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Resumen: En el presente trabajo se fundamentan los principios estéticos y los funda-
mentos técnicos del sistema musical de Joseba Torre (Bilbao, 1968). Alumno en el Conser-
vatorio Superior de Miisica de Paris de Alain Bancquart y Gérard Grisey, es un compositor
que ha sido premiado en diferentes certdmenes como el Premio Internacional Nadia Boulan-
ger 1993, Premio del Concurso Internacional de Miisica Electroaciistica de Bourges 1997 o
el Premio Ojo Critico de Radio Nacional de Espafia 1997. Igualmente, en su catilogo desta-
can encargos de diferentes entidades como el Centro para la Difusion de la Miisica Contem-
pordnea o la Orquesta Nacional de Espaiia.

Las referencias bibliogrificas sobre su figura, la voz del Diccionario de la Mtsica Es-
panola e Hispanoamericana, el catdlogo de su obra publicado en 2000 por la Asociacion
de Compositores Vascos-Navarros y los trabajos de Tomds Marco sobre la miisica en el siglo
XX y XXI, sirven tinicamente como punto de referencia para la contextualizacion historica
y estética y no asi para la explicacion técnica de su sistema, algo que se presenta aqui de
manera inédita’.

El trabajo actualiza ademds tanto el catdlogo como algunos aspectos de su biografia.

Palabras clave: Joseba Torre, andlisis, contemporédnea, electroactstica.

* Este trabajo forma parte del proyecto I+D: EDU-2008-03401 financiado por el Ministerio
de Ciencia e Innovacion del Gobierno de Espafia.

! Para la elaboracién de este texto he contado con la inestimable colaboracién del compo-
sitor, fuente de informacién no sélo principal sino necesaria. Joseba Torre me ha facilitado
musica grabada, partituras y resefias sobre la recepcién de su musica que del mismo modo
han constituido una informacién muy importante. Las largas conversaciones que he manteni-
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THE COMPOSITIONAL SYSTEM OF JOSEBA TORRE (1968-): AN ANALYSIS OF
THE COMPOSITIONAL PROCESS AND HIS OUTPUT

Abstract: This article presents the basic aesthetic principles and technical foun-
dations of the musical system used by Joseba Torre (Bilbao, 1968). A student of Alain
Bancquart and Gérard Grisey at the Paris Conservatoire, he has been the recipient
of prizes in various competitions such as the 1993 Nadia Boulanger International
Prize, 1997 Bourges International Electroacoustic Awards and the Premio Ojo Criti-
co awarded by Radio Nacional de Espafia in 1997. He has received commissions from
different organizations such as the Centro para la Difusién de la Musica Contem-
poranea (Center for the Dissemination of Contemporary Music) and the Orquesta
Nacional de Espafia (Spanish National Orchestra).

References to him in the Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana, the
catalogue of his works published by the Association of Basque-Navarre Composers
in 2000 and Tomas Marco’s books about music in the twentieth and twenty-first
centuries, merely provide an aesthetic and historical context for his works, without
offering a technical explanation of his system, which is presented here for the first
time. This article also brings both his catalogue and some aspects of his biography
up to date.

Keywords: Joseba Torre, analysis, contemporary music, electro-acoustics.

1. Joseba Torre: breve apunte biografico

Monica Torre elaboré para el Diccionario de la miisica espaiiola e hispa-
noamericana la voz musical de Joseba Torre®. A partir de un texto en el
que se revelan los aspectos més destacados de la biografia musical del
compositor de Bilbao, es posible estructurar el apunte biogréfico en cuatro
apartados: los estudios realizados con determinados profesores, los pre-
mios recibidos, los encargos compositivos y por ultimo, la actividad de
gestion y docencia realizada especialmente desde que se incorporé como
profesor de Anélisis Musical a la plantilla del Centro Superior de Misi-
ca del Pais Vasco, Musikene.

do con el compositor, reflexionando sobre su sistema musical y otros aspectos de la musica
contempordnea no pueden exponerse en un texto de estas dimensiones, pero no cabe duda
de que han sido determinantes para la elaboracién del mismo.

2 TORRE, Ménica. «Torre, Joseba». Diccionario de la miisica espafiola e hispanoamericana. Emi-
lio Casares (dir. y coord.). Madrid, Sociedad General de Autores, 2002, vol. X, pp. 381-383.
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Estudios realizados

Los estudios de Torre se pueden dividir en cuatro apartados. En pri-
mer lugar, los realizados en Espafia, en el Conservatorio Juan Crisésto-
mo Arriaga y en el Conservatorio Superior de Madrid. En segundo lu-
gar, los estudios en Paris, en el Conservatorio Nacional Superior de
Musica de Parfs, centro en el que ademds de cursar composicién, recibe
clases de Direccién de Orquesta. Sus dos profesores principales y a la vez
determinantes en su concepcién musical son Alain Bancquart (1934-) y
Gérard Grisey (1946-1998), pero en el conservatorio parisino recibe tam-
bién lecciones de otros maestros como Betsy Jolas (1926-), Jean Sébastian
Béreau (1934-), Paul Méfano (1937-), Emmanuel Nunes (1941-), Michael
Lévinas (1949-), Yann Geslin (1953-) y Laurent Cuniot (1957-). Ademas,
en Parfs cursa estudios de Informatica Musical y Electroactstica en el
IRCAM, cursos en los que la formacién técnica se complementa con una
mas creativa de la mano de compositores como Tristan Murail (1947-) y
Brian Ferneyhough (1943-). Por ultimo, en Paris, cursa estudios de Mu-
sicologia en la Universidad Paris VIII, reflejando una amplia y variada
formacién técnica y humanistica. En tercer lugar, los estudios realizados
en madsteres o cursos y clases magistrales impartidas por diferentes pro-
fesores como Luis de Pablo (1930-), Franco Donatoni (1927-), Cristdbal
Halffter (1930-) o Nicolaus Huber (1939-). En cuarto lugar y por dltimo,
los estudios de composicién con Leonardo Balada (1933-), un autor muy
determinante en la tdltima etapa de su formacién, en la Universidad
americana Carnegie Mellon de Pittsburg.

Compositor seleccionado y premiado

Tanto la voz de Ménica Torre, ya citada, como la ficha que recoge el
catdlogo general de Compositores Vasco-Navarros?, inciden en la brillante
trayectoria que también desde este punto de vista muestra la biografia de
Joseba Torre. Cabe destacar que en los afios 1996, 1997 y 1998 fue seleccio-
nado para representar a Espafia por la Sociedad Internacional de Musica
Contemporanea; igualmente, que en 1997 y 1998 fue seleccionado para
representar a Espafa en la Tribuna de Compositores de la UNESCO.

En el apartado de los premios destacan el Concurso Internacional
Pablo Sorozabal en 1992, el Premio Internacional Nadia Boulanger en
1993, el Concurso de la Sociedad General de Autores en 1994, el Con-
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curso del Instituto Nacional de Musica y Artes Escénicas (Colegio de
Espafia de Paris) en 1995, la Mencién Especial del Concurso Internacio-
nal de Musica Electroactistica de Bourges en 1996, el primer premio de
musica electroactistica con instrumentos de Bourges en 1997, el Premio
Ojo Critico de Radio Nacional de Espafia en 1997 y el Premio Musikas-
te-Gobierno Vasco en 1998.

Encargos compositivos

Como compositor, Torre ha recibido encargos de entidades variadas
y relevantes como la Sociedad General de Autores de Espafia, el Centro
para la Difusién de la Misica Contemporanea, la Quincena Musical de
San Sebastian, la Orquesta Nacional de Espafia, el Gobierno Vasco, el
Consejo Nacional de Metz, el Festival de Perpignan o la Fundacién Ya-
maha entre otros. En el momento presente Torre estd escribiendo sus
altimas obras orquestales hasta el momento, como encargos de la Orques-
ta Sinfénica de Bilbao y la Orquesta Sinfénica de Euskadi.

Gestion y docencia

En el apartado de la gestion, Joseba Torre, fue presidente de la Fede-
racion de Compositores Vasco-Navarros desde 1997 hasta 2000, asocia-
cién cuyo principal objetivo es la promocién y difusion de la musica de
reciente creacion.

Su labor docente adquiere especial relevancia cuando se incorpora en
2002 como profesor de Analisis al Conservatorio Superior de Mtsica del
Pais Vasco, Musikene, centro en el que durante tres afios ejerce como
Director del Departamento de Composicién. Por ultimo, durante los
cursos 2006-2007 y 2007-2008 imparte clases de composicién en el Con-
servatorio Superior de Musica de Navarra.

2. Concepcidn estética
La labor creativa de Joseba Torre se inicia a finales de los afios ochenta

del pasado siglo. Desde esta perspectiva, se puede ubicar al compositor
de Bilbao en un panorama postmoderno, aunque esto en si mismo no
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es una apreciacién del todo aclaratoria. De algtin modo, a finales del siglo
XX existe una vanguardia que no es serial ni indeterminada y sin em-
bargo contiene lazos con la modernidad de la época anterior. Desde este
punto de vista, uno de los aspectos mas significativos del pensamiento
musical de Torre estriba en la creacién de un sistema original, que sien-
te necesario para expresar su concepciéon musical. Esto se materializa
claramente en una obra clave de su produccién: Mds libre y mds cautivo,
composicion con la que en 1994 recibi6 el Primer Premio de la Sociedad
General de Autores de Espafia y Primer Premio de Bourges en 1997, y
obra en la que por primera vez se plantea la «[...] abolicion de alturas y
duraciones individualizadas y su sustitucién por un conjunto homogé-
neo que fluye en el tiempo, consecuencia paradéjicamente, de un siste-
ma deductivo de duraciones y alturas dentro de una escritura microin-
tervélica y esencialmente melédica»*.

Asi, en el nivel de alturas, el modo se origina a partir de un intervalo
concreto y la sintesis que se produce mediante la suma y resta de los
armonicos que generan las dos notas de dicho intervalo, mientras que
en el nivel de duraciones, la aboliciéon de pardmetros individuales se
consigue a partir de un modo de 7 duraciones, la superposicion del modo
a si mismo y el resultado de los tiempos superpuestos, equivalente a 21
duraciones.

A diferencia de otros compositores que contintian la tradicién apor-
tando el uso de escalas diferentes temperadas, Torre se sittia en la linea
de aquellos otros autores que han buscado otras bases distintas en la
posibilidad de fraccionar los intervalos en unidades menores que el se-
mitono. Tomés Marco sefiala que en cierto modo los intentos por forzar
la escala por la via de lo microtonal en el siglo XX fueron tanto un fraca-
so relativo como una aportacion duradera®. Entre los motivos que des-
taca como factores del fracaso, cabe citar la necesidad de nuevos instru-
mentos, la falta de especialistas para aquellos nuevos instrumentos que
se construyeron, asi como para la ejecuciéon de musica microintervalica
en instrumentos tradicionales y por ultimo, el posterior avance de la mu-
sica electroacustica que derivé la mayor parte de la musica microinter-
valica a ese quehacer. Los aspectos mas duraderos de la practica micro-

® Catdlogo General de Compositores. Joseba Torre (ed.). Bilbao, Asociacion de Compositores
Vasco-Navarros, 2000.

* TORRE, Ménica. «Torre, Joseba». Diccionario..., p. 382.

5 MARCO, Tomas. Pensamiento musical y siglo XX. Madrid, Fundacién Autor, Sociedad Ge-
neral de Autores y Editores, 2002, p. 276.
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intervalica los valora Tomas Marco en el hecho de que «a finales del si-
glo XX la mayoria de los compositores usa alguna vez microintervalos,
sobre todo cuartos de tono, que han entrado en el acervo comun, no sélo
en la musica electroactistica donde la escala temperada no juega ya nin-
gun papel sino en la miusica instrumental y vocal donde hoy se usan con
naturalidad cuando se necesitan»®. En el caso de las principales obras de
Torre, no se trata ya del uso esporadico de los cuartos de tono sino de la
creacion de un sistema que se modela con una escala dividida en cuar-
tos de tono, por lo que teniendo en cuenta el momento histérico en que
lo hace, cobra mayor peso la idea de modernidad de tal planteamiento.

Por otra parte, Angel Medina se refiere a que entre 1985 y 1999 se
producen en Espafia mds de quinientos estrenos de musica electroacts-
tica, por encima de otro tipo de especialidades o instrumentos musica-
les’. En este sentido, el catalogo de Torre no consta de muchas obras de
esta especialidad, en concreto seis si tenemos en cuenta el ballet Heavenly
Body (1995), pero todas se estrenan en la década de los noventa, siendo
una de ellas, Mds libre y mds cautivo (1994), como ya se ha dicho, una de
sus composiciones mas relevantes.

Tal y como sefiala Tomas Marco, una de las influencias determinan-
tes de este proceso creativo al que llega Torre se encuentra en sus profe-
sores franceses de la corriente espectralista®, pero especialmente por lo
que a ellos se debe en la exploracién de la psico-actstica y no tanto a
las técnicas compositivas. Como es sabido, a partir del «mayo del 68»
una de las principales objeciones al Serialismo fue su incoherencia per-
ceptiva. Tal vez pueda decirse que al igual que los compositores de los
dos primeros tercios del siglo XX se vieron especialmente influenciados
por los avances en la musicologia histdrica, del mismo modo, la investi-
gacion en la rama de la musicologia sistemédtica ha tenido repercusion
en la creacion musical del dltimo tercio del siglo xX. Ulrich Dibelius re-
fiere que tras la muerte de Luigi Nono en 1990 sus ultimas obras provo-
caron que los compositores prestaran especial atencion a los experimentos
con la percepcion del espacio sonoro’. Los testimonios de Torre eviden-
cian el estudio y conocimiento de la obra de Nono. Esta influencia que

6 Ibid., pp. 277-278.

7 MEDINA, Angel. «Musicologia y creacién actual». Musicologia y Miisica Contempordnea.
Begofia Lolo, Alfredo Aracil (eds.). Actas del Encuentro celebrado en Alicante del 27 al 29 de
septiembre de 2002. Madrid, Sociedad Espanola de Musicologia, p. 27.

8 MARCO, Tomds. Pensamiento musical..., p. 397.

 DIBELIUS, Ulrich. La miisica contempordnea a partir de 1945. Madrid, Akal, p. 602.
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en todo caso puede considerarse de caracter mds universalista se rela-
ciona con otra mas circunstancial que tiene que ver con los afios que Torre
reside en Paris (1990-1996), foco con el que no ha perdido contacto. En
este sentido, resulta interesante tener en cuenta que una figura referen-
cial de la misica francesa en los afios en los que el compositor de Bil-
bao gesta su sistema es Hugues Dufourt (1943-), autor que destaca tan-
to por su faceta creativa como por los trabajos musicolégicos relacionados
con la percepcién musical’. La preocupacion que Torre muestra por el
tiempo musical y su escucha se observa en el trabajo presentado a las
pruebas de suficiencia investigadora en la Universidad de Paris VIII en
1995. Precisamente, dicho trabajo es un analisis de la obra del composi-
tor francés Hugues Dufourt E! filosofo segiin Rembrandt, estrenada el 15
de marzo de 1992 en el Festival Ars Miisica de Bruselas. Para Torre, el
trabajo supuso una reflexiéon que en paralelo contribuy6 a la creacién de
un sistema que se materializé por vez primera en una obra cuyo titulo
hace referencia al propio sistema, Mds libre y mds cautivo. Asi, el titulo
alude en primer lugar, al rechazo de un sistema dogmatico; en segundo
lugar, «cautivo» evoca el concepto del deseo inalcanzable de «atrapar el
tiempo», un concepto del tiempo que procede del fil6sofo francés Gui-
lles Deleuze (1925-1995) y que Torre observa plasmado en la obra de
Dufourt.

Por ultimo, no se debe pasar por alto que los estudios de Torre en el
IRCAM de Paris constituyen un clara referencia en sus inquietudes so-
bre los aspectos psicologicos de la percepcion auditiva. Asi, Torre se plan-
tea cuestiones como «la espera del acontecimiento que nunca acaba de
llegar» o el concepto de «narratividad» en la musica. Es f4cil encontrar
en estas reflexiones una poética que va mas alla del mero formalismo y
que de algtin modo queda reflejada especialmente en los titulos de sus
obras electroactusticas, como Mds libre y mds cautivo, No me quedan recuer-
dos, Tiempo de luces o Lo saben mis palabras. En esa exploracion elabora un
solido sistema con el que pretende reflejar a la vez el cardcter efimero
de la musica y el intento humano por atraparla.

La sonoridad de su musica estd en parte determinada por la utiliza-
ciéon de cuartos de tono, una opcién personal pero no cabe duda que
relacionada en gran medida con su trayectoria académica. La utilizacion
de los cuartos de tono no se limita a la musica electroactstica sino tam-

10'Véase por ejemplo: DUFOURT, Hugues, FAUQUET, Joél-Marie. La Musique depuis 1945. Paris,
Mardaga, 1996.
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bién a obras con instrumental tradicional como es el caso de Argia eta Itzala
para guitarra, una obra, por cierto, con una proyeccién exitosa desde la
perspectiva del instrumento de las seis cuerdas.

3. El sistema musical

En el apartado anterior se ha citado parte de los fundamentos del
sistema musical de Joseba Torre. En este sentido, son varias las referen-
cias que podemos encontrar de la musica electrénica. Asi, la bisqueda
de «un conjunto homogéneo que fluye en el tiempo», la utilizacién de
una escritura microintervélica (aunque obviamente este recurso es apli-
cado también a un instrumental tradicional), la concepcién de una es-
critura esencialmente melddica, los constantes cambios de registros, ata-
que, dindmica, timbre y velocidad. Todos estos recursos son propios,
aunque no exclusivos, de una musica contemporédnea de concepcién no
armonica'’. Por ello, uno de los aspectos destacables del planteamiento
de Torre reside en que a partir de todos esos presupuestos, su técnica
compositiva parte de un sistema deductivo de alturas y duraciones, con
lo que una de las primeras consecuencias es que trabaja con sonidos
diferenciados y procedentes de una gama o escala a partir de la cual se
gesta todo lo demds. De este modo, la paradoja reside en realizar una
musica en gran parte no armonica a partir de un sistema que utiliza un
modo de alturas y duraciones. En todo caso, al igual que otros compo-
sitores Contemporéneos, Torre explota COmMOo recurso expresivo el contraste
entre pasajes armonicos y otros no armonicos.

Nivel de alturas

El sistema parte de una escala no octaviante. Las diferentes obras de
Torre varian el nimero de sonidos de la escala, aunque en general pre-
domina un modo formado por trece sonidos que podemos considerar

' La visién de «miisica arménica» y «musica no armoénica» es tomada de: BARCE, Ramén.
Fronteras de la miisica. Madrid, Real Musical, 1985, pp. 77-98, y en todo caso, es una visién
compartida por el propio compositor. Para Barce, «<hablaremos de armonia cuando se trate de
sonidos diferenciados y procedentes de una gama o escala; y hablaremos de superposiciéon
cuando se trate de sonidos (o ruidos) que suenan simultdneamente pero que no proceden de
una gama o escala unitaria».
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abstracto desde el punto de vista de que no es perceptivo. Por influen-
cia del sistema compositivo de Grisey (basado en los sonidos resultan-
tes de la combinacién y transformacién de espectros de diferentes fre-
cuencias), el modo se origina a partir de un intervalo concreto y la sintesis
que se produce mediante la suma y resta de los armoénicos que generan
las dos notas de dicho intervalo. En el caso de Mis libre y mds cautivo,
asi como de Irrintzi, este intervalo es Re#2 — La cuarto de tono 2. Se tra-
ta de un intervalo formado por trece cuartos de tono y ambiguo debido
a su doble proximidad a uno de los intervalos mas estables del sistema
tonal, la quinta justa, y por otra parte, a otro de los intervalos mds ines-
tables, la quinta disminuida.

tﬁﬁl 'Ef‘j H ﬁ-i

X

.!‘Eii 4"4 ,ﬁ:

Figura 1.

La figura 1 muestra las primeras notas que proceden de la suma y resta
de armoénicos producidos por ese intervalo®.

Si observaramos el espectro armonico en su totalidad, se comproba-
ria que las siguientes notas, escritas en blanco, tienen un caracter pre-
dominante, por aparecer desde el comienzo y por su constante repeti-
cién en la misma altura, a lo largo de la total extraccion de resultados:
Re# 2, La cuarto de tono 2, Re 3, Do cuarto de tono 4, Mi cuarto de tono
1, Sol#4, Fa tres cuartos de tono 5. Por ello, el sistema toma dichas notas
como pivotes estructurales. La figura 2 muestra esas notas ordenadas
segun el registro.

Estas notas resultan determinantes en el discurso musical, en primer
lugar, porque a partir de ellas el modo se superpone a si mismo®, en

2 Los graficos que se presentan constituyen parte del material de trabajo con el que el
compositor realizé su primera obra con el sistema presentado.

3 El concepto de superposiciéon del modo a si mismo utilizado por Torre implica que cada
una de las notas de la escala se puede superponer a cualquier otra nota del modo, algo que
recuerda a la disposicién disonante de los grados diaténicos en libre combinacién arménica y
contrapuntistica en el «pandiatonismo», pero realizado aqui con una escala microtonal.
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segundo lugar, porque se utilizan como puntos de apoyo en la organi-
zacion de la obra.

Figura 2.

En la figura 3 esas siete notas son organizadas en una escala no octa-
viante a la que se le suma su retrogradacién, obteniendo un modo de 13
notas al existir una nota comun a partir de la cual se produce dicha re-
trogradacion.

4 44 3 B4
%J ET T %JL#- h tede fe_fr FF

"II‘

RTE 3 4 5 44 LI ]

Figura 3.

La figura 4 representa un ejemplo de la aplicacién del modo en un
fragmento de Mds libre y mds cautivo. Como puede observarse, la escala
original de trece sonidos se sittia en el centro de los sistemas. Los demas
sistemas representan superposiciones del modo a si mismo, ordenadas
segun las alturas estructurales, el registro de las mismas y la propia in-
tervalica. En funcién de estos criterios, puede variar el ndmero de altu-
ras utilizado, pero en ningun caso las relaciones intervalicas: cuatro in-
tervalos de cinco cuartos de tono, cuatro intervalos de tres cuartos de tono,
dos intervalos de cuatro cuartos de tono y dos intervalos de seis cuartos
de tono. Logicamente si tenemos en cuenta que la segunda parte del modo
original es su retrogradacion, esta estadistica es reducible a la mitad. La
finalidad bésica del procedimiento se refleja en el dltimo sistema que
representa en vertical la superposicion secuenciada de notas, excluyen-
do las diferencias de registro, lo que constituye en esencia el material
basico para componer con un mismo «tejido armoénico» y por lo tanto



EL SISTEMA COMPOSITIVO DE JOSEBA TORRE (1968-) 11

Figura 4.

con un mismo color, objetivo prioritario del sistema. De la aplicacién de
este procedimiento se deriva que unas notas tienen mas recurrencia que
otras, lo que es utilizado como criterio para la elecciéon de alturas a lo
largo del discurso musical™.

*No puede obviarse la referencia a ciertos fundamentos basicos del sistema compositivo
que ya se pueden encontrar en Debussy, como el hecho de que cada nota de la escala pueda
sonar conjuntamente con cualquier otra de la misma y no exista ninguna resolucién disonan-
te; que no se pueda aplicar la idea de fundamental en este espacio sonoro «flotante»; por l-
timo, que diferentes procesos simultdneos adquieran la misma relevancia desde el punto de
vista de los procesos de resolucién.
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Por otra parte, el material disponible ofrece muchas posibilidades
en la organizaciéon de la obra, a través de los cambios coyunturales
de registro, textura orquestal, dindmicas, silencios, ataques, etc. No obs-
tante, el sistema usa con frecuencia la transposicién utilizando para
ello notas comunes y superponiendo en ocasiones diferentes transposi-
ciones.

Nivel de duraciones

Como es sabido, una de las motivaciones de muchos compositores que
estaban en pleno proceso creativo a finales del siglo XX fue encontrar un
paralelismo entre un sistema de alturas y uno de duraciones®”. En este
contexto puede ubicarse el planteamiento del sistema compositivo de
Torre, procedimiento con el que persigue dos aspectos fundamentales:
en primer lugar, una légica o coherencia en la manera de trabajar que
permita aunar la poética con una vision formalista que relaciona el ni-
vel de alturas con el de duraciones; en segundo lugar, el pensamiento
musical sobre el concepto del «tiempo» que ya ha sido expuesto en li-
neas anteriores se materializa principalmente en este nivel. Para ello, Torre
parte de las notas estructurales del nivel de alturas (figura 2), conside-
rando que esas frecuencias por su propia naturaleza llevan implicitas una
duracioén. La figura 5 indica en primer lugar las vibraciones por segun-
do y el tiempo que tarda una vibracién de cada frecuencia. Cada frecuen-
cia se multiplica por un factor comun para obtener cifras mas cémodas
para trabajar. En segundo lugar, la figura 5 muestra la aplicacion de este
procedimiento a un modo de duraciones de siete valores, tomando como
unidad ritmica el valor de una negra equivalente a 2 (aunque esta equi-
valencia puede ser modificable). En tercer lugar, la figura 5 refleja la
superposicion de los valores a si mismos y el resultado de los tiempos
superpuestos, equivalente a 21 duraciones.

La figura 6 muestra la figuracioén ritmica en secuencia de las 21 du-
raciones y su retrogradacion. Los diferentes ejemplos de arriba hacia abajo
reflejan lo mismo, tomando como unidades de pulso diferentes valores.
En el primer ejemplo, la unidad de pulso es la corchea, en el segundo
caso, la negra, en el tercer ejemplo, los valores se multiplican por 1,5. Ello

5 En cierto sentido, puede citarse la relacién entre los ritmos no retrogradables y los mo-
dos de transposiciéon limitada en el sistema de Oliver Messiaen como una primera referencia
de este tipo.
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Figura 5.

permite al compositor otorgar variedad ritmica manteniendo el mismo
modo ritmico.

Como puede observarse, al tomar el pulso como referencia para orde-
nar los valores, cada valor del modo ritmico completa dicho pulso. De esta
manera, los valores siempre son los mismos pero la figuracién ritmica es
diferente la mayor parte de las veces. Tal procedimiento conlleva unas
implicaciones trascendentes en la percepcion del pulso y en la sensacién
de repeticion: en gran medida se pierde la sensaciéon de pulso y en bue-
na parte, escuchamos los mismos valores de diferente manera segtin en
qué parte del pulso comiencen. La metafora del deseo inalcanzable de
prever lo impredecible toma forma con este sistema de organizacién de las
duraciones que a su vez se relaciona con el nivel de alturas.
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Asi, es evidente que existe una complejidad en la concepcion del sis-
tema de Joseba Torre que parte de una profunda reflexiéon en torno a
cuestiones de percepciéon musical. Sin embargo, desde la perspectiva de
la musica contemporanea, esta dificultad, no es trasladable a los intér-
pretes desde el punto de vista de la lectura de las partituras, la ejecu-
cién o la coordinacién de la musica. Se trata de otro aspecto interesante
de Torre que lo vincula al mismo tiempo con rasgos de la modernidad
y la postmodernidad.

4. Anélisis

Tal y como expone Yvan Nommick, desde un punto de vista analitico,

[...] la pregunta: «;Cémo esta hecha la musica?», incluye intrinsecamente dos ejes
de investigaciéon que se corresponden con dos estrategias analiticas diferentes,
pero que, sin embargo, pueden iluminarse mutuamente: ;Cémo estd hecha la
obra? / ;Cémo ha sido hecha la obra?'.

La primera perspectiva trata de analizar un producto acabado, iden-
tificar sus elementos y comprender su funcionamiento'. Para ello, se
puede deducir de la partitura el método que permite identificar sus
materiales fundamentales y los mecanismos de su escritura, o se puede
abordar el estudio de la obra a partir de un método especifico para po-
ner de manifiesto una o varias de sus propiedades. Aplicado a la musi-
ca de Joseba Torre, el primero de los supuestos es inviable debido a la
especificidad del sistema. El segundo planteamiento puede suponer en
si mismo otro enfoque de investigacion.

Para la segunda perspectiva a la que se refiere Nommick, y aplicado
a la musica de Torre, «;Cémo ha sido hecha la obra?», el conocimiento
del sistema compositivo que precede a estas lineas resulta fundamental,
puesto que como sucede con otros compositores contemporaneos, «[...]
los instrumentos analiticos tradicionales se revelan a menudo insuficientes
porque so6lo el compositor, al que tendremos que recurrir, posee las cla-
ves de su escritura y del funcionamiento de sus obras»'.

16 NOMMICK, Yvan. «La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacién musical
del siglo XX». Revista de Musicologia, ejemplar dedicado a Actas del VIII Congreso de la Socie-
dad Espafiola de Musicologia. Mariano Lambea (ed.). Oviedo, 17-20 de Noviembre, 28, 1 (2005),
p- 793.

7 Ibid., p. 793.

8 Ibid., p. 795.





