existe un

apoyo en sol con el fa# actuando a modo de sensible, y re, como V°, enfatizado por do#.

J-56 con mistica flexibilidad
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Ej. 96: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 1-5

cc. 6-11: En el sexto compas encontramos un cluster formado por quinta y sexta
afiadida. Cluster similares apareceran progresivamente. Las quintas pueden ser
sucesivas, en circulos, o solapadas, como en el compas 1. Las notas pertenecientes al
modo lidio en sol aparecen sin modificaciones hasta el compas 12. Hallamos mucha

recurrencia a las sucesiones [do#-re] y [fa#-sol].
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Ej. 97: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 9-10

En los compases 11, 13 y 14 podemos apreciar con claridad la presencia del nimero

siete al que haciamos alusion anteriormente: seis notas pertenecientes al mordente +

nota real
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Ej. 98: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 11-14

cc. 12- 23: El compas trece introduce un la# como nueva alteracion para enlazar con una
nueva base escalistica: el modo jonico en Si, que se mantiene hasta el compés 22, donde
aparece un reposo sobre la triada mi-sol-si, haciendo hincapié en el pentacordo frigio en

si, utilizado con insistencia y enfatizado por la nota repetida del centro modal.
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Ej. 99: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 21-22

cc. 24-27: En el compés 24 comienza una seccion en modo eolico en Do, que llega hasta
el compas 27.
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Ej. 100: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 23-24

cc. 28-31: En los compases 28-31 encontramos una bipolaridad entre la bordadura mi-
re-mi y el acorde formado por las notas sol-sib-reb-fa-lab invertido. Torres juega, como
en otras ocasiones, con las sonoridades de la cuarta justa y el tritono. Finaliza con un
descenso cromatico que en contexto de la obra no tiene las implicaciones retoricas de

“lamento” que poseia en el barroco. En los compases 30 y 31 repite el mismo disefio de

los compases 22 y 23.
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Ej. 101: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 29-30

Tras el reposo sobre el calderon del compas 31, el discurso se reanuda en el
compas 33 encontramos el mismo material de bordadura pero usando el modo jénico,
reiterdndolo en el compés 34 llegando a otro punto de reposo en el compas 35 sobre un
acorde de novena: sib-reb-fa-la-do. En el compés esconde (sefialemos el matiz
escondido que incluye Torres) un acorde de trecena fragmentado que contiene un

tritono y cuatro quintas justas superpuestas.
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Ej. 102: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 35-36

cc. 37-40: La obra muta al modo frigio en Fa. En los dos siguientes compases
encontramos dos acordes de oncena quebrados, con sonoridades frigias y de tritono. La

sucesion mi-sol-do de los compases 23 y 24 vuelve variada.

125



cc. 43- 62: En el compés 44 encontramos un reposo sobre fa#-la#-do#, reforzado por un
si (su quinta inferior) y mi#, su sensible. De nuevo, encontramos el binomio cuarta justa
y cuarta tritono. En el compas 52 hallamos el modo lidio transportado a la, v,
posteriormente, transportado a re, sonoridad final de la semicadencia en el quinto grado

de Sol que Torres deja resonando.
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Ej. 103: Torres, J., Laberinto de silencios, compases 59-63
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8. CONCLUSIONES

Tras el analisis del corpus pianistico de Jesus Torres hemos podido comprobar
que su mausica ha ido ganando en claridad con el paso del tiempo. Al principio, en sus
primeras creaciones, se encontraba en un periodo de busqueda de su identidad. Asi, en
los Preludios I-1V podemos encontrar lazos claros con los maestros de la literatura para
piano como Scriabin. Al mismo tiempo, en Cadenza escribe, quizas aun atado, aunque
vagamente, a las complejidades de Francisco Guerrero, una masica inquieta, de acordes
amplios, ideas yuxtapuestas, con escasos respiros, con constantes cambios en cuanto a
disefios, registros, dinamicas y que, fundamentalmente se caracterizaba por una gran

densidad, ™ donde los elementos eran dificilmente reconocibles.

Paulatinamente, si bien su musica no ha perdido impulso, ha redirigido su
escritura hacia caminos mas diafanos en los que, con escasos recursos es capaz de
elaborar atractivas composiciones. Su discurso ha ganado en direccionalidad, con una
planificacion solida y argumentada. La energia de la juventud no ha desaparecido pero
si se ha canalizado en la organizacién de ideas que, con un menor acopio de elementos,

gana en expresividad y hondura.

Torres ha establecido su universo sonoro pianistico con herramientas idiomaticas
y armoénicas que hacen de la suya una personalidad a la vez reconocible e

independiente.
Recopilemos algunos rasgos que lo definen:

Su libertad para utilizar elementos de la tradicion habilmente combinados con
un planteamiento actual, lo lleva a tener en su «fondo de armario» una intervalica
recurrente en la que abundan los tritonos, la segunda menor y la segunda aumentada

(que él mismo achaca, quizas a sus raices andaluzas).™

Como ya apuntamos en el apartado 6 del presente trabajo, en su bdsqueda de ese
lenguaje personal, hemos podido ver como el germen de una obra se basa en una

pequefia célula de cuatro notas con algunos de esos intervalos sucesivos. En otras

152 Algo que ya apuntado en Pérez Castillo, Belén, “Torres Ruiz, Jesus Enrique”, Diccionario de la
Musica Espafiola e Hispanoamericana, Emilio Casares, (dir. y coord.), Madrid, Sociedad General de
Autores y Editores, 2002, Vol. X, pag. 418.

158 Conversacion privada con Jests Torres. 2 Octubre 2013.
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ocasiones, grupos de notas que se van mostrando poco a poco. La melodia forma parte
de su discurso sin complejo alguno. No debemos olvidarnos la inclusion de citas de
melodias, principalmente populares, que personaliza de distintas formas y que no

excluye tradiciones exaticas.

En cuanto a la armonia, Torres utiliza triadas en todas las disposiciones con
predominio de la segunda inversion, que suele combinar con el tritono. Fricciones entre
intervalos similares pero con una alteracién cambiada: quinta justa, superpuesta a quinta
disminuida. Acordes triadicos donde la duplicacion del bajo se hace alterada para buscar
la relacion cromatica entre los extremos (duplicacion con octava disminuida). Acordes,
clasificados tradicionalmente como novenas, que invierte para crear clusters de
segundas. Acordes inclasificables. Triadas con notas afiadidas. Cuartas superpuestas,

etc.

A medida que su musica se ha ido haciendo mas diafana, ha ido incorporando

grupos de adornos (mordentes o figuraciones rapidas).

Su tratamiento textural también ha evolucionado. En sus primeras obras, especialmente
los Preludios I-IV y Cadenza, la densidad es la protagonista. Yuxtapone distintas
texturas que se unifican gracias a la intervalica que sustenta su armonia y/o melodia,
cuando ésta existe. Asi, podemos encontrar en el transcurso de pocos compases texturas
contrapuntisticas, melodias desnudas, superposicion de melodias y acordes, pasajes
completos de notas rapidas sin ningun otro elemento afadido, melodias con

figuraciones interpoladas, etc. Las heterofonias son reservadas para su obra orquestal.

En cuanto a la disposicion formal, Utiliza distintos tipos de planificiones formales:
Discursos en crecimiento constante, con material autogenerativo, Estructuras formales
con similitudes con la forma ABA, aunque siempre modificadas. Inclusiones de codas

finales, a menudo precedidas por un reposo en el discurso, para crear mayor efectividad.

En su primera etapa utiliza compases con numeradores impares, y que cambian
constantemente. Posteriormente, poco a poco, busca la claridad a través de un compas

equilibrado como es el 4/4.
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En relacion a los procedimientos matematicos, el mismo compositor afirma «no

estar especialmente interesado en las grandes formulas»™*

(a pesar de que fuera parte de
la férrea educacion recibida de su maestro linarense). No ha utilizado, conscientemente

la seccion &urea en su catalogo oficial."°

Volviendo a su relacion con el pasado, es notable la necesidad de imprimir un
pulso absolutamente reconocible, articulado en muchas ocasiones en un compas de 4/4.
Es el juego interior el que «mueve» dicho compés. El ritmo es un elemento muy
importante en las obras de Jesus Torres. En algunas obras, como Wasserfall se torna el
parametro generador de la pieza. En otras como J.C., encontramos un continuum de
semicorcheas que es interrumpido por los acordes en distintos puntos del compas,
creando una sensacion enorme de inestabilidad dentro de un gran rigor ritmico. De

mismo modo, ocurre en Yakarta, donde las acentuaciones van organizando el discurso.

Respecto a los recursos idiomaticos del piano, De nuevo experimenta una
evolucion con el paso del tiempo. En sus obras de juventud abundan los elementos
virtuosisticos: saltos, arpegios de gran amplitud, trémolos, trinos, notas dobles, notas
repetidas, acordes recargados, disposiciones abiertas, siempre, eso si, dentro de la
adecuacion idiomatica. No observamos, en cambio, pasajes cargados de octavas (tal y
como se concebian en el pianismo del siglo XIX, siendo Liszt uno de sus claros
exponentes). El virtuosismo en sus obras existe, especialmente en las de su primera
etapa, tal y como hemos apuntado, pero siempre estd presente justificado por un

discurso organizado y expresivo. Nunca exhibicionista.

En sus obras més cercanas, las complejidades se centran mas en el concepto de
la obra. El intérprete necesita destilar la esencia que se esconde tras obras que aparentan
ser retazos inconexos, como es el caso de Laberinto de silencios. Explora la totalidad
del piano en la mayoria de sus obras, requiriendo el reparto de figuraciones

(especialmente los adornos e interpolaciones de fusas y semifusas) entre ambas manos.

Torres sefiala de forma explicita la pedalizacion en muchas de sus obras, con

contadas excepciones, haciendo uso del pedal tonal (también llamado «tercer pedal»).

1%% Conversacion privada con Jests Torres.2 Octubre 2013
15 Tbidem
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El caracter resonante de algunas de sus obras necesita, de forma imprescindible, el uso

constante del pedal y los armoénicos.

También es personal su forma de moverse por el teclado, acudiendo en muchos
momentos a situar ambas manos en el mismo registro, incluso elaborando un mismo

disefio entre las dos.

Asimismo, consideramos relevante destacar aquellos recursos que, hasta el
momento, no forman parte de su composicion pianistica. Torres no hace uso del arpa
del piano y todo lo que lo acompafia: notas tapadas, armonicos mediante presion de las
cuerdas, percusion sobre el cordaje, sobre el armazon, o sobre la caja de resonancia,
pizzicati, rasgueados, etc. A su vez no utiliza el exterior del piano: (percusién sobre
distintas zonas de la madera). Tampoco es el suyo un piano preparado, si bien no es

algo que el autor descarte en un futuro.'*®

Tras revisar todas estas ideas, en relacion con la hipétesis formulada en nuestro
trabajo, debemos concluir que efectivamente, Jesis Torres es un compositor cuya
musica para piano es compleja, en cuanto al rigor con el que trata la construccion
compositiva y a lo estructurada que esta su obra, pero al que no podemos encuadrar en
la Complejidad guerreriana, ya que el maestro acuiio el término asocidndolo a las
nuevas teorias cientificas y los nuevos avances tecnoldgicos, recursos que, tras el

analisis realizado, no forman parte de su planteamiento compositivo.

No obstante, hemos de matizar que dicha afirmacion seria insuficiente para
englobar la riqueza de su lenguaje compositivo, que, por otra parte, y como no podia ser
de otra manera, ha ido transformandose con el tiempo. Vincularlo a la New Complexity
britanica, como plantedbamos en nuestra hipdtesis, es alejarnos de la realidad que hoy
dia significa la personalidad musical de Torres, puesto que no hace uso de técnicas
extendidas, ni su masica se caracteriza por ser atonal o especialmente abstracta. Tal vez,
en alguna de sus primeras obras, (el Concierto para piano y orquesta) podamos

encontrar alguna conexién remota con la Complejidad. Eran obras mas virtuosisticas,

1%6 fhidem.
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mas exigentes para los intérpretes, menos claras en densidad. Mas vinculadas al maestro

linarense al que hoy el propio Jests Torres dice no parecerse en nada. **’

Podriamos hablar, quizas, de sincretismo musical, de un eclecticismo liberado de
ataduras propias de otros momentos del siglo XX pero vinculado sin prejuicios a las
tradiciones de los grandes maestros del pasado. Sin duda alguna, es un compositor en

continua busqueda del esencialismo en su musica.

Para finalizar, queremos puntualizar que el analisis que hemos realizado en el
presente trabajo unicamente es el primer paso para un estudio en profundidad de su
obra. Recientemente, Torres ha concluido una nueva pieza para piano, Paseo de los
Tristes (2013) que no hemos incluido en nuestro estudio ya que aun no ha sido
estrenada. Creemos que obras pianisticas como Masques (1996), para dos pianos, Yy el
Concierto para piano y orquesta (1995) requieren un trabajo analitico que sin duda,

complementaria el realizado en este texto.

Por otra parte, la edad de Torres, en plena madurez y, confiamos, con muchos

afios por delante, nos hace pensar en que continuard escribiendo para el piano, un

instrumento que siempre le ha interesado.**®

157 ibidem.
1%8 hidem.
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Anexo |. Obras para piano solo de Jesus Torres.

FECHA DE ENCARGO DEDICATARIO LUGAR Y FECHA DEL ESTRENO PIANISTA DEL ESTRENO
COMPOSICION

PRELUDIOS I-IV 1993-1997 Ananda Sukarlan Ananda Sukarlan Auditorio Nacional Madrid Ananda Sukarlan
4.9.2003 (juntos)

CADENZA 2000 Ananda Sukarlan Luis de Pablo en su 70 aniversario Festival Pontino “Latina” Italia?? Ananda Sukarlan
Concierto-Homenaje Luis de Pablo
70 Aniversario

AURORA Agosto 2002 Association Board of Royal Schools of Maribel Royal Academic of Music Thalia Myers

(SPECTRUM 4) Music. Londres
21.11.2005

PIEZAS INTIMAS 2002-2005 Jordi Maso Maribel Festival Nous Sons, Barcelona Jordi Maso

Su hijo Enrique 2.007
PRESENCIAS Sept 2.002 Revista Quodlibet (Univ Alcala Henares) Ricardo Descalzo Auditorio Nacional Madrid Ananda Sukarlan
CDMC 4.9.2003

MEMENTO 2003 Ananda Sukarlan Las victimas de los atentados Auckland Ananda Sukarlan
Nueva Zelanda
2.003

WASSERFALL 2005 Ricardo Descalzo Ricardo Descalzo Festival de Alicante Ricardo Descalzo
25.9.2007
Salén del Claustro de la Diputacion

MONEGROS Julio 2009 Asociacion Espafiola de Festivales de MUsica | Isaac Albéniz Provincial de Cédiz Juan Carlos Garvayo

Clasica:
Festclasica

VII Edicion del Festival de Musica
Espafiola de Cédiz.
Fecha Estreno: 28 Nov 2009




LABERINTO DE 2012 10° aniversario de la Respectable Logia Voltaire n® 127 Centro de Accién Social por la Juan Carlos Garvayo
SILENCIOS Respectable Logia Voltaire n® 127 Mdsica

(CASPM)

Sala Fedora Aleman

XVII Festival Latinoamericano de
Musica de Caracas

Tabla 1: Tabla de elaboracién propia.

e Todas las obras, a excepcidn de las siguientes, estan editadas por Trité Edicions, Barcelona.
e Aurora, esta editada por ABRSM Editions.
e Laberinto de silencios, es una edicion personal del compositor.

e Los datos que se muestran en la tabla, a excepcion de los referidos a la pieza Aurora, son una aportacion personal de Jesus Torres. Conversacion privada de 5 de
agosto de 2013

e Los datos referentes a Aurora, fueron proporcionados por la pianista Thalia Myers. Conversacién privada 7 de Octubre de 2013.

e Los ejemplos que aqui se muestran sobre la de Jesus Torres tienen la autorizacion del compositor.
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ANEXO I1.

Relacion de compositores miembros de la Escuela de Composicién y Creacion de Alcoi
(ECCA).

Belda, M2 Angeles (1961)
Berenguer, Vicent (1968)
Botella, Jaime (1963)

Bru, José M? (1959)

Darias, Javier (1946)
Gomariz, Joaquin (1971)
Gomez-Maestro, Silvia (1976)
Molina, Francisco J. (1968)
Orts, Jordi (1962)
Romero-Ramirez, Alfonso (1968)
Santacreu, Javier (1965)
Segui, David (1978)

Terol, Eduardo (1965)
Toledo, Paco (1967)

Valero, Lidia (1954-2000)
Valle, José del (1976)

Valle, José Miguel del(1949)
Verda, Carmen (1962)



Anexo Il1. Grabaciones de las obras de Jesus Torres.

Torres, Jesus, «Sinfonia», en Tres sinfonias [grabacion sonora], Trité S.L, TD 0032,
2007.

Torres, Jesus, Sinfonia, Movimiento y Partita [grabacion sonora], Trité S.L., TD 0051,
2008.

Torres, Jesus, «Accentus», en Musica de cAmara actual [grabacion sonora], Verso,
VRS 2023, 2004.

Torres, Jesus, «Fantasia», en Voces de ébano [grabacion sonora], Coda Out Edicion,
COUT 3031, 2009

Torres, Jesus, Manantial de luz [grabacion sonora], Kairos, 0013012KAl, 2009.
Torres, Jesus, Cuentos de Andersen [grabacion sonora], Verso, VRS 2090, 2010.

Torres, Jesus, «Variaciones para violoncello y piano», en Dipolo, Verso, VRS 2111,
2012

Torres, JesUs, «Mirada final», en Aloum de Colien: para guitarra [grabacion sonora],

Ediciones Cecilia Honegger, Ref.

! Torres, Jesus, «ltzal», en Spanish msica for solo accordion [grabacién sonora],
Several Records, SRD 322, 2005

! Torres, Jests, «Lamento», en El violin del siglo XXI, [grabacién sonora], Sello Autor,
SA 01382, 2007

! Torres, JesUs, «Anima», en ;De qué lado...? [grabacién sonora], Verso, VRS 2040,
2007

! Torres, JesUs, Proteus [grabacién sonora], Kusion Records, M-22951, 2007
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