CULTURA

SECRETARIA DE CULTURA

= INBA

Repositorio de Investigacion y Educacion Artisticas
del Instituto Nacional de Bellas Artes

B DO L kO

HEAEEETE R

Xochiquetzal Ruiz Ortiz

www.inbadigital.bellasartes.gob.mx

Formato digital para uso educativo sin fines de lucro.

Coémo citar este documento:
Rodolfo Halffter: antologia, introduccién y catalogos. Introduccion y recopilacién Xochiquetzal
Ruiz Otriz, México: Conaculta, INBA, Cenidim, 1990, 365 p.



B0 D O L E O
HALFFTER

Xochiquetzal Ruiz Ortiz

e
e i 2

TRy 1Ta 2



..I. 1 = | -l__ _ |
Y = L b .-ru. =
AL Tl S
y it - | - - |y
. ] |._H_.u|r|.- |.-...l_h_ ﬁ-h_j. -
_rl__m- =l ;l |-._II_U'-I|_ ™y :
o == "S5 Jl
- -
e R A
_ i = I 0l =
: SRR B LS
& ¥ = _1L_L._.__ I o =
- I ._ |I.|H_ i . 1 a
. N g = g
I > 0= = = o EsT
Sy e e
% . B v
18 _|"_ n | h ||J|J.. -
ol i .
R P it
AR S
| __|- _rr = L _|-|
I b "- - |.|. |r1.|..| .| i
B N A i, g 1
1 N e L] ||__-
S e Tl
" L..H.— __Ml_n__.ll-. - H .-
|._r s a ¥ _nl_-|___ =
i o = "gumm =
- L= ||_”._||_ |ﬂ“-1lt

=

o LR E

|=-r

i

K.

- = V.
- i

%

R g =

= |

._Ir By, .
T

ol "

L4
o T

-




RIOSD Q3L E O

HALFFTER

DI FUSION



Diseno y portada:
Bernardo Recamier

Ruiz Ortiz, Xochiquetzal, 1959- , comp.
Rodolfo Halffter / Antologia, introduccion

y catalogos de Xochiquetzal Ruiz Ortiz.
- México : CENIDIM, 1990.

365 p. : 22 ¢m.

Incluye cacalogo de obras del compositor,
biografia, bibliohemerografia e indices.

ISBN 968-29-2679-3

|. Halffter, Rodolfo, 1900-1987.

2. Halffeer, Rodolfo - Bibliografia

3. Musicos Mexicanos . t.
ML410.H5 781.972

Primera edicion 1990

DR © Consejo Nacional para la Cultura y

las Artes (CNCA) / Instituto Nacional de

Bellas Artes (INBA) / Centro Nacional de
Invesrigacion e Informacion Musical “'Carlos
Chavez"" (CENIDIM)

Liverpool 16, Col. Juérez

México, D. F.

Impreso y hecho en México
Printed in Mexico
ISBN-968-29-2679-3



RODOLTFO
HALFFTER

ANTOLOGIA, INTRODUCCION Y CATALOGOS

Xochiquetzal Ruiz Ortiz

CENIDIM
DI FUSION

Z

CENIDIM
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion
e Informacién Musical ‘‘Carlos Chavez"

1990



=R I = [ bt & 1 1 TIPSR RORT NS g#.-—‘:@h o . -
L S R s A F R X -J'j“ e T
) s T | = b B - - L S = i My F
| I E_:r*— tr,lw‘é" - l S = . p\"' #' '.-II.
| I : rep Y K
.,.,"‘__‘__”.II, Fal
- ,-*r..‘_: .

T & O



INDICE

(T e T s Sy L NN e, o ” T e R iy S b e T T B 9

[. SU PALABRA

ABIDIERSNTOROETR ICOSMIEENG o o, on bl i d wnd f 1 i & RN e e e 23
Manuel de Falla y los compositores del

Grupo de Madrid de la Generacion del 27 .. ................. 39
UinslibrosobreiManiel deBalla « o ic. s v o vv does srome s Cartipia s s 5%
Palabras pronunciadas por Rodolfo Halffter en la

£ Ty o ety it 1 gy e R e B N T s 2LV e oy o 57
BlEmasstror Rafael ). Tello. . 5 oix o 55w v 5 aiiiib 2l v b e e & El S 68
Miguel Garcia Mora, pianista eemplar ... ..................... 71
Cronica del Trasladado. Discurso de ingreso a la Academia de Artes .. 74
R TS A BRI et R e Wecin 1t jaris T sV MT e e 1oh A0 s S R e ol S b s 923

[I. SU MUSICA

Uno de los hogares de la musica

RULAdeSMAIMITANAR. 5 20k i v 5 e v e 5 7.3 o i 0 A kel o s 109
Con Rodolfo Halffter

B R T R T O O 7o o o e e s L s e 112
Entre Espana y México

T (8 € g P R P I Tt N T T, e 118

Rodolfo Halffter en la musica de su tiempo
S Y U B R T s gy 125



Ausencia y presencia de Rodolfo Halffter en la musica espafola

Cstobal HAMEE: -7 st i B e T s e, s T s CP R S g 156
Con garbo: Rodolfo Halffter (1900-1987)
Jos€ AntonIOFAICAEAZ * .y «in < sls ais o aih aiats s iw s & & 5 95 arx & al e et 162

[1I. SUS COMPOSICIONES
El piano de Rodolfo Halffter

AREONIOTEIOSERS . 1, %8s e b Ly te T il £ W S w1 T A R NN S 167
Don Lindo de Almeria. Baller /Mojiganga

ROAOIFOTAIFCEE +..7s v itia ot aiosfin ibon e o i st 10 ok R PR 186
Don Lindo de Almeria en el cielo mexicano

JURARREIANC. ol v 5resbsinieir P s b e a7 s a0 T i . SR PP 188

De la obra maestra

JoSE-ANONIO-AICAIAZT & i < i S camie b sTa R gare R =4 e 1]
El Concierto para violin y orquesta de Halffter
Su enfoque instrumental

e TR 1 e A e T I B o o e 200
La lluvia en los cristales. Musarana de la musica

OB BErEATIIN: A M e e Tt S 50 v, & ootk o AT s SN S RRTERR 209
La Segunda sonata para piano

Michael Greet Field =" 0 ais « i vy b sind stais e dlia e bR en e e 219
Tres sonatas, de Soler

e T o b o G (R e 225
Tres piezas para orquesta de cuerda

Rodolto  HAIFRE < 5 i s by b it g AT e ol Do TErT L P TN 226
Tres piezas para orquesta de cuerda

2605 Te (T Yo Tae S i E gt Sl im0 0 Sl i on ool 227
Un “imposible” realizado: la Tercera sonata para piano

IWE BOISC &oitue inin v ashinn s s ki aratile 506 nhasl ' ehe Sone s = T 229
Pregin para una pascua pobre

107 (0310 e £ e It s, R B e e e 242
Pregon para una pascua pobre

| 2319 Te (VTR 11 (0o PP el it oo Beomrs Mot gm0 243
Diferencias para orquesta

Rodolfo Halffrerd . L. nalisgls st fovs CUm OByl SN 245

Diferencias para orquesta
Tomas Marco



Laberinto

A el U 100 T e SR S R R VA A R 249
Ocho tientos para cuarteto de cuerda

RouolfoREIalireeren’, . b 00K L Sl S iyies, S Sy iy 250
Estos anos felices

BSEATIIONIO0 AICRTAZ & 5 o 52 50 e o ) walhTs ois is) aeo s ks i el oAt 252
El pasodoble Antoniorrobles en la arena . ...................... 265
La muasica para cine

Rodolfo Halffter: . s b iaor st i o v MU iy, LT 266
La traviesa molinera

GERArdo . THEPO -os 5vi 5 3in s A c e S R R At 2 270

[V. SU OBRA

Curriculum Vitae (Apuntes autobiograficos) . ................... 275
GarRIOR0 e TODEASE o o R SRR 0 ., 0o ot o n ek LR Aiteiss o TS 299
Indictipor /Aotaciin MUSICAL : « i i v asie oo iste e lee A e 2 ety 333
(e ol 1 e 2 (< PR S B O R St I i B i R 336
BecritosstiaeR odolfo: Halfters B 50, | o v € feela e v o h s hsatal eeateas v ia es 338

Biblichetnetoprafidsyr: . . armew ol oo A o o S et e i 342



Rodolfo Half

8




INTRODUCCION

Xochiquetzal Ruiz Ortiz

Hosiar de Rodolfo Halffter es recordar una vida generosa. Su
extensa y bien cimentada obra musical y su dedicacion constante al
fortalecimiento del arte son la herencia de un hombre bondadoso,
calido, amable,

La historia de la misica del siglo XX, principalmente en Méxi-
co y Espana, ha sido influida profundamente por la fecunda labor
de Rodolfo Halffter como compositor, maestro, editor y promotor
musical, creatividad reconocida en ambos paises al otorgarsele
las maximas distinciones nacionales: Premio Nacional de Artes y
Letras (México, 1976) y Premio Nacional de Misica (Espana,
1985).

La ruptura que se da en su vida al ser derrotada la Repiblica
espaniola no es total. En México proseguira y acrecentara la activi-
dad musical que habia emprendido en Espana.

I

Integri el Grupo de los 8 o Grupo de Madrid de la Generacion
Musical del 27 (coincidente con la Generacion poética del 27)
movimiento innovador en el que la misica buscaba liberarse de
servir de vebiculo para la expresion subjetiva. Nacid asi el concepto
de arte puro. La obra de arte debia poseer la fuerza suficiente para
actuar independientemente de su creador, aunque este ultimo nunca
desapareciera como unidad con su obra. En conformidad con estas
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ideas, la concision de la escritura musical, la depuracion de todo
aquello que sélo adornara los temas, e incluso un cierto distancia-
miento de grandes formas, seran pautas permanentes en la obra de
Rodolfo Halffter.

La Generacion del 27 logrd, ademads, aunque nunca fuera conce-
bido como objetivo explicito, un estrecho acercamiento de la misica
a las demas artes, en especial a la literatura. Bajo ese ideario dio
Rodolfo Halffter los primeros pasos en la definicion de su estilo.

Una influencia decisiva en la conformacion del “‘Grupo de Ma-
drid"’, y en especial en la formacion de Rodolfo Halffter fue Manuel
de Falla. “Don Manuel habia logrado la renovacion del lenguaje
al extraer e incorporar a su arte las esencias de nuestra misica
popular... La incorporacion al pensamiento europeo la consiguii
Falla al aceptar, como norma divectiva de la composicion musical,
la nueva objetividad, antirvomantica...”’

La intencién estética de Rodolfo Halffter en esa primera época
como compositor se manifiesta de manera precisa en Don Lindo de
Almeria. Jorge Velazco, al hablar de esta obra, sostiene: ‘‘es la
interseccion de la técnica politonal y el folclor andaluz, sublimado
en este #ltimo en formas estvictamente sonoras y vaciadas de todo
contenido romantico, por un compositor cuya sensibilidad e inteli-
gencia solo eran igualadas por su técnica musical, su acierto y su
buen gusto estético’’ .

11

Con sus Tres hojas de album (1953) para piano, se inicia una
nueva etapa en la produccién de Rodolfo Halffter: la dodecafénica.
Resultado de una lenta evolucion, empieza a ensenar la técnica
schoenbergiana desde la década de los cuarenta, pero es hasta
1953 que la emplea en sus composiciones, mismas que reflejan desde

ese momento una enorme madurez. Fue el pionero del dodecafonismo
en México.

Buscé en la misica serial un nuevo medio de expresién. Sin
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embargo, la adopcion de los métodos dodecafénicos no opacé su acu-
sada personalidad. Escribio: ‘'mi miisica dodecafonica de hoy y mi
misica politonal de ayer son, en lo referente a su contenido, muy
semejantes. En una y otra habla el mismo compositor... En mis
composiciones seriales he tratado de conservar vivo el espiritu de la
misica espanola, presente en todas mis obras anterioves: ritmo vigo-
roso, melodia claramente perfilada, forma concisa y factura trans-
parente; o dicho de otra manera: mas misculo que grasa y mds
nervio que misculo’

1%

Como catedratico contribuyé a la formacion de varias generacio-
nes de misicos. Baste mencionar entre ellos a Mario Lavista, Luis
Hervera de la Fuente, Eduardo Mata, Jorge Gonzalez Avila, Ma-
rio Kuri-Aldana, Héctor Quintanar, Francisco Savin y Arturo
Marquez.

Durante treinta arnos fue maestro en el Conservatorio Nacional
de Misica de México. En Espafia, a partir de 1971, estuvo pre-
sente ano con ano dictando lecciones de composicion en los cursos de
Granada y de Santiago de Compostela. Uno de los reconocimientos
a esta labor fue darle su nombre al Conservatorio Municipal de
Miisica de Mistoles.

V

La edicién de obras musicales en México es una empresa dificil.
Rodolfo Halffter, sin embargo, dedici gran parte de su vida a esa
labor. Como gerente de Ediciones Mexicanas de Miisica y coordina-
dor de la Coleccion de Misica Sinfinica de la UNAM, dio a
conocer alrededor de 300 partituras.

La promociin de la miusica, parece decirnos con su interés edito-
rial, no se basa sélo en la organizacion de conciertos o recitales
(actividad que, por cierto, no le fue extrana). En plena guerva civil
espafiola, ademas de publicar varias obras, dirigid la revista Musi-
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ca. En México fue director de Nuestra Musica, una de las mejores
revistas especializadas en esta disciplina artistica que por desgracia
no tuvo una vida mas larga. Editada por Jesis Bal y Gay, Carlos
Chavez, Blas Galindo, Rodolfo Halffter, Jos¢ Pablo Moncayo,
Adolfo Salazar y Luis Sandi, mencionan en la editorial del primer
niimero:

Como nuestros temperamentos creadores son distintos —lo cual
consideramos un hecho afortunado— no cabe la adopcion de una
postura estética general. Ni la institucion de un credo obligato-
ri0. No constituimos, pues, una escuela. Tampoco lo pretendemos.

Ahora bien: a todos y cada uno de nosotros nos anima —jeso s5i!—
un idéntico deseo de impulsar, en la medida de nuestras
fuerzas, la corviente renovadora del ambiente musical mexicano.
Queremos contribuir decididamente —como compositores, como or-
ganizadores y como criticos— al desarrollo musical de México.

El grupo convino también en organizar un ciclo de conciertos al que
denominé Conciertos de los lunes. Publicaron, en el mismo nimero
de Nuestra Misica, un manifiesto fechado el 11 de marzo de 1946
en el que aftrman que, dada la necesidad de difusion de la misica,
se hacia imprescindible establecer una “‘actividad musical practica,
regular y permanente’’, labor que el grupo emprendii con éxito.

VI

La actividad como periodista musical es una faceta poco conocida
de Rodolfo Halffter. Fue responsable de una columna semanal en El
Universal Grafico desde diciembre de 1945 hasta abril de 1951.
Aungque él sostiene que se dedicd al periodismo con una ‘‘finalidad
politica: la difusion de los ideales del ‘chavismo’ y la defensa de
Carlos Chavez”’, sus articulos no sélo reflejan esta preocupacion.
Eran constantes sus escritos promoviendo la misica en México. Re-

12
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ganaba a intérpretes y organizadores que no incluian en sus progra-
mas la misica contempordanea del continente. Su pluma alenti la
formacién de agrupaciones musicales y defendid con valentia a los
Jovenes miisicos mexicanos. Estuvo pendiente de veseriar todo aconte-
cimiento musical importante. Era aquella una época de un rico
periodismo musical y Rodolfo Halffter salié avante en esa ‘‘in-
grata’’ labor.

VII

Rodolfo Halffter vivié sus primeros afios dentro de un hogar cimen-
tado en una gran tradicién cultural que favorecié la vocacion mu-
sical de él y sus hermanos Ernesto y Margarita. Al concluir su
bachillerato empezé a trabajar de contable en el Banco de Madrid
para ayudar en los gastos familiares, por lo que no pudo asistir al
Conservatorio. ‘'Me formé yo solo... Mi gran descubrimiento, alla
por el afio de 1920, fue e/ Tratado de Armonia de Schinberg, que
me abrié la mente a una nueva concepcion de la armonia y me
sirvio de guia durante mi aprendizaje”’. Apenas tenia 22 anos
cuando el pianista Fernando Ember estvend su primera obra, Nartu-
raleza muerta.

En el intermedio de ese concierto conocié a Adolfo Salazar, quien
poco después consiguié que Rodolfo Halffter trabajara como perio-
dista en El Sol, con lo que, le dijo, "‘ademas de no tener tanto
trabajo como en el Banco, podras vivir el ambiente musical que a
ti te interesa’’. Vivid en realidad un rico ambiente artistico. Su
asistencia cotidiana a la Residencia de Estudiantes le permitié cono-
cer y frecuentar la amistad de otros artistas e intelectuales. Abi,
Junto a su hermano Ernesto, Adolfo Salazar, Salvador Dali, Luis
Buriuel, Gerardo Diego, Juan Ramin Jiménez, Rafael Alberti y
Federico Garcia Lorca, por nombrar silo a algunos, fue sembrando
la semilla de la Generacion del 27.

A Rodolfo Halffter le interesaba la fiesta brava. Compuso, a
mediados de la década de los veinte, un pasodoble titulado Anto-
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niorrobles en la arena, estrenado en el paseo de cuadrillas de una
becervada en El Escorial. En ella hizo su presentacion, como primer
espada, el que después, enmigrado en México, seria escritor de cuen-
tos para nifnos.

Al inicio de la década de los treinta Rodolfo Halffter marché del
brazo de Emilia Salas Vii por el Paseo de la Castellana. Celebra-
ban la caida de Alfonso XIII coreando al unisono: “‘no se ha ido,
lo hemos echao’’. Meses después, ya casados, vivieron en la calle de
Zurbano, donde nacié Gonzalo, su #nico hijo.

Fueron asios apacibles. Con algunas variantes, Rodolfo Halff-
ter mantenia una cierta rutina. Dedicaba la primera parte del dia
a la composicion. Doria Emilia Salas lo recuerda en su estudio,
sentado frente a su mesa de madera del siglo XVIII, al lado de su
piano, trazando los primeros compases de Don Lindo de Almeria.
Por la tarde daba un corto paseo antes de presentarse a la redacciin
de El Sol. Ya de noche gustaba frecuentar el café ““Gijon"' para
tomar un ‘‘cortao’’ y comer unas ‘‘gambas’’ mientras charlaba con
SUS amigos.

Sus Obertura Concertante, para piano y orquesta, Preludio y
Fuga ¢ Impromptu, junto con la misica para la pelicula La tra-
viesa molinera y Don Lindo de Almeria, son obras de esta etapa
de maduraciin.

Los Halffter, como tantas otras familias espafniolas, cambiaron de
forma vertiginosa su vida al iniciar la guerra civil, dejando atras
una benéfica estabilidad. Comprometidos con el gobierno republica-
no, trabajaron infatigablemente en su defensa. Emilia Salas Vii,
como funcionaria del Ministerio de Estado, se trasladé con el go-
bierno a Valencia. Poco tiempo después la alcanzé alla Rodolfo
Halffter, al ser nombrado jefe del Departamento de Misica de la
Subsecretaria de Propaganda. Los cargos se sucedieron: en junio de
1936 fue designado presidente de la Comisién de Enseianza Musi-
cal y un ano después secretario del Consejo Central de la Miisica.

En esa época también impulsi la formacion de la Orquesta Na-
cional de Conciertos, dirigid la revista Msica en la que aparecid
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un articulo suyo sobre Julian Bautista y compuso varias obras para
piano: Danza de Avila, Para la tumba de Lenin y Pepetcuum Mobile
son algunos titulos. Una obra suya casi desconocida (nunca la incluyi
en el catalogo de sus obras), es el himno juvenil Alerta; publicada
por Otto Mayer Serra en 1937 en e/ Cancionero Revolucionario
Internacional (en éste aparecii también México en Espana, de Si/-
vestre Revueltas).

Sus canciones republicanas son una faceta que nos muestra a un
Rodolfo Halffter comprometido y seguro de la causa que defendia.
Llenas de humor y un tanto festivas, ennoblecen a los soldados repu-
blicanos mientras satirizan a los ‘‘camisas azules y negras’ de
Franco y Mussolini. Revisando las canciones que entonaban los sol-
dados del Frente Republicano descubrimos que son de él El Paso del
Ebro, también conocida como ;Ay Carmela!, El Quinto Regi-
miento, El tren blindado, Si me quieres escribir...

Permitaseme recordar las primeras estrofas de esta #ltima:

St me quieres escribir
ya sabes mi paradero,
tercera brigada mixta
primera linea de fuego.

Los moros que trajo Franco
en Madrid quieren entrar,
mientras quede un miliciano,
los moros no pasaran.

Esta, junto a otras canciones estrechamente vinculadas a la guerra
civil espaniola, fueron grabadas con coros de milicianos en Paris en
1938 por Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga.

Regresa a Barcelona, de donde poco después sale con el gobierno
republicano a Figueras, #ltimo territorio de la Repiiblica. Ahi, nos
cuenta Rodolfo Halffter, ‘“‘sufrimos un tervible bombardeo de la
aviacién nazi, durante el cual perdi varios manuscritos —trabajo de
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varios anos— entre ellos el de mi 6pera bufa Clavileno que posterior-
mente no he intentado reconstruir. Sin embargo ‘tuve suerte’ y con
Otto Mayer Serva, mi compariero de bombardeo, salvé el pellejo. De
Figueras, a pie, segui a la frontera con las iltimas fuerzas republi-
canas y después de muchas pervipecias —entre otras salvarme (por la
ayuda de un comunista suizo y de un guardia movil que me regali
nueve francos con los que pude telegrafiar a mi mujer en Paris), del
campo de concentracion— me veuni con Emilia y Gonzalo en Paris” .

Si bien llegi a México “‘al mediodia de su vida, es en este pais
donde escribié la mayor parte de su obra, desde el Concierto pa-
ra violin (1939-1940), hasta su ensayo para percusionistas
Paquiliztli (1983).

Una de sus primeras actividades en México fue la publicacion,
en 1939, bajo la editorial Nuestro Pueblo, de/ Cancionero Musi-
cal Popular Espafiol, en e/ que reunié alrededor de cincuenta can-
ciones de ronda, de cuna, pastoriles, de trilla y bailables, entre
otras. Este libro, afirma el autor en la introduccion, “‘aspira modes-
tamente a ser una exposicion reducida del folklove musical y de la
tradicion livica espaniola. Todas estas canciones se cantan alin ac-
tualmente en las diversas regiones de Espaia. La mayor parte de
ellas las hemos oido directamente de labios de un humilde cantor
mientras araba, se divertia o celebraba la festividad religiosa de su
aldea... Hemos procurado que cada region de Espafia esté represen-
tada por una o varias de sus canciones mas bellas y caracteristicas.
No hemos tenido en cuenta, al seleccionarlas, solo la belleza intrin-
seca de la misica, sino también la de la letra; por lo que este librito
constituye también una breve antologia de coplas, en el sentido poé-
tico de la palabra, auténticamente populares’.

Publicado en una edicion ristica, bien cuidada, el Cancionero
Musical Popular Espafol se agotd rapidamente. Algunas de sus
canciones fueron incluidas en los programas de educaciéon musical
escolar, por lo que no sevia raro que las hayamos entonado mas de

una vez en nuestra infancia. Por la belleza de su letra, presento
esta cancion de Asturias:
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Esta calle es un jardin

las muchachas son las rosas,
y yo, como jardinero,

escogi la mas hermosa.

Adiés Rosina, adiés, clavel
que te vengo a ver

de marnana y tarde;

de noche no puede ser,

que me coge la ronda,

me prende el alcalde

Esta manana la vi.

/Ay galan, si ti la vieras,
al rayar la luz del alba
regando las azucenas!

Rodolfo Halffter compuso la misica para unas veinte peliculas. Por
desgracia esas obras sélo pueden conocerse asistiendo a la proyeccion
del filme, pues no existen ya las partituras. La explicacion de esta
carencia nos la da el propio autor: “‘mi misica filmica nacié y
murié con la pelicula para la cual fue escrita. Yo he enterrado
todas mis partituras compuestas parva el cine, destruyéndolas’ .

En ocasiones no es posible compartir las ideas del autor y, en mi
caso, ésta es una de ellas. Su decision impide al estudioso acercase
a esas obras, a pesar de que él mismo se esforzé pava que los
“distintos y breves trozos —o temas— que integran una partitura
para el cine, poseyeran un intrinseco valor musical” .

Ese valor artistico de la miisica filmica de Rodolfo Halffter fue
reconocido por el poeta Gerardo Diego. En su articulo sobre La
traviesa molinera afirmi: ‘‘Rodolfo Halffter ha sabido resolver to-
das las enormes dificultades que la creacion y adaptacion simulta-
nea o sucesiva a las exigencias de la accion plantean, con ingeniosa
naturalidad y perfecto equilibrio técnico. Hasta el punto de que la
partitura de La traviesa molinera podria escucharse, con leves reto-
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ques, en un programa de concierto’’. Y pueden escucharse varias
tomas de La traviesa molinera, elaboradas, en su suite para ballet
La Madrugada del Panadero.

Musicalizé bajo la direccion de Luis Bunuel Nazarin y Los
olvidados. Con Carlos Velo Entre hermanos, Torero y los docu-
mentales Itinerarios y Galicia. Trabajé con José Diaz Morales
en la produccion de las peliculas Cristobal Colon (su misica fue
premiada por la Asociacion Nacional de Periodistas Cinematografi-
cos y Jesus de Nazareth y, @/ lado de Benito Alazraki, produjo la
misica para Raices.

VIII

Al conmemorarse 50 arios de su residencia en México y dos arnos de
su muerte, surgié la idea de componer este libro. El proyecto original
fue publicar sélo el catalogo de sus obras, pero circunstancias favo-
rables nos permitieron presentar desde diversos enfoques, acerca-
mientos a su vida, su pensamiento musical y sus obras, acompana-
dos de las referencias de consulta.

La gran cantidad de escritos de y sobre Rodolfo Halffter bicie-
ron dificil la tarea de seleccion. Incluyo los que me parecieron mds
valiosos y representativos. Espero que el conjunto de ellos logre el
objetivo deseado: a través del estudio de la obra y credo estético de
Rodolfo Halffter, aportar también elementos que permitan un acer-
camiento a las grandes corvientes musicales contemporaneas.

Cuatro son las partes que conforman el libro. En Su palabra
presentamos algunos de los escritos de Rodolfo Halffter. Los textos
aqui antologados permiten al lector conocer su opinién sobre aspectos
relacionados con la vida musical de México y Espana principal-
mente, y nos acercan a miisicos como Manuel de Falla, Rafael ].
Tello y Miguel Garcia Mora; nos habla con sencillez también de su
propia vida y obra.

La segunda parte ofrece un panorama de su obra y la influencia
que efercid en la misica contemporanea. Ledesma Miranda reme-
mora la época de juventud de los hermanos Halffter,*en cuya casa
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eran frecuentes las veladas musicales. Kurt Pablen, en su articulo
Rodolfo Halffter en la musica de su tiempo, intenta demostrar
como la personalidad y el credo estético de Rodolfo Halffter se pro-
yectan en la misica de su tiempo y explica “‘el porqué de los pro-
fundos cambios que han determinado tanto su ruta como la de sus
contemporaneos’’ . Cristobal Halffter hace un balance del significado
que tuvo la ausencia de Rodolfo Halffter en la misica espa-
fiola. Toda una generacion de misicos, afirma el autor, se vio obli-
gada a hacer su propia evolucion, generacion “‘que busca sus raices
y su propia identidad en una Espafia que ha quedado huérfana de
sus mejores hijos... Lo que es un hecho incuestionable es que la
presencia de Rodolfo Halffter en la Espaiia de los afios 40, 50, 60,
hubiese generado una misica a la altura de su tiempo y a la altura
de la tradicion cultural heredada’’. Dos entrevistas —de Esperanza
Pulido y Juan Cervera— son el medio adecuado para escuchar a
Rodolfo Halffter hablar sobre la miisica, el dodecafonismo y su
propia actividad creativa. Por #ltimo, José Antonio Alcaraz, en el
obituario titulado Con garbo: Rofolfo Halffter (1900-1987), nos
ofrece una semblanza del maestro basada principalmente en su ca-
racter y personalidad.

La tercera parte esta dedicada al andlisis de sus obras. El orden
de aparicion de los textos esta relacionado con la fecha de composi-
cion de las obras reseriadas. No quise limitar la presentacion de
cada obra a un solo autor yjo a un silo enfoque. Hay algunos casos,
por ejemplo en El Concierto para violin, en e/ que incluyo tres
articulos: Leén Spierer hace un estudio desde el enfoque instrumen-
tal de la obra; José Antonio Alcaraz se interna en el problema de
qué es una obra maestra, partiendo de considerar al Concierto para
violin de Rodolfo Halffter como tal. Por #ltimo, en el texto de José
Bergamin La lluvia en los cristales encontraremos un acercamiento
meramente literario a la obra. En otras ocasiones inclui la opiniin
de Rodolfo Halffter y la de otro autor sobre una misma obra. Creo
que de esta forma el lector también podra hacer la grata experien-
cia de acercarse a una obra musical a través de diversas opiniones.
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En la #ltima parte el lector encontrard las referencias biograficas y
documentales para el estudio de la vida y obva de Rodolfo Halffter.
Es una seccion de consulta. Se inicia con el Curriculum Vitae ela-
borado por el propio Rodolfo Halffter. Presento su Catalogo de obras
organizado de tres maneras: en orden cronoligico de composicion, en
el que se incluyen todos los datos relacionados con cada obra, agre-
gando un campo poco comin dentro de los catalogos: la discografia;
en orden alfabético y por dotacion instrumental. En la siguiente
seccion aparecen enlistados los escritos de Rodolfo Halffter y, por
#ltimo, presento la biblio-hemerografia velacionada con él. La ordené
cronolégicamente con la finalidad de destacar la clara coincidencia
que hay entre ésta, su Curviculum Vitae y su Catalogo de Obras.
Considero que de esta manera se facilitard una consulta intervela-
cionada de todas las fuentes.

IX

Silo me resta agradecer a las personas que, por su valiosa ayuda,
hicieron posible la preparacion de este libro. En primer lugar, mi
reconocimiento @ Doiia Emilia Salas viuda de Halffter. Gracias a
ella pude conocerlo como misico y como ser humano. No silo me
confid muchos materiales que puedo presentar ahora sino que me
otorgd gran parte de su tiempo y paciencia. Dedicé su vida a Rodol-
fo Halffter. Ahora, a dos arios de su muerte, continsia dedicando su
tiempo e inteligencia a su memoria.

La confianza que Luis Jaime Cortez, director del CENIDIM,
deposité en mi fue el aliciente imprescindible para presentar este
libro. Sin sus oportunos consejos no hubiera podido terminarlo.

Maura Bober Gallardo me acompané en todo el curso de esta
investigacion. Su ayuda fue invaluable.

El trabajo de mecanografia estuvo a cargo de Lucila Vistrain y
Norma Pina.

Muchos mas alentaron en esta labor. Les doy mis infinitas gra-
cias.
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SU PALABRA
I




alffter a los dos aros.

Rodolfo H
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APUNTES AUTOBIOGRAFICOS

El dia 30 de octubre de 1900 naci en Madrid, capital de la
nacién africana mads europeizada: porque segin sentencia popu-
lar, Africa comienza en los Pirineos.

Mi sangre constituye una curiosa mezcla: ingredientes prusia-
nos (por parte de mi padre) e ingredientes andaluces y catalanes
(por parte de madre). Los andaluces son los que predominan. Soy,
en efecto, de los castellanos que, nacidos en el centro de Espana,
nos complacemos en disparar la mirada hacia el sur para otear lo
que consideramos como territorio verdaderamente ‘‘nuestro’’.
Pienso un poco como los gitanos andaluces que consideran que
al norte de Madrid comienza “‘el extranjero’.

Mis primeros recuerdos se remontan al ano 1905. Arcos de
triunfo e iluminaciones. La Puerta del Sol y la calle de Espoz y
Mina, corazon del barrio madrilefio donde naci y pasé mi infancia,
espléndidamente engalanados. Motivo: la visita de “monsieq”
Loubet, presidente de la Republica francesa.

Otro recuerdo de esa misma época: la monotonia de mi reca-
mara de enfermo, la dulzura de la monjita enfermera y, por fin,
la alegria del primer dia de convalecencia en que me levantaron
de la cama para contemplar, tras los cristales del balcon, el des-
file de Carnaval. Mascaras y carrozas.

Cierro los ojos y veo pasar, como si fuera hoy, un enorme e
impresionante cisne blanco que mueve cabeza y cola bajo torren-
cial lluvia de confeti.

Con zozobra recuerdo las idas y venidas de mi padre a la
delegacion de policia en 1906. La causa: nuestra sirvienta era, 0
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habia sido, amante del anarquista catalan Mateo Morral, que
arroj6 una bomba sobre la carroza nupcial de Alfonso XIII y
Victoria Eugenia a su paso por la Calle Mayor.

Otros recuerdos de la infancia, que nada tienen que ver con la
musica, son la entrada “‘triunfal” por la calle Alcala del ejército
derrotado en Marruecos (1909) y el eclipse de sol en que se hizo
tan de noche que hasta se acostaron las gallinas.

Si mal no recuerdo, en 1907 y en El Escorial, donde soliamos
pasar el verano, falleci6 mi abuelo materno, Emilio Escriche,
joyero de profesion como mi padre, notable pintor y distinguido
cantante ‘‘dilettante’”’. Todavia percibo, como en la lejania del
suefio, su deliciosa voz de tenor en el Racconto de Lobengrin. A
través de la voz de mi abuelo tuve el primer contacto con el
maravilloso mundo de la musica. Por eso, cuando muri6, y mis
padres me dijeron, sencillamente, que se habia ido y que no
volveria a cantar —nunca jamas—, senti una especie de profundo
rencor contra él porque me abandonaba asi, sin motivo, y me
privaba del placer de escucharle.

Mais tarde, mi abuela materna, aficionada a la épera italiana,
y mi madre que, a menudo nos acompafaba al piano, a mis
hermanos y a mi, canciones tradicionales alemanas —reunidas en
un precioso volumen Sang und Klang fuers Kinderherz que nos
envié desde Koenigsberg la tia Toni— completaron mi iniciacion
musical.

Mi padre, comerciante activo y de mentalidad practica, siem-
pre se opuso a que mi hermano menor Ernesto y yo nos dedi-
caramos en serio a la musica que era nuestra vocacion; sin
embargo —alla por el afio 1920-, permiti6 que Francisco Esbri,
director de banda militar y premio de Roma, nos ensefiara los
rudimentos del solfeo y de la armonia. Pero s6lo gracias a la
“"Harmonielehre” de Arnold Schonberg, que adquiri por ca-
sualidad en una libreria de viejo, y que estudié concienzuda-
mente en forma autodidacta, me enteré a fondo de lo que repre-
sentan en el arte musical las funciones armonicas.
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Junto a algunas piezas de mi hermano Ernesto, en 1922, se
toc6 en Madrid en un concierto publico, mi primera composicién
para piano. Naturaleza muerta, grave y llena de un curioso cro-
matismo postwagneriano. Esta pagina, posteriormente, aparecio
publicada en la revista §7, que editaba el poeta Juan Ramén
Jiménez. En el intermedio de ese concierto conoci a Adolfo Sala-
zar, critico musical muy respetado, conversador ameno y apasio-
nado, y figura relevante de la vida musical madrilefa. Desde
entonces hasta el dia de su muerte, acaecida en México en 1958,
he mantenido con él una firme amistad.

Salazar me present6 a Manuel de Falla, quien inmediatamente
me descubri6 el “‘Cancionero’” de Pedrell, biblia de todo msico
espafiol. En diversas ocasiones, Falla me dio valiosos consejos y
me sefialé orientaciones, que se reflejan en mis obras: Sonatas de
El Escorial, Suite para orquesta, Don Lindo de Almeria, entre
otras. Estas composiciones representan un regreso —cargado, na-
turalmente, con todas las conquistas de nuestro tiempo— a Scar-
latti, el napolitano madrilefio, y a Soler, el fraile jerobnimo cata-
lan de El Escorial. Los retornos estaban entonces —entre 1920 y
1930- de moda en toda Europa. Ejemplos significativos son el
ballet Pulcinella y el Octeto de Stravinski, las Kammermusiken de
Hindemith y el Concerto para clavicémbalo de De Falla, entre
muchos otros. Mis composiciones mencionadas constituyen, pues,
mi contribucién a la corriente neoclasicista a la “‘vuelta al orden”
que propugnaba Jean Cocteau en su E/ gallo y el arlequin. Lo
que yo busqué, y encontré, en Scarlatti y en Soler, era el acento
castellano-andaluz, la firmeza ritmica, la concision de la forma y
la transparencia de la textura.

Pensaba yo en 1936 que mis conocimientos musicales, adqui-
ridos principalmente por via autodidacta, eran completos. Sin
embargo, ain me quedaban por descubrir muchos Mediterra-
neos. A todos los autodidactas nos sucede lo mismo: un dia
descubrimos la pélvora; otro, ese utensilio portatil para resguar-
darse de la lluvia llamado paraguas. Asi, en 1950, experimenté
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La familia Halffter, con
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la sorpresa de descubrir los secretos de la composicion serial,
“inventada” por Schonberg en 1922. Es maravilloso, sin duda,
caminar por la vida de sorpresa en sorpresa, de descubrimiento
en descubrimiento; aunque tales sorpresas y descubrimientos no
constituyen sorpresas y descubrimientos para los demas.

Misica en blanco y negro

La obra mas representativa de mis intenciones estéticas de los
treinta, opuestas al pintoresquismo bullicioso de la musica espa-
fiola ‘‘de exportacion’’, es Don Lindo de Almeria (1935), diverti-
mento coreografico estrenado en Paris, en version de concierto
(1936, director: Gustavo Pittaluga), e incluido, en igual version,
en uno de los programas del XIV Festival de la Sociedad Inter-
nacional de Musica Contemporanea, celebrado en Barcelona
(1936, director; Bartolomé Pérez Casas).

El agudo escritor José Bergamin, autor del argumento, escri-
bi6 para el estreno de la suite de Don Lindo, efectuado en Ma-
drid, en ese mismo afo, una nota explicativa que comienza as:

Estas escenas o estampas de costumbres andaluzas estan
trazadas con un decidido propésito anti-colorista; anti-cos-
tumbrista. El autor las llamé, en principio, ‘‘cromoterapia
costumbrista’’. Como terapéutica de sainete, por la descom-
posicion del color, del colorismo localista andaluz; de ese
andalucismo sainetero que es una degeneracion casticista de
lo espafiol. Es una parodia de sainete la que aqui se ofrece,
en estas escenas de ballet, que, mas que lo desnudan, lo
despellejan, a ese colorismo local acostumbrado, dejandole
en los huesos.

Intimamente compenetrada con el espiritu anti-colorista del ar-
gumento —a través del cual desfilan bailando guajiras, sevillanas
y pasodobles muchas figuras habituales de la vida andaluza po-
pular, reducidas a garabatos de sombra: la santera, los tres curas
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de la buena suerte, la novia de Reverte, los cuatro picadores, la
pareja de la guardia civil, etc.—, mi musica, por asi decirlo, cons-
tituye un fondo musical en blanco y negro escrito para el des-
arrollo de la accién. Por eso, mi musica estd compuesta para una
orquesta de cuerdas, en las que se prescinde de los colores, vivos
y chillones, de los instrumentos de madera y metal.

El mismo afio en que, por primera vez, Don Lindo, caballero
del olvido y el recuerdo, bajé de su cielo andaluz a la tierra, se
sublevaron el general Franco y sus camisas azules, apoyadas éstas
por las camisas pardas de Hitler y las negras de Mussolini. Doz
Lindo es una especie de Lohengrin gaditano, que se presenta en
escena en lugar de tripulando una navecilla tirada por un cisne
blanco, cabalgando un cerdito color de rosa. Tratase del cerdito
de sus recuerdos hogarefos: “‘Por San Andrés, quien no mata un
cochino, mata a su mujer.”” Mas de un millén de espafoles mu-
rieron en el San Andrés que organiz6é Franco y la guerra “incivil”,
por él desencadenada, dur6 cerca de tres afos.

Durante la contienda, mi produccion musical fue insignifi-
cante: composicion de unas cuantas canciones ‘‘antifascistas’ y
armonizacion e instrumentaciéon de algunos de los cantos mas
populares del ejército republicano. Estos Gltimos fueron grabados
en una serie de discos de 78 rpm., prensados en Paris para Le
Chant du Monde (1938). Una de mis canciones antifascistas ori-
ginales fue publicada por Otto Mayer, jefe a la sazén de la
Secci6 de Misica de la Generalitat de Catalunya. Y a proposito
de Otto no olvidaré jamas que, pocas semanas antes de finalizar
la lucha fratricida, él y yo volvimos a nacer juntos —como quien
dice, en un mismo parto—, al salir ilesos, entre escombros de un
edificio derribado por un proyectil de fabricacién nazi, del bom-
bardeo de la ciudad de Figueras, donde perdi el manuscrito de
mi 6pera bufa Clavilesio. Otto y yo somos, pues, hermanos geme-
los —cuates, como se dice en México—; y esta condicién nuestra
no la podran destruir nunca los vaivenes de la politica musical,
que a menudo nos han colocado en posiciones antagonicas.
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Encuentro con Revueltas

En Valencia —si mal no recuerdo: en 1937-, estreché por pri-
mera vez la mano afectuosa de Silvestre Revueltas. Silvestre
formaba parte de la delegacion de la LEAR que visitaba los
frentes de la Espafia republicana. Simpatizamos desde el primer
instante en que nos conocimos. Me impresionaron profunda-
mente su recia personalidad humana y la extraordinaria fluidez
melddica de las composiciones suyas que me mostrd y que juntos
leimos con la ayuda de un piano desvencijado. En ellas adverti
inmediatamente la presencia de un musico nato. Mas tarde, ya
en México, y en contacto estrecho con su obra, pude apreciar
enteramente la espontaneidad y la imaginacion que acusa el arte
de Revueltas. Durante el altimo afno de su vida, Otto, el canti-
nero espanol Braulio y yo constituimos el nucleo del circulo de
sus amigos mas cercanos. Revueltas me regalé el primer libro
que posei en México: La vida initil de Pito Pérez, de Rubén
Romero, personaje por el cual Silvestre Revueltas sentia la mas
viva afinidad.

Con caracter de refugiado politico, llegué a México, con mi
mujer y mi hijo, en mayo de 1939; y en octubre de ese mismo
ano —prodigios de la actividad burocratica—, ya era ciudadano
mexicano.

Primer fracaso en México

Mi primera actividad musical en México fue mi presentacion
como director de orquesta (octubre de 1939), invitado por José
Iturbi, quien me cedi6 la batuta, en la primera parte de uno de
sus conciertos sinfonicos en el Palacio de Bellas Artes, para que
dirigiera mi Obertura concertante para piano y orquesta, com-
puesta en 1932. Desgraciadamente, por culpa del solista que,
nervioso, se perdid en varias ocasiones, mi aludida presentacion
constituyd un fracaso.

Esta obra ha tenido mala suerte en México. En 1950 volvié
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Rodolfo Halffter en México. Taxco. 1940.
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a suceder lo mismo: la solista no daba pie con bola, a tal punto
que el desesperado director, José Yves Limantour, se vio obli-
gado a parar la ejecucién y comenzar de nuevo. Esta segunda vez
la orquesta y la solista se encontraron en el calderon final. Por
cierto, en 1941, el propio Limantour habia dirigido esta obra
con franco éxito en Nueva York al frente de la orquesta de la
CBS, con Joaquin Nin-Culmell como solista.

Por aquella época, todavia en 1939, conoci a la bailarina nor-
teamericana Anna Sokolov, discipula de Marta Graham. Se ha-
llaba en México adiestrando a un grupo de bailarinas y bailarines
procedentes de la Escuela Nacional de Danza. Pronto nos hici-
mos buenos amigos, y ella me propuso su idea de crear una
coreografia para representar Don Lindo. Se hicieron los prepara-
tivos y ensayos necesarios. Después de vencer dificultades de
toda indole, al Grupo Mexicano de Danzas Clasica y Moderna
(que tal denominacion adopt6 el fundado y dirigido por Anna),
debut6 el 9 de enero de 1940, tras la representacion de la zar-
zuela La del manojo de rosas, con el estreno escénico de Don
Lindo. El decorado y vestuario fueron del pintor Antonio Ruiz.

Mi inolvidable amigo Arturo Perucho, en articulo publicado
en Nuestra Misica, da cuenta de ese estreno (al que por cierto
no asisti6 la H. Colonia Espafiola) con estas palabras:

Esta primera representacion —que mas que una funcién
fue un fin de fiesta— conmovié a los medios artisticos me-
xicanos y al puablico aficionado al buen arte coreografico.
Los artistas mas destacados (Carlos Chavez, Diego Rivera,
Rodriguez Lozano y otros), los criticos mas exigentes y los
devotos tradicionales del ballet, coincidieron en mostrar alto
interés por aquello que parecia un experimento y era ya
una prometedora realidad. La curiosidad fue unanime;
tanto que la zarzuela que precedi6 a aquel insolito estreno
se vio amenazada de interrupcion por la voz impaciente,
estentorea e inquieta de Silvestre Revueltas.
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La paloma azul

Poco tiempo después, con objeto de intensificar la labor de Anna
Sokolov y su grupo, se constituyd una asociaciéon de caracter
privado, a la cual se dio el poético titulo, tomado del nombre de
una pulqueria: La paloma azul. Fui nombrado director artistico
de la nueva entidad de danza y doiia Adela Formoso de Obre-
gon Santacilia presidi6 el patronato. En el otofio de aquel mismo
ano 1940 —en que dona Adela me compré mi primer frac me-
xicano de director—, se ofreci6 la temporada inaugural de La
paloma azul y con ella, puede afirmarse sin rodeos, naci6
la danza moderna en México. En los programas figuraron di-
versos ballets con partituras de Carlos Chavez, Silvestre Revuel-
tas, Blas Galindo, Alex North, Wallingford Riegger, etc. En esa
temporada se estrend mi ballet-zarzuela La madrugada del pa-
nadero, que constituye mi primer hijo mexicano por nacimiento.
El protagonista —un panadero burlado y bufén— puede asegurar
con razbén, como otros muchos mexicanos: ‘Yo tuve un papa
espafiol.”

En México, en honor a la verdad, he compuesto la parte sus-
tancial de mi obra, que abarca desde el Concierto para violin y
orquesta (1939-1940) hasta mi reciente Tripartita (1959).

El Concierto —escrito a instancias de Samuel Dushkin, el ‘‘vio-
linista de confianza™ de Igor Stravinski— constituye, a mi pare-
cer, la primera obra importante del grupo de mis composiciones
nacidas en México (las dos Sonatas y las Once bagatelas para
p1ano, el Cuarteto para instrumentos de arco, etc.), en las que he
desarrollado mi estilo “‘nacionalista’” personal, un espafiolismo
que ya ha perdido su adiposidad pintoresca y ha quedado redu-
cido a sus rasgos tradicionales esenciales. Tradicionales, esta es la
palabra que los define. Tradicionales, repito, y no populares.

Pienso, como el poeta Juan Ramoén Jiménez, que no hay arte
popular, sino imitacién, tradicién popular del arte:

Si el trianero inculto que pinta los cacharros, o la mujer
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lagarterana que borda las telas, se pone a inventar, estro-
pean el exorno. Lo hacen bien, porque copian inconsciente-
mente un modelo escogido.

Hacia la dodecafonia

Estas obras mias acabadas de citar tienen, ademas, otra significa-
cién: representan, en efecto, la senda que me llevo suave y natu-
ralmente a la dodecafonia. Y esto es lo que a continuacion voy
a tratar de explicar en pocas palabras, aunque tenga que recurrir
necesariamente a Clertos tecnicismos.

(Por oposicion a la musica tonal, basada, principalmente, en
las escalas mayor y menor y en las correspondientes funcio-
nes armoénicas de sus tonicas respectivas, la dodecafonia
opera con los doce sonidos cromaticos de la escala tempe-
rada, organizados en una serie, libremente concebida por la
imaginacion del compositor, que debe contener el “total”
cromatico; esto es: la presencia de esos sonidos con igualdad

En Xochimilco, junio 1946. De izquierda a derecha, Francsco Serrano, Sra. Milhaud,
Rodolfo Halffter, Darius Milhaud e hijo y Gonzalo Halffter.
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de jerarquia, sin que, por lo tanto, ninguno de ellos pueda
asumir las funciones de una tonica. Esta serie constituye el
elemento organizador de la composicion dodecafonica del
cual deriva tanto la continuacion melddica y las combina-
ciones armonicas como la estructura formal. Mayer Serra).

En esas obras —sobre todo en el Cwarteto— se advierte el uso
sistematico de una armonia politonal, la cual conduce a menudo
—principalmente cuando ésta se produce por la accién simultanea
de mas de tres tonalidades— a determinados pasajes de constitu-
cibn ultracromatica (mas alla de los limites de una tonalidad
definida), aunque la melodia principal, aislada de la textura ge-
neral, conserve una fisonomia diatonica. Tales pasajes, por su
resultado sonoro e independientemente de su origen politonal,
estan muy cerca de la atonalidad, es decir: del empleo anarquico
del “‘total cromatico”.

Y de la atonalidad a la dodecafonia —esto es: a la organizacion
serial de dicho “total cromatico”— sé6lo hay un paso.

Espiritu espariol, presente

Este paso lo di con mis Hojas de album para piano (1953),
todavia sin estrenar, y con mis Tres piezas para orquesta de
cuerda (1954). Y a propésito, transcribo a continuacién un pa-
rrafo de una carta mia, dirigida el afio pasado a mi sobrino
Cristobal, el compositor joven mas destacado de la Espafa ac-
tual, que explica brevemente mi conversion al dodecafonismo:

Preguntas en tu carta, querido Cristobal, si me he pasado
al dodecafonismo. En efecto, mis altimas obras —no todas—
son dodecafénicas. Esta posicion mia, adoptada desde hace
un par de afios, es el resultado de una lenta evolucién, pues
creo, como tu, que el nacionalismo folklorico (el acarreo
facil) representa hoy un callejon sin salida y que, por tanto,
hay que buscar el “ser”” nacional por caminos nuevos. Nue-
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vos, se entiende, para la musica espafiola. La dodecafonia
—que en el fondo es un medio de expresion como lo fue la
tonalidad— puede ser uno de esos caminos. Prueba de ello
es que la musica dodecafénica de Dallapiccola suena a ita-
liana y la de Boulez a francesa. ;Qué decir de Stravinski?
Agin, tan proxima al arte de Webern, es al mismo tiempo
tan ruso como La consagracién. El error de muchos criticos
y oyentes superficiales consiste en afirmar que toda la mu-
sica serial tiene forzosamente que sonar a Schonberg, su
genial “inventor’’. A unos y otros les falta fineza de oido,
¢(No te parece?

En mis composiciones seriales, por mi parte, he tratado de con-
servar vivo el espiritu de la masica espafola, presente en todas
mis obras anteriores: ritmo vigoroso, melodia claramente perfi-
lada, forma concisa y factura transparente; o dicho de otra ma-
nera: mas musculo que grasa y mas nervio que musculo.

Este hecho ha sido reconocido en la propia Espafa. Asi a raiz
del estreno en Madrid de mis Tres piezas, el critico musical del
periddico Arriba, Enrique Franco, escribié el 18 de enero de
1959 que en ellas “habla el Halffter de siempre” y anade: “El
propésito que persigue Halffter en esta obra es la actualizacion
de la musica espafiola sin que pierda su caracter nacional, mas
alejandose de todo nacionalismo... Estas piezas enlazan —aqui veo
yo su mayor importancia— el neoclasicismo dieciochista, que
se practicO en Espaiia, con las corrientes mas actuales... Y es que
las Piezas son todavia una altima respuesta a la Sonata de El
Escorial.

66,99
c

Sigo pronunciando la

A pesar de que he compuesto en México la parte sustancial de
mi obra, de que, desde mi llegada a este pais en 1939 hasta la
hora presente, he mantenido, y mantengo, estrechas relaciones
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de amistad con las figuras principales de la vida musical mexi-
cana y de que —lo admito sin reservas— la influencia que ha
ejercido sobre mi animo el ambiente de mi patria de adopcion
ha sido muy grande, me he abstenido de realizar cualquier in-
tento de “‘mexicanizar’’ mi lenguaje musical. Al componer, por
decirlo de una manera metaférica, sigo pronunciando la letra
“c’". Asi, creo yo, es facil seguir la linea recta de evolucion que
puede ser trazada entre mis primeras obras de sabor castellano-
andaluz Swite para orquesta y Sonatas de El Escorial (1928)—y
la mas reciente Tripartita (1959), representativa de mi nueva
manera ‘serial”’ de componer, que Otto ha calificado de dodeca-
fonia “luminosa y mediterranea’’.

Mis relaciones de amistad con los compositores e intérpretes
mexicanos mas destacados —Chavez, Sandi, Moncayo, Galindo,
Herrera de la Fuente, Limantour, Garcia Mora entre otros—, mi
decision “‘quijotesca’’ de defender sus intereses artisticos, los cua-
les, en definitiva, son los intereses de la musica mexicana, y esa
inclinacion que siente todo ser humano de meterse donde no le
llaman (jmetiche!), me llevaron a ejercer, temporalmente, el ofi-
cio de periodista musical. Y algunas veces, mi pluma apasionada
me ocasion0 serias inquietudes. Por ejemplo: mi toma de partido
a favor de ‘'Lalo’”’ Hernindez Moncada (1948), atacado injusta-
mente en letras de molde por cierto empresario de 6pera y ante
testigos por cierto cantante, hoy famoso, estuvo a punto de
abrirme de par en par las puertas de la Penitenciaria, acusado
de difamaciéon. Y eso: con todo y amparo.

Mas papista que el papa

Y que conste: en el parrafo precedente he usado deliberadamen-
te el término periodista musical y no el de critico musical. Nun-
ca me he considerado un critico musical. Carezco de dotes para
ejercer esta profesion y también, de la necesaria dosis de pe-
danteria.
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Ademas ‘‘no existe un solo caso en que un verdadero talento
se haya malogrado por la intervencién de una critica que algunos
estarian dispuestos a considerar negativa; y no hay un solo caso
en que un mediocre ingenio se haya impuesto a la posteridad por
el empefio de una critica que algunos llamarian constructiva’.
Esta frase entre comillas, que yo suscribo enteramente, fue escrita
por uno de los criticos musicales mas pedantes de Buenos Aires.

Creo, por tanto, firmemente en la inutilidad de la critica mu-
sical.

Una pregunta se impone por parte del lector de estas lineas.
(Por qué se dedicd usted entonces al periodismo musical? La
respuesta es sencilla: para hacer politica. Politica musical, se en-
tiende. Y en efecto, todos mis articulos publicados en México
tenian la misma finalidad politica: la difusion de los ideales del
“chavismo” y la defensa de Carlos Chavez, el mas grande com-
positor de América, cuando, hace unos afos, era tratado con
vilipendio en su propia tierra. En mis escritos de entonces fui
mas “‘chavista’ que Chavez. Y de ello no me arrepiento, pues el
“chavismo’’ sigue siendo todavia una bandera.

Audiomisica, México, Ano I, nos. 19, 21 y 22 (15 de julio, 15 de agosto y 1° de
septiembre de 1960.
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MANUEL DE FALLA
Y los compositores del Grupo de
Madrid de la Generacion del 27

Por conducto de mi querido e ilustre amigo, Antonio Iglesias, la
Comision Nacional de la Musica me ha encargado la conferencia
inaugural del VII Curso “Manuel de Falla”. Se me ha conferido
un grandisimo honor. Me esforzaré por merecerlo, procurando
mantenerme a la altura del tema por mi elegido: la egregia fi-
gura de Manuel de Falla, vista por el grupo de entonces jovenes
compositores espanoles que, agrupados, se hicieron presentes en
la vida musical madrilena durante el decenio 1926-1936.

El tema es sobremanera atractivo e importante, ya que no
todas las generaciones, ni aun todos los siglos, aportan a la mu-
sica una figura de tan recio temple como la de don Manuel.

La eleccion del tema ademas lleva implicita mi intencion
de participar de manera activa, en mi condicion de miembro de
aquel grupo de compositores, en las celebraciones del centenario
del nacimiento de De Falla; celebraciones que en el presente afno
se estan efectuando en diversos lugares del mundo.

A pesar de mi torpeza de palabra y de mi falta de elocuencia,
trataré de expresarme con claridad. La admiracion sin limite que
siento por De Falla, me facilitara el empefo de ordenar mis ideas
acerca de la persona de don Manuel y de su arte.

Obligado por el tema, aludiré a opiniones sustentadas por mis

Leccion Magistral dictada por Rodolfo Halffter, en el Paraninfo de la Universidad de
Granada, inaugural del VII Curso “‘Manuel de Falla” (XXV Festival Internacional de
Musica y Danza), celebrado entre el 21 de junio y el 10 de julio de 1976, organizado
por la Comisiéon Nacional de la Musica de la Direccion General del Patrimonio Artis-
tico y Culerural (Ministerio de Educacién y Ciencia).
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compaferos de promocién y por mi mismo. También haré men-
cion de composiciones musicales realizadas por nosotros. Hablaré
de nuestras inquietudes, ilusiones y anhelos en los afios lejanos en
que nos iniciamos como compositores. De antemano pido per-
don al distinguido auditorio, aqui reunido, por aquellas afirma-
ciones que pudieran parecer presuntuosas. Pecar de inmodestia es
el riesgo que se corre cuando uno habla de si mismo o de aquello
que le toca muy de cerca.

Cinéndome al tema, fijandole limites concretos, me referiré a
la influencia que De Falla ejerci6, directa o indirectamente, sobre
los compositores del aludido Grupo de Madrid, pertenecientes
a la llamada “‘Generacion musical del 27", asi denominada por
coincidir su programa de accién y su aparicion, en la vida cultu-
ral espafola, con el programa y la aparicion de la brillante gene-
racion poética de igual nombre.

Dicha generacion poética fue bautizada de este modo creo que
por José Luis Cano. Dos motivos justifican tal denominacion: en
1927, este grupo de jovenes poetas —entre otros, Rafael Alberti,
Federico Garcia Lorca, Jorge Guillén, Damaso Alonso y Gerardo
Diego— hace su primera salida puablica en el Ateneo de Sevilla,
gracias a la generosa iniciativa de un gran torero y fino escritor,
Ignacio Sanchez Mejias, y, en ese mismo ano, formando un
grupo compacto, se enfrentan abiertamente a la critica oficial y
académica, al dar la batalla por Gongora —el prodigioso Gon-
gora barroco— con motivo del tercer centenario de su muerte.
De Falla se asocia al homenaje y su participacion cristaliza en la
severa musica que puso al Soneto a Cirdoba, de Gongora.

Tras esta breve digresion, precisaré que el Grupo de Composi-
tores de Madrid lo formabamos Salvador Bacarisse, Julian Bau-
tista, Rosa Garcia Ascot, Ernesto Halffter, Juan José Mantecon,
Gustavo Pittaluga, Fernando Remacha y yo. Ramén Gémez de
la Serna, en el diario madrilefio E/ So/, nos dedico6 uno de sus
famosos ‘‘Horarios’’, hablo de una nochebuena de la musica
espafiola, de una nueva natividad, en la que se renuevan todos
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los simbolos de la musica. En mi hermano Ernesto y en mi,
Ramon aseguré que estaba presente “‘lo selvatico espanol’’. No
acierto a explicarme el porqué de afirmacion tan arbitraria y
pintoresca.

La leccion sustancial que ofrecen las aGltimas obras de De Fa-
lla, fue el norte de los caminos que emprendimos. Cada cual
siguid por el suyo propio. Pero lo cierto es que las distintas rutas
condujeron a un unico punto final de convergencia admirativa:
El retablo de maese Pedro y el Concerto para clave, los dos pilares
que sefalan el elevadisimo grado de perfeccion estilistica y espi-
ritual en el que culmina la experiencia falliana.

Nuestras diferencias de temperamento y de formacion técnica
deben ocupar un plano secundario ante la consideracion de la
tarea comun que nos habiamos sefialado, con plena conciencia de
nuestra responsabilidad y animados por un entusiasmo desbor-
dante: conferir una continuidad al empefo renovador y universa-
lista realizado por De Falla.

Segin Manuel Valls, “lo que verdaderamente importa en esta
promocion, radica en el hecho de que por primera vez, en la vida
musical espanola, comparece un grupo en el que, con indepen-
dencia del particular enfoque de cada uno de sus miembros,
existe una identidad de objetivo”.

Otro designio nuestro —lo ha senalado el compositor y critico

.
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Adolfo Salazar, Emilia
Salas de Halffrer

y Rodolfo Halffter en
el Paseo de la Reforma,
1957.
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INTRODUCCION

Xochiquetzal Ruiz Ortiz

H.tiar de Rodolfo Halffter es recordar una vida generosa. Su
extensa y bien cimentada obra musical y su dedicacidn constante al
fortalecimiento del avte son la herencia de un hombre bondadoso,
calido, amable.

La historia de la misica del siglo XX, principalmente en Méxi-
co y Eipania, ha sido influida profundamente por la fecunda labor
de Rodolfo Halffter como compositor, maestro, editor y promotor
musical, creatividad reconocida en ambos paises al otorgdrsele
las médximas distinciones nacionales: Premio Nacional de Artes y
Letras (México, 1976) y Premio Nacional de Misica (Eipana,
1985).

La ruptura que se da en su vida al ser devvotada la Repiblica
espafiola no es total. En México proseguird y acrecentard la activi-
dad musical que habia emprendido en Espana.

1

Integri el Grupo de los 8 o Grupo de Madrid de la Generaciin
Musical del 27 (coincidente con la Generacidn poética del 27)
movimiento innovador en el que la misica buscaba liberarie de
sevvir de vehiculo para la expresion subjetiva. Nacib asi el concepto
de arte puro. La obra de arte debia poseer la fuerza suficiente para
actuar independientemente de su creador, aunque este iltimo nunca
desapareciera como unidad con su obra. En conformidad con estas
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ideas, la concision de la escritura musical, la depuracién de tods
aquello que solo adornara los temas, ¢ incluso un cierto distancia-
miento de grandes formas, serdn pautas permanentes en la obra de
Rodolfo Halffter.

La Generaciin del 27 logré, ademds, aunque nunca fuera conce-
bido como objetivo explicito, un estrecho acercamiento de la milsica
@ las demds artes, en especial a la literatura. Bajo ese ideario dio
Rodolfo Halffter los primeros pasos en la definicion de su estilo,

Una influencia decisiva en la conformacion del “Grupo de Ma-
drid”, y en especial en la formacion de Rodolfo Halffter Sfue Manuel
de Falla. “Don Manuel habia lograds la renovacién del lenguaje
al extraer ¢ incorporar a su arte las esencias de nuestra misica
bopular... La incorporacién al pensamiento europeo la consiguid
Falla al aceptar, como norma divectiva de la composicién musical,
la nueva objetividad, antirroméntica..”’

La intencidn estética de Rodolfo Halffter en esa primera época
como compositor se manifiesta de manera precisa en Don Lindo de
Almeria. Jorge Velazco, al hablar de esta obra, sostiene: “es la
interseccidn de la técnica politonal y el folclor andaluz, sublimado
en este diltimo en formas estrictamente sonoras y vaciadas de todo
contenido romdntico, por un compositor cuya sensibilidad e inteli-
gencia sélo evan igualadas por su técnica musical, su acierto y Ssu
buen gusto estético” .

m

Con sus Tres hojas de album (1953) para piano, se inicia una
nueva etapa en la producciin de Rodolfo Halffter: la dodecafénica.
Resultado de una lenta evolucién, empieza a ensefiar la técnica
schoenbergiana desde la década de los cuarenta, pero es hasta
1953 que la emplea en sus composiciones, mismas que reflejan desde
¢se momento una enorme madurez. Fue el pionero del dodecafonismo
en México,

Buscé en la misica serial un nuevo medio de expresion, Sin
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embargo, la adopcién de los métodos dodecafénicos no opacé su acu-
sada personalidad. Escribid: “‘mi misica dodecafénica de hoy y mi
misica politonal de ayer son, en lo referente a su contenido, muy
semejantes. En una y otra babla el mismo compositor... En mis
composiciones seriales be tratado de conservar vivo el espivitu de la
miisica espaniola, presente en todas mis obras anteriores: ritmo vigo-
roso, melodia claramente perfilada, forma concisa y factura trans-
parente; o dicho de otra manera: mds misculo que grasa y mds
nervio que miusculo’.

v

Como catedrdtico contribuyé a la formacidn de varias genevacio-
nes de miisicos. Baste mencionar entre ellos a Mario Lavista, Luis
Herrera de la Fuente, Eduardo Mata, Jorge Gonzdlez Avila, Ma-
rio Kuri-Aldana, Héctor Quintanar, Francisco Savin y Arturo
Marquez.

Durante treinta afios fue maestro en el Conservatorio Nacional
de Misica de México. En Espafia, a partir de 1971, estuve pre-
sente afio con ano dictando lecciones de composicion en los cursos de
Granada y de Santiago de Compostela. Uno de los reconocimientos
a esta labor fue darle su nombre al Conservatorio Municipal de
Misica de Méstoles,

|4

La edicién de obras musicales en México es una empresa dificil.
Rodolfo Halffter, sin embargo, dedicé gran parte de su vida a esa
labor. Como gerente de Ediciones Mexicanas de Misica y coordina-
dor de la Coleccion de Misica Sinfénica de la UNAM, ‘dio a
conocer alvededor de 300 partituras.

La promocién de la misica, parece decivnos con su interés edito-
rial, no se basa sélo en la organizacion de conciertos o recitales
(actividad que, por cierto, no le fue extrafia). En plena guerra civil
espatiola, ademas de publicar varias obras, dirigid la revista Musi-
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ca. En México fue director de Nuestra Msica, una de las mejores
revisias especializadas en esta disciplina artistica que por desgracia
no tuvo una vida més larga. Editada por Jesis Bal y Gay, Carlos
Chivez, Blas Galindo, Rodolfo Halffter, José Pablo Moncayo,
Adolfo Salazar y Luis Sandi, mencionan en la editorial del primer
niimero;

Como nuestros temperamentos creadores son distintos —lo cual
consideramos un hecho afortunado— no cabe la adopcion de una
postura estética general, Ni la institucidn de un credo obligato-
rio. No constituimos, pues, una escuela. Tampaco lo pretendemos.

Abhora bien: a todos y cada uno de nosotros nos anima —éso sfl—
un idéntico deseo de impulsar, en la medida de nuestras
Juerzas, la corriente renovadora del ambiente musical mexicano.
Queremos contribuir decididamente —como compositores, como or-
ganizadores y como criticos— al desarrollo musical de México.

El grupo convino también en organizar un ciclo de conciertos al que
denominé Conciertos de los lunes. Publicaron, en el mismo nimero
de Nuestra Miisica, un manifiesto fechado el 11 de marzo de 1946
en el que afirman que, dada la necesidad de difusion de la misica,
se hacia imprescindible establecer una “actividad musical practica,
regular y permanente”, labor que el grupo emprendi con éxito,

Vi

La actividad como periodisia musical es una faceta poco conocida
de Rodolfo Halffter. Fue responsable de una columna semanal en El
Universal Grifico desde diciembre de 1945 hasta abril de 1951,
Aungue €l sostiene que se dedicé al periodismo con una “finalidad
politica: la difusion de los ideales del ‘chavismo' y la defensa de
Carlos Chavez", sus articulos no sélo veflejan esta preocupaciin,
Eran constantes sus escritos promoviendo la misica en México, Re-
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gatlaba a intérpretes y organizadores que no inclufan en sus progra-
mas la misica contempordnea del continente. Su pluma alentd la
formacidn de agrupaciones musicales y defendié con valentia a los
jbvenes miisicos mexicanos. Estuvo pendiente de resefiar todo aconte-
cimiento musical importante. Era aquella una época de un rico
periodismo musical y Rodolfo Halffter salié avante en esa '
grata’’ labor.

in-

vi

Rodolfo Halffter vivié sus primeros aflos dentro de un hogar cimen-
tado en una gran tradicién cultural que favorecidé la vocacién mu-
sical de él y sus hermanos Evnesto y Margarita. Al concluir su
bachillerato empezd a trabajar de contable en ¢l Banco de Madrid
para ayudar en los gastos familiares, por lo que no pudo asistir al
Conservatorio. "‘Me formé yo solo... Mi gran descubrimiento, alld
por el afio de 1920, fue el Tratado de Armonia de Schinberg, que
me abrid la mente a una nueva concepcion de la armonia y me
sirvid de guta duvante mi aprendizaje’’. Apenas temnia 22 aflos
cuando el pianista Fernando Ember estrend su primera obra, Natu-
raleza muerta,

En el intermedio de ese concierto conocid a Adolfo Salazar, quien
poca después consiguid que Rodolfo Halffter trabajara como perio-
dista en El Sol, con lo que, le dijo, “ademds de no tener tanto
trabajo como en el Banco, podrds vivir el ambiente musical que a
tf te interesa’. Vivid en vealidad un vico ambiente artistico. Su
asistencia cotidiana a la Residencia de Estudiantes le permitid cono-
cer y frecuentar la amistad de otros artistas e intelectuales. Abf,
Junto a su hermano Ernesto, Adolfo Salazar, Salvader Dali, Luis
Businel, Gerardo Diego, Juan Ramin Jiménez, Rafael Alberti y
Federico Garcla Lorca, por nombrar silo a algunos, fue sembrando
la semilla de la Generacidn del 27.

A Rodolfo Halffter le interesaba la fiesta brava. Compuso, a
mediados de la década de los veinte, un pasodoble titulado Anto-
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niorrobles en la arena, estrenado en el paseo de cuadrillas de una
becervada en El Escorial. En ella hizo su presentacidn, como primer
espada, el que después, enmigrado en México, seria escritor de cuen-
tos para nifios.

Al inicio de la década de los treinta Rodolfo Halffter marchi del
brazo de Emilia Salas Vid por el Paseo de la Castellana. Celebra-
ban la caida de Alfonso XIII coreando al unisono: “no se ha ido,
lo hemos echao”. Meses después, ya casados, vivieron en la calle de
Zurbano, donde nacié Gonzalo, su dinico hijo.

Fueron anos apacibles. Con algunas variantes, Rodolfo Halff-
ter mantenia una cierta rutina. Dedicaba la primera parte del dia
a la composicién. Doiia Emilia Salas lo recuerda en su estudio,
sentado frente a su mesa de madera del siglo XVIII, al lado de su
piano, trazando los primeros compases de Don Lindo de Almeria.
Por la tarde daba un corto paseo antes de presentarse a la redaccidn
de El Sol. Ya de noche gustaba frecuentar el café “‘Gijin" para
tomar un "‘cortao”’ y comer unas ‘‘gambas’ mientras chavlaba con
SHS amigos.

Sus Obertura Concertante, para piano y orguesta, Preludio y
Fuga e Impromptu, junte con la misica para la pelfeula 1a tra-
viesa molinera y Don Lindo de Almeria, son obras de esta etapa
de maduracién.

Los Halffter, como tantas otras familias espaniolas, cambiaron de
forma vertiginosa su vida al iniciar la guerra civil, dejando atris
una benéfica estabilidad. Comprometidos con el gobierno republica-
no, trabajaron infatigablemente en su defensa. Emilia Salas Vii,
como funcionaria del Ministerio de Estado, se trasladé con el go-
bierno @ Valencia. Poco tiempo después la alcanzé alld Rodolfo
Halffter, al ser nombrado jefe del Departamento de Misica de la
Subsecretaria de Propaganda. Los cargos se sucedievon: en junio de
1936 fue designado presidente de la Comision de Ensesianza Musi-
cal y un afio después secretario del Consejo Central de la Miisica.

En esa época también impulsé la formaciin de la Orquesta Na-
cional de Conciertos, dirigid la revista Musica en la que aparecii
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un articulo suyo sobve Julian Bautista y compuso vavias obras para
piano: Danza de Avila, Para la tumba de Lenin y Pepetuum Mobile
son algunos titulos. Una obra suya casi desconocida (nunca la incluyé
en el catdlogo de sus obvas), es el himno juvenil Alerta; publicada
por Otto Mayer Serra en 1937 en el Cancionero Revolucionario
Internacional (en éste aparecid también México en Espana, de Sil-
vestre Revueltas).

Sus canciones republicanas son una faceta que nos muestra a un
Rodolfo Halffter comprometido y seguro de la causa que defendia.
Llenas de humor y un tanto festivas, ennoblecen a los soldados repu-
blicanos mientras satirizan a los ‘‘camisas azules y negras’ de
Franco y Mussolini. Revisando las canciones que entonaban los sol-
dados del Frente Republicano descubrimos que son de él El Paso del
Ebro, también conocida como Ay Carmela!, El Quinto Regi-
miento, El tren blindado, Si me quieres escribir...

Permitaseme vecordar las primeras estrofas de esta dltima:

Si me quieres escribir
ya sabes mi paradero,
tercera brigada mixta
primera linea de fuego.

Los moros que trajo Franco
en Madrid quieren entrar,
mientras quede un miliciano,
los moros no pasardn.

Esta, junto a otras canciones estrechamente vinculadas a la guerra
civil espanola, fueron grabadas con coros de milicianos en Paris en
1938 por Redolfo Halffter y Gustavo Pittaluga.

Regresa a Barcelona, de donde poco después sale con el gobierno
republicano a Figueras, #ltimo tervitorio de la Repiblica. Abi, nos
cuenta Rodolfo Halffter, “sufrimos un terrible bombardeo de la
aviacién nazi, durante el cual perdi varios manuscritos —trabajo de
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varios aftos— entre ellos el de mi Gpera bufa Clavilefio que posterior-
mente no be intentado veconstruir, Sin embargo ‘tuve suerte’ y con
Otto Mayer Serva, mi companiers de bombardeo, salvé el pellejo, De
Figueras, a pie, segui a la frontera con las iltimas fuerzas republi-
canas y después de muchas peripecias —entre otras salvarme (por la
ayuda de un comunista suizo Yy de un guardia mévil que me regald
nueve francos con los que pude telegrafiar a mi mujer en Paris), del
campo de concentracidn— me reunf con Emilia Y Gonzalo en Parfs",

Si bien llegs a México “al mediodia de su vida", es en este pats
donde escribié la mayor parte de su obra, desde el Concierto pa-
ra violin (1939-1940), hasta su ensayo para percusionistas
Paquiliztli (1983),

Una de sus primeras actividades en México fue la publicacién,
en 1939, bajo la editorial Nuestro Pueblo, de/ Cancionero Musi-
cal Popular Espafiol, en e/ que reunié alvededyy de cincuenta can-
ciones de ronda, de cuna, pastoriles, de trilla vy bailables, entre
otrai. Este libro, afirma el autor en la introduccion, “‘aspira modes-
tamente a ser una exposicion reducida del Jolklore musical y de la
tradicidn lrica espanola. Todas estas canciones se cantan ain ac-
tualmente en las diversas regiones de Espafa. La mayor parte de
ellas las hemos oido divectamente de labios de un humilde cantor
mientras araba, se divertia o celebraba la festividad veligiosa de su
aldea... Hemos procurado que cada region de Espana esté represen-
tada por una o varias de sus canciones mds bellas y caracterfsticas.
No hemos tenido en cuenta, al seleccionarlas, sélo la belleza intrin-
seca de la misica, sino también la de la letra; por lo que este librito
constituye también una hreve antologia de coplas, en el sentids poé-
tico de la palabra, auténticamente populares”,

Publicado en una ediciin riistica, bien cuidada, el Cancionero
Musical Popular Espafiol se agotd rapidamente, Algunas de sus
canciones fueron incluidas en los programas de educacion musical
escolar, por lo que no seria raro que las hayamos entonads mas de
“na vez en nuestra infancia. Por la belleza de su letva, presento
esta cancion de Asturias:
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Esta calle es un jardin

Jas muchachas son las rosas,
y yo, como jardinero,

escogl la mds hermosa.

Adids Rosina, adids, clavel
que te vengo a ver

de manana y tarde;

de noche no puede ser,

que me coge la ronda,

me prende el alcalde

Esta mafana la vi.

Ay galdn, si ti la vieras,
al rayar la luz del alba
regando las azucenas!

Rodolfo Halffter compuso la misica para unas veinte peliculas. Por
desgracia esas obras sélo pueden conocerse asistiendo a la proyeccidn
del filme, pues no existen ya las partituras. La explicacion de esta
carencia nos la da el propio autor: “‘mi misica filmica nacié y
murié con la pelicula para la cual fue escrita. Yo he enterrado
todas mis partituras compuestas para el cine, destruyéndolas”.

En ocasiones no es posible compartir las ideas del autor y, en mi
caso, ésta es una de ellas. Su decision impide al estudioso acercase
a esas obras, a pesar de que & mismo se esforzé para que los
“cdistintos y breves trozos —o temas— que integran una partitura
para el cine, poseyeran un intrinseco valor musical''.

Ese valor artistico de la misica filmica de Rodolfo Halffter fue
reconocido por el poeta Gerardo Diego. En su articulo sobre La
traviesa molinera afirmé: “‘Rodolfo Halffter ha sabido resolver to-
das las enovmes dificultades que la creacion y adaptracién simultd-
nea o sucesiva a las exigencias de la accién plantean, con ingeniosa
naturalidad y perfecto equilibrio téenico. Hasta el punto de que la
partitura de La traviesa molinera podria escucharse, con leves reto-
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ques, en un programa de concierto”. Y pueden escucharse varias
tomas de La traviesa molinera, elaboradas, en su suite para ballet
La Madrugada del Panadero.

Musicalizé bajo la diveccion de Luis Bupnel Nazarin y Los
olvidados. Con Carlos Velo Entre hermanos, Torero y Jos docu-
mentales Itinerarios y Galicia, Trabajé con José Diaz Morales
en la produccion de las peliculas Cristobal Colon (su misica fue
premiada por la Asociacion Nacional de Periodistas Cinematografi-
cos y Jests de Nazareth y, a/ lado de Benito Alazraki, produjo la
miisica para Raices.

Vi

Al conmemorarse 50 afios de su residencia en Meéxico y dos afios de
Iu muerte, surgié la idea de componer este libro. E/ proyecto original
fue publicar sélo el catilogo de sus obras, pero circunstancias favo-
rables nos permitieron presentar desde diversos enfoques, acerca-
mientos a su vida, su pensamiento musical Y Sus obras, acompana-
dos de las referencias de consulta.

La gran cantidad de escritos de y sobre Rodolfo Halffter hicie-
ron dificil la tarea de seleccion. Incluyo los que me parecieron mdis
valioios y representatives. Espero que el conjunto de ellos logre el
objetivo deseado: a través del estudio de Ia obra y credo estético de
Rodolfo Halffter, aportar también elementos que permitan un acer-
camiento a las grandes corvientes musicales contempordneas.

Cuatro son las partes gue conforman el libro. En Su palabra
Presentamos algunos de los escritos de Rodolfo Halffter. Los textos
aqui antologados permiten al lector conocer su opinidn sobre aspectos
relacionados con la vida musical de Meéxico y Espana principal-
mente, y noi acercan a misicos como Manuel de Falla, Rafael ].
Tello y Miguel Garcia Mora; nos habla con sencillez también de su
propia vida y obra,

La segunda parte ofvece un panorama de su obra y la influencia
que efercié en la misica contemporanea. Ledesma Miranda reme-
mora la época de juventud de los hermanos Halffter,“en cuya casa
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eran frecuentes las veladas musicales, Kurt Pablen, en su articulo
Rodolfo Halffter en la mausica de su tiempo, intenta demostrar
como la persomalidad y el credo estético de Rodolfo Halffter se pro-
yectan en la misica de su tiempo y explica ‘el porqué de los pro-
fundos cambios que han determinado tanto su ruta como la de sus
contempordneos”’. Cristébal Halffter hace un balance del significado
que tuvo la ausencia de Rodolfo Halffter en la misica espa-
dola. Toda una genevacién de miisicos, afirma el autor, se vio obli-
gada a hacer su propia evolucién, generacidn "‘que busca sus raices
y su propia identidad en una Espafia que ha quedado huérfana de
sus mejores bijos... Lo que es un hecho incuestionable es que la
presencia de Rodolfo Halffter en la Espania de los aftos 40, 50, 60,
bubiese generado una misica a la altura de su tiempo y a la altura
de la tradicién cultural hevedada’. Dos entrevistas —de Esperanza
Pulido y Juan Cervera— son el medio adecuado para escuchar a
Rodolfo Halffter hablar sobre la misica, el dodecafonismo 'y su
propia actividad creativa, Por dltimo, José Antonio Alcaraz, en el
obituario titulado Con garbo: Rofolfo Halffter (1900-1987), nos
ofvece una semblanza del maestro basada principalmente en su ca-
rdcter y personalidad.

La tercera parte esté dedicada al andlisis de sus obras. El orden
de aparicién de los textos esti velacionado con la fecha de composi-
cibn de las obrvas vesenadas. No quise limitar la presentaciin de
cada obva a un solo autor yjo @ un sélo enfoque. Hay algunos casos,
por ejemplo en El Concierto para violin, en el que incluyo tres
articulos: Leon Spierer hace un estudio desde el enfoque instrumen-
tal de la obra; José Antonio Alcaraz se interna en el problema de
qué es una obra maestra, partiendo de considerar al Concierto para
violin de Rodolfo Halffter como tal. Por iiltimo, en el texto de José
Bergamin La lluvia en los cristales encontraremos un acercamiento
meramente literario a la obra. En otvas ocasiones inclui la opinion
de Rodolfo Halffter y la de otro autor sobre una misma obra. Creo
que de esta forma el lector también podrd hacer la grata experien-
cia de acercarse @ una obra musical a través de diversas opiniones.
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En la dltima parte el lector encontrard las referencias biogrificas y
documentales para el estudio de la vida Y obra de Rodolfo Halffter,
Es una seccion de consulta. Se inicia con el Curriculum Vitae ela-
baorado por el propio Rodolfo Halffter. Presento su Catilogo de obras
organizado de tres maneras: en orden cronoldgico de composicion, en
el que se incluyen todos los datos relacionados con cada obra, agre-
gando un campo poco comin dentro de los catilogos: la discografia;
en orden alfabético y por dotacidn instrumental, En [a siguiente
seccibn aparecen enlistados los escritos de Rodolfo Halffrer ¥, por
#timo, presento la biblio-hemerografia relacionada con él. La ordené
cronoligicamente con la finalidad de destacar la clara coincidencia
que hay entre ésta, su Curviculum Vitae y su Catilogo de Obras.
Considero que de esta manera se facilitard una consulta intervela-
cionada de todas las fuentes.

IX

Sélo me resta agradecer a las personas que, por su valiosa ayuda,
hicieron posible la Preparaciin de este libro, En primer lugar, mi
veconacimiento a Dofia Emilia Salas viuda de Halffter. Gracias a
ella pude conocerlo como misico Y como ser humano. No silo me
confid muchos materiales que puedo presentar ahora sing que me
otorgs gran parte de sy tiempo y paciencia. Dedicé su vida a Rods)-
fo Halffter. Abora, a dos atos de Su muerte, contindia dedicando su
tiempo ¢ inteligencia a su memoria.

La confianza gue Luis Jaime Cortez, divector del CENIDIM,
depositd en mi fue el aliciente imprescindible para Presentar este
libro. Sin sus oportunos consefos no hubiera podido terminarly,

Maura Bober Gallardo me acompand en todo el curso de esta
investigacion. Su aynda Jue invaluable.

El trabajo de mecanografta estnvo a cargo de Lucila Vistrain y
Norma Pifia.

Muchos més alentaron en esta labor. Les day mis infinitas gra-
cidys,

20



SU PALABRA
I




A

Rodolfo Halffter a los dos anos.
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APUNTES AUTOBIOGRAFICOS

E! dia 30 de octubre de 1900 naci en Madrid, capital de la
nacion africana mds europeizada: porque segln sentencia popu-
lar. Africa comienza en los Pirineos.

Mi sangre constituye una curiosa mezcla: ingredientes prusia-
nos (por parte de mi padre) e ingredientes andaluces y catalanes
(por parte de madre). Los andaluces son los que predominan. Soy,
en efecto, de los castellanos que, nacidos en el centro de Espafia,
nos complacemos en disparar la mirada hacia el sur para otear lo
que consideramos como territorio verdaderamente “‘nuestro”.
Pienso un poco como los gitanos andaluces que consideran que
al norte de Madrid comienza “el extranjero’’.

Mis primeros recuerdos se remontan al afio 1905. Arcos de
triunfo e iluminaciones. La Puerta del Sol y la calle de Espoz y
Mina, corazén del barrio madrilefio donde naci y pasé mi infancia,
espléndidamente engalanados. Motivo: la visita de “monsiet”
Loubet, presidente de la Republica francesa.

Otro recuerdo de esa misma época; la monotonia de mi reca-
mara de enfermo, la dulzura de la monjita enfermera y, por fin,
la alegria del primer dia de convalecencia en que me levantaron
de la cama para contemplar, tras los cristales del balcon, el des-
file de Carnaval, Méscaras y carrozas.

Cierro los ojos y veo pasar, como si fuera hoy, un enorme e
impresionante cisne blanco que mueve cabeza y cola bajo torren-
cial lluvia de confeti.

Con zozobra recuerdo las idas y venidas de mi padre a la
delegacion de policia en 1906. La causa: nuestra sirvienta era, 0
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habia sido, amante del anarquista catalin Mareo Morral, que
arrojo una bomba sobre la carroza nupcial de Alfonso XIII ¥y
Victoria Eugenia a su Ppaso por la Calle Mayor,

Ortros recuerdos de la infancia, que nada tienen que ver con la
musica, son la entrada “'triunfa]” por la calle Alcali del ejército
derrotado en Marruecos (1909) y el eclipse de sol en que se hizo
tan de noche que hasta se acostaron las gallinas,

Si mal no recuerdo, en 1907 y en El Escorial, donde soliamos
pasar el verano, falleci¢ mj abuelo materno, Emilio Escriche,
joyero de profesitn como mi padre, notable pintor y distinguido
cantante “dilettante”’. Todavia percibo, como en Ia lejania del
suefio, su deliciosa voz de tenor eq el Racconto de Lobengrin. A
través de la voz de mi abuelo tuve el primer contacto con el
maravilloso mundo de la musica, Por eso, cuando murig, y mis
padres me dijeron, sencillamente, que se habia ido Yy que no
volveria a cantar —nunca jamés—, senti una especie de profundo
fencor contra €l porque me abandonaba asi, sin motivo, y me
privaba del placer de escucharle,

Mas tarde, mi abuela materna, aficionada a la Gpera italiana,
y mi madre que, a menudo nos acompafaba al piano, a mis
hermanos y a mj, canciones tradicionales alemanas —reunidas en
un precioso volumen Sang und Kiang fuers Kinderbers que nos
envié desde Koenigsberg la tia Tonj— completaron mi iniciacign
musical,

Mi padre, comerciante activo y de mentalidad practica, siem-
Pre se opuso a que mi hermano menor Ernesto y yo nos dedi-
ciramos en serio a la musica que era nuestra vocacién; sin
embargo —alli por el afio 1920-, permiti6 que Francisco Esbri,
director de banda militar y premio de Roma, nos ensefiara Jos
rudimentos del solfeo y de la armonia. Pero solo gracias a [a
“Harmonielehre” de Arnold Schénberg, que adquiri por ca-
sualidad en una libreria de viejo, y que estudié concienzuda-
mente en forma autodidacta, me enteré a fondo de lo que repre-
sentan en el arte musical las funciones arménicas,
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Junto a algunas piezas de mi hermano Ernesto, en 1922, se
toc6 en Madrid en un concierto pdblico, mi primera composicién
para piano. Naturaleza muerta, grave y llena de un curioso cro-
matismo postwagneriano. Esta pagina, posteriormente, aparecio
publicada en la revista 7, que editaba el poeta Juan Ramén
Jiménez. En el intermedio de ese concierto conoci a Adolfo Sala-
zar, Critico musical muy respetado, conversador ameno y apasio-
nado, y figura relevante de la vida musical madrilefia. Desde
entonces hasta el dia de su muerte, acaecida en México en 1958,
he mantenido con él una firme amistad.

Salazar me presentd a Manuel de Falla, quien inmediatamente
me descubri6 el “Cancionero” de Pedrell, biblia de todo misico
espariol. En diversas ocasiones, Falla me dio valiosos consejos y
me sefialé orientaciones, que se reflejan en mis obras: Sonasas de
El Escorial, Suite para orquesta, Don Lindo de Almeria, entre
otras. Estas composiciones representan un regreso —cargado, na-
turalmente, con todas las conquistas de nuestro tiempo— a Scar-
lacti, el napolitano madrilefio, y a Soler, el fraile jerénimo cata-
lan de El Escorial. Los retornos estaban entonces —entre 1920 y
1930- de moda en toda Europa. Ejemplos significativos son el
ballet Pulcinella y €l Octeto de Stravinski, las Kammermusiken de
Hindemith y el Concerto para clavicémbalo de De Falla, entre
muchos otros. Mis composiciones mencionadas constituyen, pues,
mi contribucién a la corriente neoclasicista a la “vuelta al orden”
que propugnaba Jean Cocteau en su E/ gallo y el arlequin. Lo
que yo busqué, y encontré, en Scarlatti y en Soler, era el acento
castellano-andaluz, la firmeza ritmica, la concisién de la forma y
la transparencia de la rextura.

Pensaba yo en 1936 que mis conocimientos musicales, adqui-
ridos principalmente por via autodidacta, eran completos. Sin
embargo, ain me quedaban por descubrir muchos Mediterrd-
neos. A todos los autodidactas nos sucede lo mismo: un dia
descubrimos la pélvora; otro, ese utensilio portdtil para resguar-
darse de la lluvia llamado paraguas. Asi, en 1950, experimenté
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La familia Halffeer, con su abuela materna,

en la primera década del siglo.

26




la sorpresa de descubrir los secretos de la composicion serial,
winventada’ por Schonberg en 1922. Es maravilloso, sin duda,
caminar por la vida de sorpresa en sorpresa, de descubrimiento
en descubrimiento; aunque tales sorpresas y descubrimientos no
constituyen sorpresas y descubrimientos para los demis.

Miisica en blanco y negro

La obra més representativa de mis intenciones estéticas de los
creinta, opuestas al pintoresquismo bullicioso de la musica espa-
#ola ““de exportacion’’, es Don Lindo de Almeria (19353), diverti-
mento coreografico estrenado en Paris, en version de concierto
(1936, director: Gustavo Pitraluga), ¢ incluido, en igual version,
en uno de los programas del XIV Festival de la Sociedad Inter-
nacional de Musica Contemporinea, celebrado en Barcelona
(1936, director: Bartolomé Pérez Casas).

El agudo escritor José Bergamin, autor del argumento, escri-
bi6 para el estreno de la suite de Don Lindo, efectuado en Ma-
drid, en ese mismo afio, una nota explicativa que comienza asi:

Estas escenas o estampas de costumbres andaluzas estin
trazadas con un decidido propésito anti-colorista; anti-cos-
cumbrista. El autor las llamé, en principio, “cromoterapia
costumbrista’’ . Como terapéutica de sainete, por la descom-
posicién del color, del colorismo localista andaluz; de ese
andalucismo sainetero que es una degeneracion casticista de
lo espafiol. Es una parodia de sainete la que aqui se ofrece,
en estas escenas de ballet, que, mis que lo desnudan, lo
despellejan, a ese colorismo local acostumbrado, dejandole
en los huesos.

Intimamente compenetrada con el espiritu anti-colorista del ar-
gumento —a través del cual desfilan bailando guajiras, sevillanas
y pasodobles muchas figuras habituales de la vida andaluza po-
pular, reducidas a garabatos de sombra: la santera, los tres curas
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de la buena suerte, la novia de Reverte, los cuatro picadores, la
pareja de la guardia civil, etc.—, mi masica, por asi decirlo, cons-
tituye un fondo musical en blanco y negro escrito para el des-
arrollo de la accién. Por eso, mi musica estd compuesta para una
orquesta de cuerdas, en las que se prescinde de los colores, vivos
y chillones, de los instrumentos de madera y metal.

El mismo afio en que, por primera vez, Don Lindo, caballero
del olvido y el recuerdo, bajé de su cielo andaluz a la tierra, se
sublevaron el general Franco y sus camisas azules, apoyadas éstas
por las camisas pardas de Hitler y las negras de Mussolini. Don
Lindo es una especie de Lohengrin gaditano, que se presenta en
escena en lugar de tripulando una navecilla tirada por un cisne
blanco, cabalgando un cerdito color de rosa. Tratase del cerdito
de sus recuerdos hogarefios: ““Por San Andrés, quien no mata un
cochino, mata a su mujer.” Mas de un millén de espafioles mu-
tieron en el San Andrés que organiz6 Franco y la guerra “incivil”,
por €l desencadenada, duré cerca de tres afios,

Durante la contienda, mi produccién musical fue insignifi-
cante: composicion de unas cuantas canciones “‘antifascistas’ y
armonizacién e instrumentacién de algunos de los cantos mas
populares del ejército republicano. Estos tltimos fueron grabados
en una serie de discos de 78 rpm., prensados en Paris para Le
Chant du Monde (1938). Una de mis canciones antifascistas ori-
ginales fue publicada por Otro Mayer, jefe a la sazén de la
Seccid de Misica de la Generalitat de Catalunya. Y a proposito
de Otto no olvidaré jamds que, pocas semanas antes de finalizar
la lucha fratricida, él y yo volvimos a nacer juntos —como quien
dice, en un mismo parto-, al salir ilesos, entre escombros de un
edificio derribado por un proyectil de fabricacién nazi, del bom-
bardeo de la ciudad de Figueras, donde perdi el manuscrito de
mi Opera bufa Clavilests. Otto y Y0 somos, pues, hermanos geme-
los —cuates, como se dice en México—; y esta condicién nuestra
no la podrin destruir nunca los vaivenes de |a politica musical,
que a menudo nos han colocado en posiciones antagbnicas.
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Encuentro con Revueltas

En Valencia —si mal no recuerdo: en 1937—, estreché por pri-
mera vez la mano afectuosa de Silvestre Revueleas, Silvestre
formaba parte de la delegacion de la LEAR que visitaba los
frentes de la Espafia republicana. Simpatizamos desde el primer
instante en que nos conocimos. Me impresionaron profunda-
mente su recia personalidad humana y la extraordinaria fluidez
melédica de las composiciones suyas que me mostré y que juntos
leimos con la ayuda de un piano desvencijado. En ellas adverti
inmediatamente la presencia de un musico nato, Més tarde, ya
en México, y en contacto estrecho con su obra, pude apreciar
enteramente la espontaneidad y la imaginacién que acusa el arte
de Revueltas. Durante el altimo afio de su vida, Orto, el canti-
nero espafiol Braulio y yo constituimos el nicleo del circulo de
sus amigos més cercanos. Revueltas me regal6 el primer libro
que posei en México: La vida iniitil de Pito Pérez, de Rubén
Romero, personaje por el cual Silvestre Revueltas sentia la mds
viva afinidad.

Con cardcter de refugiado politico, llegué a México, con mi
mujer y mi hijo, en mayo de 1939; y en octubre de ese mismo
afio —prodigios de la actividad burocritica—, ya era ciudadano
mexicano.

Primer fracaso en México

Mi primera actividad musical en México fue mi presentacion
como director de orquesta (octubre de 1939), invitado por José
Irurbi, quien me cedi6 la batuta, en la primera parte de uno de
sus conciertos sinfonicos en el Palacio de Bellas Artes, para que
dirigiera mi Obertura concertante para piano y orquesta, com-
puesta en 1932, Desgraciadamente, por culpa del solista que,
nervioso, se perdi6é en varias ocasiones, mi aludida presentacion
constituyd un fracaso.

Esta obra ha tenido mala suerte en México. En 1950 volvié
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Rodolfo Halffrer en México, Taxco, 1940,
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a suceder lo mismo: la solista no daba pie con bola, a tal punto
que €l desesperado director, José Yves Limantour, se vio obli-
gado a parat la ejecucion y comenzar de nuevo. Esta segunda vez
Ja orquesta y la solista se encontraron en el calderén final. Por
cierto, en 1941, el propio Limantour habfa dirigido esta obra
con franco éxito en Nueva York al frente de la orquesta de la
CBS, con Joaquin Nin-Culmell como solista.

Por aquella época, todavia en 1939, conoci a la bailarina nor-
reamericana Anna Sokolov, discipula de Marta Graham. Se ha-
llaba en México adiestrando a un grupo de bailarinas y bailarines
procedentes de la Escuela Nacional de Danza. Pronto nos hici-
mos buenos amigos, y ella me propuso su idea de crear una
coreografia para representar Don Linde. Se hicieron los prepara-
tivos y ensayos necesarios. Después de vencer dificultades de
toda indole, al Grupo Mexicano de Danzas Clasica y Moderna
(que tal denominacién adopté el fundado y dirigido por Anna),
debutd el 9 de enero de 1940, tras la representacién de la zar-
zuela La del manojo de rosas, con el estreno escénico de Don
Lindo. El decorado y vestuario fueron del pintor Antonio Ruiz.

Mi inolvidable amigo Arturo Perucho, en articulo publicado
en Nuestra Misica, da cuenta de ese estreno (al que por cierto
no asisti6 la H. Colonia Espafiola) con estas palabras:

Esta primera representacion —que mds que una funcién
fue un fin de fiesta— conmovi6 a los medios artisticos me-
xicanos y al pablico aficionado al buen arte coreogrifico.
Los artistas mas destacados (Carlos Chdvez, Diego Rivera,
Rodriguez Lozano y otros), los criticos més exigentes y los
devotos tradicionales del ballet, coincidieron en mostrar alto
interés por aquello que parecia un experimento y era ya
una prometedora realidad. La curiosidad fue unanime;
tanto que la zarzuela que precedié a aquel ins6lito estreno
se vio amenazada de interrupcién por la voz impaciente,
estentdrea e inquieta de Silvestre Revueltas.
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La paloma azul

Poco tiempo después, con objeto de intensificar la labor de Anng
Sokolov y su grupo, se constituyé una asociacion de caricter
privado, a la cual se dio el poético titulo, tomado del nombre de
una pulqueria: La paloma azul. Fui nombrado director artistico
de la nueva entidad de danza y dofia Adela Formoso de Obre-
£6n Santacilia presidi6 el patronato. En el otofio de aquel mismo
afio 1940 —en que dofia Adela me compré mi primer frac me-
xicano de director—, se ofreci6 la temporada inaugural de La
paloma azul y con ella, puede afirmarse sin rodeos, nacié
la danza moderna en México. En los programas figuraron di-
versos ballets con partituras de Carlos Chévez, Silvestre Revuel-
tas, Blas Galindo, Alex North, Wallingford Riegger, etc. En esa
temporada se estrend mi ballet-zarzuela Lo madrugada del pa-
nadero, que constituye mi primer hijo mexicano por nacimiento.
El protagonista —un panadero burlado y bufén— puede asegurar
con razon, como otros muchos mexicanos: ‘Yo tuve un papi
espafiol.”

En Meéxico, en honor a la verdad, he compuesto la parte sus-
tancial de mi obra, que abarca desde el Concierto para violin y
orquesta (1939-1940) hasta mi reciente Tripartita (1959).

El Concierto —escrito a instancias de Samuel Dushkin, el “vio-
linista de confianza” de Igor Stravinski- constituye, a mi pare-
cer, la primera obra importante del grupo de mis composiciones
nacidas en México (las dos Somatas y las Once bagatelas para
piano, el Cxarteto para instrumentos de arco, etc.), en las que he
desarrollado mi estilo “‘nacionalista” personal, un espafiolismo
que ya ha perdido su adiposidad pintoresca y ha quedado redu-
cido a sus rasgos tradicionales esenciales. Tradicionales, esta es la
palabra que los define. Tradicionales, repito, y no populares.

Pienso, como el poeta Juan Ramén Jiménez, que no hay arte
popular, sino imitacién, tradicién popular del arte:

Si el trianero inculto que pinta los cacharros, o la mujer
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- Jagarterana que borda las telas, se pone a inventar, estro-
~ pean el exorno. Lo hacen bien, porque copian inconsciente-
mente un modelo escogido.

Hacia la dodecafonta

ﬂms obras mias acabadas de citar tienen, ademas, otra significa-
cibn: representan, en efecto, la senda que me llev6 suave y natu-
'm'[menre a la dodecafonia. Y esto es lo que a continuacién voy
tratar de explicar en pocas palabras, aunque tenga que recurrir
necesariamente a ciertos tecnicismos.

(Por oposicién a la misica tonal, basada, principalmente, en
las escalas mayor y menor y en las correspondientes funcio-
nes armonicas de sus tonicas respectivas, la dodecafonia
opera con los doce sonidos cromiticos de la escala tempe-
rada, organizados en una serie, libremente concebida por la
imaginacion del compositor, que debe contener el “rotal”
cromatico; esto es: la presencia de esos sonidos con igualdad

ﬂﬁ Xuchimilm, junio 1946. De izquierda a derecha, Francisco Serrano, Sa. Milhaud,
Rodolfo Halffter, Darius Milhaud ¢ hijo y Gonzalo Halffeer.
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de jerarquia, sin que, por lo tanto, ninguno de ellos pueda
asumir las funciones de una tonica. Esta serie constituye el
elemento organizador de la composicion dodecafénica del
cual deriva tanto la continuacién melédica y las combina-
ciones arménicas como la estructura formal, Mayer Serra).

En esas obras —sobre todo en el Cwarteto— se advierte el uso
sistemdtico de una armonia politonal, la cual conduce a menudo
—principalmente cuando ésta se produce por la accién simultinea
de mds de tres tonalidades— a determinados pasajes de constitu-
ci6n ultracromdtica (mds alli de los limites de una tonalidad
definida), aunque la melodia principal, aislada de la textura ge-
neral, conserve una fisonomia diaténica. Tales pasajes, por su
resultado sonoro e independientemente de su origen politonal,
estan muy cerca de la atonalidad, es decir: del empleo anrquico
del “'total cromatico”.

Y de la atonalidad a la dodecafonia —esto es: a la organizacién
serial de dicho “total cromitico”~ sélo hay un paso.

Espiritu espatiol, presente

Este paso lo di con mis Hojas de d@lbum para piano (1953),
todavia sin estrenar, y con mis Tres piezas para orquesta de
cuerda (1954). Y a propésito, transcribo a continuacién un pa-
rrafo de una carta mia, dirigida el afio pasado a mi sobrino
Cristébal, el compositor joven mis destacado de la Espafa ac-
tual, que explica brevemente mi conversién al dodecafonismo:

Preguntas en tu carta, querido Cristbal, si me he pasado
al dodecafonismo. En efecto, mis Gltimas obras =no todas—
son dodecaf6nicas. Esta posicion mia, adoptada desde hace
un par de afios, es el resultado de una lenta evolucién, pues
creo, como th, que el nacionalismo folklérico (el acarreo
fcil) representa hoy un callejon sin salida y que, por tanto,
hay que buscar el “'ser’ nacional por caminos nuevos, Nue-
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vos, se entiende, para la musica espafiola. La dodecafonia
—que en el fondo es un medio de expresion como lo fue la
tonalidad— puede ser uno de esos caminos. Prueba de ello
es que la musica dodecafénica de Dallapiccola suena a ita-
liana y la de Boulez a francesa. /Qué decir de Stravinski?
Agtn, tan proxima al arte de Webern, es al mismo tiempo
tan ruso como La consagracién. El error de muchos criticos
y oyentes superficiales consiste en afirmar que toda la mu-
sica serial tiene forzosamente que sonar a Schonberg, su
genial “inventor”. A unos y otros les falta fineza de oido,
¢no te parece?

En mis composiciones seriales, por mi parte, he tratado de con-
servar vivo el espiritu de la musica espafiola, presente en todas
mis obras anteriores: ritmo vigoroso, melodia claramente perfi-
lada, forma concisa y factura transparente; o dicho de otra ma-
nera: mds musculo que grasa y més nervio que miusculo.

Este hecho ha sido reconocido en la propia Espafia. Asi a raiz
del estreno en Madrid de mis Tres piezas, el critico musical del
periédico Arriba, Enrique Franco, escribi6 el 18 de enero de
1959 que en ellas “'habla el Halffter de siempre” y afiade: "'El
propésito que persigue Halffter en esta obra es la acrualizacién
de la musica espafiola sin que pierda su caricter nacional, mas
alejindose de todo nacionalismo... Estas piezas enlazan —aqui veo
yo su mayor importancia= el neoclasicismo dieciochista, que
se practic6 en Espafia, con las corrientes mds actuales... Y es que
las Piezas son todavia una tltima respuesta a la Sonata de El
Escorial.

Sigo pronunciando la ‘'¢”

A pesar de que he compuesto en México la parte sustancial de
mi obra, de que, desde mi llegada a este pais en 1939 hasta la
hora presente, he mantenido, y mantengo, estrechas relaciones
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Dibujo de Carlog Chivez, de Alejandro Pardifas,
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Je amistad con las figuras principales de la vida musical mexi-
cana y de que —lo admito sin reservas— la influencia que ha
gjercido sobre mi animo el ambiente de mi patria de adopcion
ha sido muy grande, me he abstenido de realizar cualquier in-
rento de ‘'mexicanizar’ mi lenguaje musical. Al componer, por
decirlo de una manera metaférica, sigo pronunciando la letra
', Asi, creo yo, €s facil seguir la linea recta de evoluciéon que
puede ser trazada entre mis primeras obras de sabor castellano-
andaluz Swite para orquesta y Sonatas de El Escorial (1928)- y
la mis reciente Tripartita (1959), representativa de mi nueva
manera "‘serial”’ de componer, que Orto ha calificado de dodeca-
fonia “luminosa y mediterrdnea’’.

Mis relaciones de amistad con los compositores e intérpretes
mexicanos més destacados —~Chéavez, Sandi, Moncayo, Galindo,
Herrera de la Fuente, Limantour, Garcia Mora entre otros—, mi
decision “‘quijotesca’” de defender sus intereses artisticos, los cua-
les, en definitiva, son los intereses de la musica mexicana, y esa
inclinacién que siente todo ser humano de meterse donde no le
llaman (;metiche!), me llevaron a ejercet, temporalmente, el ofi-
cio de periodista musical. Y algunas veces, mi pluma apasionada
me ocasioné serias inquietudes. Por ejemplo: mi toma de partido
a favor de ““Lalo” Hernindez Moncada (1948), atacado injusta-
mente en letras de molde por cierto empresario de Opera y ante
testigos por cierto cantante, hoy famoso, estuvo a punto de
abrirme de par en par las puertas de la Penitenciaria, acusado
de difamacién. Y eso: con todo y amparo.

Mds papista que el papa

Y que conste: en el pérrafo precedente he usado deliberadamen-
te el término periodista musical y no el de critico musical. Nun-
ca me he considerado un critico musical, Carezco de dotes para
ejercer esta profesion y también, de la necesaria dosis de pe-
danteria.
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Ademiés “no existe un solo €450 en que un verdadero talentq
se haya malogrado por la intervencién de una critica que algunos

Esta frase entre comillas, que yo suscribo enteramente, fue escrita
por uno de los criticos musicales més pedantes de Buenos Aires,
Creo, por tanto, firmemente en Ja inutilidad de la eritica mu-
sical,
Una pregunta se impone por parte del lector de estas lineas.
¢Por qué se dedics usted entonces af periodismo musical? I
fespuesta es sencilla: para hacer politica. Politica musical, se en-

positor de América, cuando, hace unos afios, era tratado con
vilipendio en su propia tierra. En mis escritos de entonces fuj
mds “chavista” que Chaves, Y de ello no me arrepiento, pues e
“chavismo"' sigue siendo todavia una bandera.

Audiomiisica, México, Ano 1, nos, 19, 21 y 22 (15 de julio, 15 de agosta y 1° de
septiembre de 1960,
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MANUEL DE FALLA
, Y los compositores del Grupo de
o Madrid de la Generacion del 27

Por conducto de mi querido e ilustre amigo, Antonio Iglesias, la
Comision Nacional de la Musica me ha encargado la conferencia
inaugural del VII Curso “Manuel de Falla”. Se me ha conferido
un grandisimo honor. Me esforzaré por merecerlo, procurando
mantenerme a la altura del tema por mi elegido: la egregia fi-
gura de Manuel de Falla, vista por el grupo de entonces jovenes
compositores espafioles que, agrupados, se hicieron presentes en
la vida musical madrilefia durante el decenio 1926-1936.

El tema es sobremanera atractivo € importante, ya que no
todas las generaciones, ni ain todos los siglos, aportan a la mu-
sica una figura de tan recio temple como la de don Manuel.
La eleccion del tema ademds lleva implicita mi intencion
de participar de manera activa, en mi condicién de miembro de
aquel grupo de compositores, en las celebraciones del centenario
del nacimiento de De Falla; celebraciones que en el presente afio
se estan efectuando en diversos lugares del mundo,

A pesar de mi torpeza de palabra y de mi falta de elocuencia,
crataré de expresarme con claridad. La admiracion sin limite que
siento por De Falla, me facilitard el empefio de ordenar mis ideas
acerca de la persona de don Manuel y de su arte.

Obligado por el tema, aludiré a opiniones sustentadas por mis

Leccibn Magistral dictada por Rodolfo Halffter, en el Paraninfo de la Universidad de
Granada, inaugural del VII Curso “Manuel de Falla” (XXV Festival Internacional de
Musica y Danza), celebrado entre el 21 de junio y el 10 de julio de 1976, organizado
por la Comision Nacional de la Musica de la Direccion General del Patrimonio Artis-
tico y Culeural (Ministerio de Educacién y Ciencia),
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compafieros de promocién y por mi mismo. También haré men-
cién de composiciones musicales realizadas por nosotros. Hablaré
de nuestras inquietudes, ilusiones y anhelos en los afios lejanos en
queé nos iniciamos como compositores, De antemano pido per-
dén al distinguido auditorio, aqui reunido, por aquellas afirma-
ciones que pudieran parecer presuntuosas. Pecar de inmodestia es
el tiesgo que se corre cuando uno habla de si mismo o de aquello
que le toca muy de cerca,

Cifiéndome al tema, fijaindole limites concretos, me referiré a
la influencia que De Falla ejerci6, directa o indirectamente, sobre
los compositores del aludido Grupo de Madrid, pertenecientes
a la llamada “'Generacién musical del 27", asi denominada por
coincidir su programa de accién y su aparicion, en la vida culru-
ral espafiola, con el programa y la aparicién de la brillante gene-
racion poética de igual nombre.

Dicha generacién poética fue bautizada de este modo creo que
por José Luis Cano. Dos motivos justifican tal denominacién: en
1927, este grupo de j6venes poctas —entre otros, Rafael Alberti,
Federico Garcia Lorca, Jorge Guillén, Dédmaso Alonso y Gerardo
Diego~ hace su primera salida publica en el Ateneo de Sevilla,
gracias a la generosa iniciativa de un gran torero y fino escritor,
Ignacio Sinchez Mejias, y, en ese mismo afio, formando un
Brupo compacto, se enfrentan abiertamente a la critica oficial y
académica, al dar la batalla por Géngora —el prodigioso Gén-
gora barroco- con motivo del tercer centenario de su muerte.
De Falla se asocia al homenaje y su participacion cristaliza en la
severa muasica que puso al Soneto 4 Cérdoba, de Géngora.

Tras esta breve digresion, precisaré que el Grupo de Composi-
tores de Madrid lo formébamos Salvador Bacarisse, Julian Bau-
tista, Rosa Garcia Ascot, Ernesto Halffter, Juan José Mantecén,
Gustavo Pittaluga, Fernando Remacha y yo. Ramén Gémez de
la Serna, en el diario madrilefio El Sol, nos dedicé uno de sus
famosos “Horarios”, hablé de una nochebuena de la mdsica
espafiola, de una nueva natividad, en la que se renuevan todos
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: simbolos de la musica. En mi hermano Ernesto y en mi,
6n asegurd que estaba presente “‘lo selvitico espaiol”. No
 a explicarme el porqué de afirmacién tan arbitraria y

=3

1 leccién sustancial que ofrecen las Gltimas obras de De Fa-
: fue el norte de los caminos que emprendimosl. ICada cual
i6 por el suyo propio. Pero lo cierto es que las .chstmta.s rutas
ujeron @ un (nico punto final de convergencia aclmxrs:tlva:
gl yetablo de maese Pedro y ¢l Concerto para clave, los dos pilares
e sefialan ¢l elevadisimo grado de perfeccion estilistica y espi-
iual en el que culmina la experiencia falliana.

 Nuestras diferencias de temperamento y de formacién técnica
deben ocupar un plano secundario ante la consideracion de la
" tarea comin que nos habiamos sefialado, con plena conciencia de
,ﬁuﬁua responsabilidad y animados por un entusiasmo dﬁesbor-
' dante: conferir una continuidad al empefio renovador y universa-
ista realizado por De Falla,

Segiin Manuel Valls, ““lo que verdaderamente importa en esta
_promocion, radica en el hecho de que por primera vez, en la vida
‘musical espafiola, comparece un grupo en el que, con indepen-
‘dencia del particular enfoque de cada uno de sus miembros,
existe una identidad de objetivo”.

Otro designio nuestro —lo ha sefialado el compositor y critico

Adolfo Salazar, Emilia
Salas de Halffrer

y Rodolfo Halffter en
el Paseo de la Reforma,
1957,
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Tomas Marco- fue el acercamiento de la miusica g las depr
disciplinas intelectuales Y su inmersién en un terreno de ideas |
s6lo musicales. Para nosotros, el compositor era también un ing
lectual que debia, como tal, interesarse, al lado de los otros j
telectuales, por Ocupar un primer plano en la vida culural esp,
fiola durante la agitada coyuntura histérica que nos tocé viviy

Repito: nuestro objetivo principal, harto ambicioso, consisg
en hallar una solucién adecuada a la necesidad de renovar
lenguaje musical espafiol y unirnos a las corrientes del pensa
miento europeo, De Falla nos habia sefialado la manera de alcan
zar esa meta,

Don Manuel habia logrado la renovacién del lenguaje al ex.
traer e incorporar a su arte las esencias de nuestra musica popu:
lar, o musica “natural”| la que, como la andaluza, ests estrecha-
mente ligada al primitivo canto litargico espafiol, y al tomar Ja
savia de la antigua musica culea hispénica, olvidada en archivos
y bibliotecas.,, Y presente, siempre presente, en el admirable
“Cancionero”, de Pedrell.

Para todos nosotros, los compositores del Grupo y los amigos
mas allegados, este ““Cancionero” constituia una especie de libro
de horas. Dali, por ejemplo, solia decir, con marcado acento
catalin, a sus compafieros de la madrilefia Residencia de Estu-
diantes: “Cuando Federico Garcia Lorca agarra el diccionario
(sic) de Pedrell, se pone insoportable; pero eso si €on su voz y su
Piano nos descubre multitud de joyas de belleza incomparable,”

La incorporacién al pensamiento europeo la consiguié De Fa-
lla al aceprar, como norma directiva de la composicion musical,
la nueva objetividad, antirroméntica, nacida en el Paris -la mo-
derna Atenas— de la anteguerra de 1914,

Como su ejemplo, don Manuel abrié de par en par un amplio
ventanal, por el que penetrd hasta nosotros una corriente de
limpio y fresco aire que nos llegaba desde el Sena ¥ nos traia el
testimonio, pleno de augurios optimistas, de |a existencia de un
espiritu innovador, que exigia el restablecimiento de reglas de
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y equilibrio. Fue este espiritu innovador el que propici6 el
ento del neoclasicismo. La musica fue liberada de la obli-
de servir de vehiculo para la expresion subjetiva del com-
¢ Naci6 el concepto de musica pura, de poesia pura, de
puro. Dice Paul Valery: “La poesia pura es todo lo que
anece en el poema, después de haber sido eliminado todo lo
o es poesia. Pura es igual a simple, quimicamente ha-
lando.”

- Nosotros, los compositores del Grupo, aspirdbamos a escribir
una musica pura, purgada del folklore de pandereta, de la con-
‘ﬁminacién literaria o filoséfica, de la exhibicién de sentimientos
primarios. Y, por elemental pudor, nada de autobiografias pues-
tas en solfa.

Tal concepcién “‘purista’’ lleva implicita la consideracion de
que cualquier trozo musical es, en primer lugar, un objeto
sonoro, cuyo contorno estd delimitado por su estructura formal.
Dada la indole abstracta de la mausica, las frecuentes y apasiona-
das polémicas acerca del contenido y la forma son ociosas € ind-
tiles. En la musica, contenido y forma son una misma cosa. Y no
me refiero, claro estd, a la forma entendida como el habil manejo
de un catalogo de posibilidades estereotipadas —forma sonata,
forma rondé, forma lied—, sino como la creacion de una forma
especifica, construida “‘ex-novo”’, para cada composicion.

Son dignos de admiracién aquellos compositores que evitan
repetirse. Es necesario, afirmaba Debussy, rehacer el “métier” —y
la forma afiadiria yo— segin el caricter que se quiera dar a cada
obra. De Falla siempre tuvo presente tal recomendacién, que
obliga a una bisqueda tenaz y constante.

La musica, pues, carece de contenido ajeno a su propia sustan-
cia: ritmica, melédica, arménica, timbrica... La musica es, en si
misma, un fin.

En Crénicas de mi vida, Stravinsky puntualiza que la mausica,
en su esencia, es ineficaz para expresar algo, sea lo que fuere: un
sentimiento, una actitud, un estado de dnimo... El fenémeno
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musical nos es dado, en primer término, con la finalidad de
establecer un orden entre el hombre y el tiempo; v esto exige ung
construccibn. Alcanzado el orden y realizada la construcciéy,
todo estd hecho. Es indtil pedir mas.

Pero —jojol= el esmero de la construccion y el cuidado de]
objeto no deben llevar aparejada una idolatria desmesurada. De
Falla solia repetir: "'La musica es el medio que Dios me ha dadg
de hacerme artil a mis semejantes.” Y el maestro concluia: “‘Es
necesario hacer la musica para los demads... Si: trabajar para e]
publico sin hacer concesiones. He aqui el problema. Esto es en
mi una preocupacién constante.”

Recuérdese que Juan Sebastian Bach dedicé una de sus obras
més famosas a los amantes de la masica, que, al escuchar una
obra maestra, experimentan una gozosa elevacién de dnimo.

Lo que importa es que la obra de arte, ya desprendida de su
creador, posea la suficiente fuerza para actuar por cuenta propia.
Llegado este momento, el artista debe desaparecer por entero.
Desaparecer era, en efecto, el ideal de don Manuel. En alguna
ocasién, pensd, incluso, en no firmar sus composiciones. A tal
extremo llegaba su apetencia de humildad.

Insisto: la obra de arte lograda constituye una unidad inde-
pendiente, la cual, quiérase 0 no, siempre portari el sello de la
persona que la cre6. Y cuando mayor sea el valor que, como
objeto, posea la obra, tanto mayor serd la semejanza, espiritual y
secreta, entre la obra y su creador. En ella, el artista estard pre-
sente, pero invisible,

Las formas grandes —las elaboraciones sinfénicas— no son las
predilectas de De Falla, No son las que convienen a la inclina-
cién natural que siente el maestro hacia la expresién concisa
=;por qué usar cuatro palabras si se puede decir lo mismo con
dos?=; hacia la condensacién del material =lo bueno si breve dos
veces bueno—; hacia la orquestacion sin rellenos, caracterizada
por su limpieza timbrica, su luminosidad, su transparencia; hacia
el acabado minucioso, en el que nada sobra y tampoco falea. En
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o que todo esta en su sitio. El rigor con que el compositor
maneja su técnica de artesano diestro corre parejo con aquél con
ue “castiga’ los primeros impulsos de su inspiracién y reprime,
everamente, todo conato de desorden.
~ Las obras de De Falla de mayor duraci6n son, en realidad,
| una sucesion de preciosos objetos sonoros de cortas dimensiones,
aunque rebosantes de musicalidad, cuyo encadenamiento l6gico
lo determina en las obras escénicas, que son la mayoria, la accién
y la exigencia del argumento: La vida breve, El amor brujo, El
sombrero de tres picos 'y El retablo de maese Pedro.
Influidos por De Falla, siguiendo su ejemplo, en los composi-
tores de nuestro Grupo se desperté un amor, un vivo interés, por
las pequedas formas cerradas, exentas de cualquier posible asomo
de divagacion. Y también, una especie de desconfianza hacia la
posibilidad de utilizar, para nuestros fines expresivos, las formas
mis extendidas. A menudo, soliamos responder a quienes nos
guntaban sobre nuestra estética: Fray Antonio Soler, el fraile
jerénimo de El Escorial, Domenico Scarlatti, el napolitano ma-
drilefiizado, y Manuel de Falla, el gaditano universal, son nues-
tros principales maestros de composicion. De ellos hemos apren-
dido muchisimas cosas utiles. Entre otras, a expresarnos con
concision y evitar, asi, la hipertrofia en el discurso musical.
El diminutivo ‘'sinfonietta’”’, usado por mi hermano Ernesto
para titular su primera e importante obra orquestal, responde a
la actitud muy clara y significativa, congruente con los propOsi-
t0s estéticos de nuestro Grupo generacional: rehuir la grandilo-
cuencia. Lo mismo puede decirse de mis Sonatas de El Escorial,
apretadas en forma y escritas en un solo movimiento, en las que
parece percibirse —en nombre de la claridad y condensacién de
las ideas— la mirada vigilante de la sombra de fray Antonio
Soler.
Parecida intencion de despojar el campo de la musica de subli-
midades, de preferir el arbusto al drbol, de usar afiladas tijeras de
jardinero para podar las plantas de inttiles frondosidades, se ob-
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serva en el Cuarteto, de Remacha; en La romeria de los cornudoy,
de Pictaluga; en la Sonatina trfo, de Bautista. .. Y aqui aparece
otra vez el diminutivo “sonatina” para dar nombre a una obra,
Al cultivar las grandes formas sinfénicas, Bacarisse, siguiendo las
huellas de su maestro Conrado del Campo, constituy6, dentro de
nuestro Grupo, una excepcion.

Gracias al estudio de la produccion de De Falla, nuestro
Grupo realiz6 varios hallazgos fundamentales, Descubrib6 la im-
portancia que, como factor cultural, posee el canto popular. O la
tradicién popular del arte, segln feliz precision de Juan Ramén
Jiménez. El poeta considera que el trianero que pinta cacharros
0 la mujer lagarterana que borda las telas, lo hace bien porque
no inventan, sino porque copian, inconscientemente, modelos es-
cogidos.

Nosotros nos saturamos del canto popular —ese valioso y esco-
gido legado transmitido por la tradicién— Yy nos percatamos de su
gran poder fertilizador. De nuevo viene a cuento citar nuestra
devocién por el “Cancionero’’, de Pedrell, en el cual, entre los
tesoros que nos reveld, figuran los antiguos documentos musica-
les tomados del tratado “‘De Musica Libri Septem”, de Salinas,

Para nosotros, el canto popular adquirié el valor de un “‘ente”’
abstracto, cuya riqueza ritmico-arménico-melédica nos suminis-
tr6 la materia prima para elaborar algunas de nuestras composi-
ciones, en las que debia cumplirse nuestra mds apremiante exi-
gencia: estructurar una “obra-objeto” de acuerdo con un plan
formal muy estricto. En nuestro quehacer compositivo, siempre
tuvimos presente estas palabras de Jacques Maritain: “El oficio
propio del artista es crear un objeto que haga la delicia del espi-
titu y en el que brille el resplandor de una forma.”

Nuestra aproximacién al canto popular fue intelectual ¢ ir6-
nica. Esto se echa de ver en los ballets Corrida de feria, de Baca-
risse; La maja, de Remacha; Juerga, de Bautista, También en la
zarzuela E/ loro, de Pittaluga, y en mi mojiganga Don Lindo de
Almeria. Uno de nuestros portavoces, el agudo escritor José Ber-
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gamin, puso en circulacién el neologismo “‘cromoterapia”. Y no-
sotros creimos, de buena fe, haber descubierto formulas terapéu-
ticas adecuadas para el tratamiento del “colorismo” convencional
de nuestra musica popular, el cual, considerdbamos, es con fre-
cuencia una degeneracion del casticismo.

Posiblemente, no carezca de razén quien nos reprochara que el
canto popular, manipulado por nosotros, perdi6 parte de su pri-
mitivo aroma, cuya fragancia se mantiene, en cambio, sin men-
gua, en la miasica de De Falla,

Para la formacién de un lenguaje musical propio, de honda
raiz espafiola, que conservara plenamente la esencia y la lozania
de nuestra musica “natural” y culta, De Falla sigui6, en primer
lugar, los dictados de su genial intuicién de musico nato, de su
instinto infalible, y, después, el camino sefialado por Pedrell en
el manifiesto “'Por nuestra musica”’, el que —como es sabido—
parte del axioma del P. Antonio Eximeno, segin el cual cada
nacion debe erigir su sistema artistico-musical sobre el canto po-
pular propio.

Por afiadidura, para don Manuel, fue fructifera y decisiva la
estancia de siete afios en Paris. En la obra de Debussy, De Falla
hallé, con sorpresa, giros modales y encadenamientos de acordes
que denuncian un intimo parentesco con nuestra musica de es-
tirpe popular andaluza, y encontrd, asimismo, incorporados a
una muasica culta altamente refinada, esos efectos tan peculiares
que producen, de manera espontinea, los guitarristas de Andalu-
cia con el toque “jondo”.

“'Cosa curiosa —asevera De Falla en su ensayo sobre Debussy—,
los misicos espafioles han descuidado e, incluso, desdefiado estos
efectos considerindolos como algo barbaro o acomodindolos a
los viejos procedimientos musicales. Claude Debussy les ha mos-
trado la manera de servirse de ellos.”

Asi como De Falla en 1924 puso en musica un poema —Psy-
ché— escrito en lengua francesa por Jean Aubry, asi también al-
gunos de los compositores de nuestro grupo ilustraron musical-
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mente poesias francesas. En 1926, mi hermano Ernesto compuso
cu Automne malade, con texto de Apollinaire y, en 1930, Julidn
Bautista, su Flite de jade, sobte poemas chinos vertidos al fran-
cés por Franz Toussaint, La calidad y la sonoridad del idioma
francés exigieron del acompafiamiento musical una adecuacion
canto de la linea melodica como de la atmosfera arménica. En
cierta medida, por consiguiente, la misica de De Falla, de mi
hermano Ernesto y de Bautista, necesariamente, se “afrances6’’.
Sin embargo, dos de esas obras se proyectan sobre un fondo
espafiol: andaluz, en un caso, y levantino, en el otro. De Falla
_en Pryché—se imagina haber compuesto un concierto de camara
para ser interpretado en el Tocador de la Reina de la Alhambra,
recordando que Felipe V y su esposa, Isabel Farnesio, habitaron
hacia 1730 el palacio drabe, acompanados por un corte de da-
mas que se expresaban en francés. Y mi hermano Ernesto —en
Automne malade— logra que el oyente perciba el eco lejano de los
cantos melismaticos, llenos de antiquisimo sabor mediterrineo,
del Misterio de Elche, que, en aquel entonces, Ernesto acababa de
descubrir, gracias a la benévola amistad de Oscar Espla. Este
gran maestro alicantino siempre se mantuvo muy cerca de nues-
tro Grupo.

A pesar de su admiracién, nunca ocultada, hacia la gran na-
cibn musical francesa, representada por Debussy, Dukas y Ravel,
a pesar de haber asimilado la libertad patentizada en la musica
impresionista, que quebr6 trabas de la armonia y ofreci6é una
posibilidad amplia y flexible para incorporar a la mdsica culta
ciertas peculiaridades del folklore musical andaluz; a pesar de
haber puesto el subtitulo de “impresiones sinfonicas” a una
de sus obras maestras, Noches en los jardines de Espaia, De Falla
nunca fue considerado por nuestro Grupo como un compositor
impresionista. Desde las primeras obras de don Manuel, nosotros
advertimos en ellas la presencia del realismo ibérico que nada
tiene que ver con la fantasmagoria sensual de Debussy. Y al
hablar de realismo, me refiero al que se halla contenido en la
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sabiduria popular y se expresa a través de un chispeante e inago-
table refranero.

En pirrafos anteriores, he empleado la palabra tradicién,
¢Cudl es el significado auténtico de este vocablo? “Una tradicién
verdadera —afirma Stravinsky— no es el testimonio de un pasado
muerto; es una fuerza que anima e informa el presente,” La
tradicién, por lo tanto, representa un patrimonio familiar, una
herencia que se recibe con la condicién de hacerla fructificar antes
de trasmitirla a la descendencia. El compositor legitimo —el “‘in-
ventor'' de musica—, que haya captado el profundo sentido de la
tradicion, serd aquél que, como recalca T. S. Eliot, también
tenga conciencia de su lugar en el tiempo, de su propia contem-
poraneidad,

La miusica de De Falla, tan hondamente arraigada en la tradi-
cién es, a la vez, congruente con las exigencias de la época en que
fue compuesta. No se olvide que, en 1926, cuando don Manuel
terminé el Concerto para clave, la técnica armonica, contrapuntis-
tica e instrumental —en la admirable produccién de un Ravel, un
Schénberg, un Bartok, un Stravinsky, un Webern— habia alcan-
zado un grado increible de refinamiento y virtuosismo.

Al mismo nivel técnico de la obra de aquellos grandes creado-
res, situamos nosotros la obra de De Falla. Es mis: para noso-
tros, la audaz y asombrosa armonia “‘descubierta” por don Ma-
nuel —en la que las latentes resonancias de los sonidos se hacen
explicitas y audibles- constituye uno de los m4s trascendentes
logros de la musica de nuestro tiempo.

Jestis Bal y Gay, otro de nuestros portavoces, con palabras
certeras, ha concretado asi nuestro juicio sobre De Falla: “Un
mistico y un clésico se hermanan en De Falla para darnos una
obra tan ardiente como equilibrada. La perfeccién formal de su
musica estd lograda en el crisol de una apasionada clarividencia,
tan alejada del rapto ciego de entusiasmo como del frio razona-
miento dubitativo,”

Segin Federico Sopefia, don Manuel siempre repudié cual-
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quier intento de que se atribuyera una jefatura de escuela. Pero
lo cierto €s que los compositores madrilefios de la “'Generacion
del 27" nos considerdbamos sus alumnos —en la mis amplia
acepcion de la palabra alumno- y, en torno a su figura, nos
centiamos agrupados en una especie de “escuela”’.

Con la excepcién de Rosita Garcia Ascot y de mi hermano
Ernesto —quienes estuvieron estrechamente ligados a De Falla—
las relaciones personales de los restantes miembros de nuestro
Grupo con el maestro fueron esporddicas. Yo tuve la suerte de
frecuentar el Carmen de Antequeruela Alta durante una tempo-
rada que pasé aqui, en Granada, en 1929. De Falla, con pacien-
cia y detenimiento, examiné mis primeros trabajos. Me dio con-
sejos muy valiosos que nunca he olvidado.

Posteriormente, en encuentros ocasionales, don Manuel me
demostré un gran afecto y un vivo interés por la marcha de mis
composiciones. Con sincera emocion, recuerdo las tarjetas posta-
les, escritas de su pufio y letra, que, de vez en cuando, me
enviaba desde Granada a Madrid. En ellas me hacia encargos —la
adquisicion de alguna partitura, la compra de papel de fumar de
determinada marca—, que yo cumplia con agrado.

Asi, pues, la influencia que De Falla ejercié sobre la mayor
parte de los compositores de nuestro Grupo fue indirecta: a tra-
vés del andlisis minucioso de sus obras, de la lectura meditada de
sus escritos sobre miisica y musicos, del respeto que nos inspiraba
su ejemplar condicibn humana.

iQue impresion alentadora causaron en nosotros —entonces
compositores noveles— las declaraciones de De Falla publicadas
por la revista Musique! 'La técnica de un arte —declars don
Manuel=, asi como el descubrimiento de posibilidades auténticas
que deben contribuir a su més grande expansién, son debidas
frecuentemente al empleo de procedimientos arbitrarios en apa-
riencia, sometidos més tarde a leyes...” Y estas otras aseveracio-
nes: "'Me atrae todo lo que representa una renovacién en los
medios técnicos de expresion, aunque la realizacién, por desgra-
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cia, fuese imperfecta, y repudio el empleo de formulas reconogie
das como de utilidad publica.”

De Falla habla de descubrimiento de posibilidades, de proce-
dimientos arbitrarios en apariencia, de renovacién de los mediog
técnicos, de rechazo de férmulas convencionales... A través de
aquellas declaraciones, don Manuel nos hizo comprender que ¢
artista verdadero debe ser, en primer lugar, un innovador, que
como tal se aleje de lo trillado y renuncie al acarreo ficil,

Schonberg afirma en su “Harmonielehre”: “‘Espero que mis
alumnos buscardn. Porque han llegado a saber que se busca sélg
por buscar. Que el encontrar es, en efecto, la meta, pero que
muy a menudo puede ser también el final de una tensién frucei-
fera.”

En el fondo, las declaraciones de ambos maestros son coinci-
dentes, no importando las divergencias entre sus I[ESPECLIVOS €5t
los musicales.

Y aqui pongo punto final a mis palabras. Con ellas he tratado
de explicar la enorme y benéfica influencia que De Falla ejercié
en nuestra formacién musical. La guerra civil espafiola dispersd
a nuestro grupo de compositores, en el preciso momento en que
nos disponiamos a pisar los umbrales de la madurez. ¢En qué
pararon todas nuestras esperanzas? ;Y las esperanzas que los de-
més habian puesto en nosotros? ;Cuil fue, después de 1939, la
trayectoria artistica de los compositores de nuestro Grupo que
permanecieron en Espafia y la de los que nos trasladamos al
extranjero? ;Cudl es el valor real —pequefio 0 grande— de nuestra
aportacién a la musica de Espana, como Grupo y como indivie
duos? ;Constituimos, como se ha dicho, una generacién frus-
trada?

Por razones obvias, no me corresponde contestar a esas pre-
guntas. A su debido tiempo, la historia nos juzgard serena @
inexorablemente.

Agradezco, cumplidamente, a ustedes la atencién que se han
servido prestar a mis palabras,
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UN LIBRO SOBRE
MANUEL DE FALLA

Desde los albores del siglo XIX, el hechizo de la masica popular
espariola —admirable misica “natural” no reglamentada por lo
circunstancial y erudito—, viene cautivando a los amantes de
lo pintoresco. En el mas frecuente de los casos, éstos captan el
aspecto exterior de la misma —repiqueteo de castafiuelas, rasgueo
de guirarras y ayes interminables de los cantadores flamencos—,
sin hacérseles visibles su belleza recatada y su originalidad autén-
tica. Fsto reza principalmente en lo que se refiere a la musica
andaluza, misteriosa amalgama de aportaciones drabes, gitanas,
hebraicas y del canto bizantino de la iglesia primitiva espafiola.
Mas Espafia, que afortunadamente empieza en los Pirineos y que
tan bien resiste el contagio de ideas ajenas —"'somos una isla” ha
escrito Gavinet—, posee asimismo otro tesoro de musica natural,
menos apreciado fuera de sus fronteras. Es miusica que brota
espontaneamente del recogimiento taciturno, del silencio de
la meseta castellana y del sencillo vivir del campesino. Es flor
de los caminos que recorren los arrieros, de los prados donde
pastan los corderos y las cabras, o también de las opulentas huer-
tas de la costa mediterrinea. Es melodia que sigue a los rebafios
0 que anima las faenas agricolas, los juegos infantiles, la festivi-
dad del santo patron del villorrio y los quehaceres cotidianos de
la vida familiar.

Antes que los propios compositores espafioles —debido a su
precario dominio de la técnica orquestal hasta el advenimiento de
De Falla—, los extranjeros pusieron de moda, en el género sin-
fénico u operistico, el asi llamado “lenguaje musical espafiol”.

53



Glinka, con su Nocke en Madrid; Bizet, con su opera Cap
men; Lalo, con su Sinfonia espatiola, Chabrier, con su Espatia, y
por altimo Rimski-Korsakov, con su Capriche espariol, fue
ron los autores que més decididamente contribuyeron a la famg
universal de la masica hispanica. Claro estd: de una musica espas
fiola convencional, tanto en la forma como en el contenido,

Extrafia combinacién de la manera de hacer francesa o rusa
de cantos populares de fécil acarreo. Rimsky-Korsakov, en gy
autobiografia, confiesa: “‘Los temas espafioles en aire de danza,
me proporcionaron un rico material para realizar multiformes
efectos orquestales. Con todo, el Capricho es, indudablemente,
una obra puramente superficial, aunque viva y brillante,”

No obstante, fueron dos compositores extranjeros los que, por
asi decirlo, revelaron a los espafioles la esencia musical de lo
espafiol. O al menos, el camino a seguir para hallarla. Primerg
Domenico Scarlatti, que pas6 mds de treinta afios en la Penin-
sula, al incorporar curiosamente a sus sonatas las armonias inau-
ditas que se desprenden del “‘toque jondo” de los guitarristas
populares y, mds tarde, Claudio Debussy, que estuvo en Espafia
una sola vez para asistir a una corrida de toros en San Sebastién,
al descubrir milagrosamente la armonia natural de la masica
andaluza.

Desde cualquier punto de vista que se enfoque el estudio de
la musica contemporinea hispénica, es preciso convenir en que el
renacimiento, iniciado por Felipe Pedrell a fines del pasado siglo,
se ha cumplido por entero. La misica espafiola ha recobrado
hoy, gracias a De Falla, el sentido histérico, que, segun palabras
de T. S. Eliot “involucra una percepcién no s6lo del pasado, sino
también del presente”’, Si Albéniz y Granados se expresaron con
acento espafiol inconfundible en el piano -y el acento es casi
imposible de adquirir por un extrafio—, De Falla exprésase en la
orquesta con idéntica autenticidad. Es una orquesta perfecta que
canta en espafiol. Es la verdadera voz de Espafia que nos llega de
tiempos inmemoriales.
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Chivez y Halffrer durance la gira de la OSN en Guanajuaro, 1946,

““La muisica, dice De Falla, es el medio que Dios me ha dado para
hacerme Gtil a mis semejantes,” Y, en efecto, su misica es de
una rara utilidad. Cada pégina de sus partituras contiene mas
de una leccién. Para los compositores espafioles, aquella utilidad
general adquiere valores muy particulares. El afin de concretar y
la depuracién de los elementos puestos en juego, que en todo
momento acusa la musica del maestro gaditano, constituyen ras-
gos caracteristicos del gran arte hispanico. Y por encima de todo,
el mérito singular de la obra de De Falla estriba en haber liquidado
todas las posibilidades artisticas del pintoresquismo andaluz y
haber creado un idioma musical netamente espafiol, refinado,
austero y apegado a la terra, en el cual sin duda las generacio-
nes venideras de compositores espafioles encontrarin un medio
de expresién nacional.

Aunque Adolfo Salazar ha estudiado minuciosamente la obra
del autor de E/ amor brujo en trabajos derramados en vold-
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menes y revistas, lo cierto es que el mds ilustre mésico espafio]
no contaba adn con un libro critico. El hecho parece inverosimil,
A remediar, pues, esta laguna tiende el documentado estudio dej
musicologo francés Roland-Manuel, amigo y discipulo de De Falla,
traducido, con esmero y pulcritud, por Vicente Salas Viu para la
Editorial Losada de Buenos Aires. En prosa fluida, de grata lec-
tura, Roland-Manuel analiza inteligentemente la produccién de
De Falla. Desde los primeros intentos de composicién hasta las
obras maestras que le han valido reputacién internacional. El libre
de Roland-Manuel, aparte de otros méritos, tiene el muy sefialado
de comentar opiniones diversas sobre personas y cosas tomadas
directamente de labios del propio De Falla. De esta manera, pénese
de manifiesto tanto la concepcién del arte y de la vida que susten-
ta De Falla como su recia contextura moral. La presente edi-
cibn espafiola aparece enriquecida por un interesante epilogo, es-
crico por el traductor, en el que se determina la influencia que la
misica de De Falla ha ejercido sobre las figuras de la nueva genera-
cién de compositores espafioles. Con agudeza de criterio, desme-
nuza, ademds, la obra de los restantes compositores espafioles
de nuestros dias, situando la contribucién de todos y cada uno de
ellos en el lugar correspondiente y entra en consideraciones acerca
del posible futuro de la musica hispénica. En suma: un excelente
libro y una excelente traduccién.

El Universal Grdfico, 16 de febrero 1946,
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}PALABRAS PRONUNCIADAS POR RODOLFO HALFFTER
' Los dias 6 y 13 de febrero de 1980,
en la Fundacion Juan March, de Madrid

Por iniciativa de mi distinguido amigo, don Andrés Ambrés, la
Fundacién Juan March, que goza de prestigio y ascendiente in-
negable en los medios artisticos-intelectuales espafioles mas exi-
gentes, me ha conferido el altisimo honor de ofrecer al piblico
melémano madrilefio estos dos conciertos con obras mias, con
motivo de que este afio cumpliré ochenta afios de edad.

Estos dos conciertos monograficos permitirdn a los oyentes
aqui reunidos enjuiciar un aspecto de mi produccion total: el
aspecto relacionado con mi contribucién a la literatura pianistica,
" A ella, precisamente, ha dedicado el ilustre musiclogo don An-
tonio Iglesias un extenso volumen en el que, con detenimiento,
minuciosidad y autoridad técnica, analiza todas y cada una de
mis obras. Aprovecho la presente ocasion para agradecer piblica-
mente a don Antonio Iglesias este trabajo que, con verdadero
carifio, ha realizado en beneficio de la mayor difusion y cabal
comprensién de mi masica.

En 1922 se toc6 por primera vez, en una asociacion privada,
una obra mia, junto a otra composicién de mi hermano Ernesto.

El y yo ingresamos, pocos afios después, en un grupo de com-
positores que, reunidos en Madrid, irrumpimos abiertamente,
alla por el afio 1927, con alegria y esperanza, en la vida musical.
Adoptamos un ideario estético y formulamos un plan de accion
muy ambicioso: dar continuidad a la renovacion de la musica
espariola, renovacion presentada por las obras de Albéniz, Gra-
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nados y De Falla. Por supuesto, una continuidad que fuera digng
del preeminente nivel de estimacién nacional e internacional que
habia alcanzado la produccién de estos tres grandes maestros,

En el terreno de la técnica, nuestro punto de partida fue J
audaz y asombrosa armonia descubierta por De Falla, en la que lag
latentes resonancias de las notas de los acordes se hacen explicitas y
audibles. Este descubrimiento de De Falla constitufa, para nos-
otros, uno de los logros mds trascendentes de la musica europea
de la primera mitad de nuestro siglo.

En la concrecién de nuestro ideario estético influy6 la corriente
de limpio aire fresco que nos llegaba desde el Sena y que nos
traia el testimonio de la existencia, plena de augurios optimistas,
de un nuevo espiritu antirromdntico, presente en la musica de
De Falla y descrita por Jean Cocteau en E/ gallo y el arlequin. Este
opisculo, cargado de agudas observaciones, se convirtié en nues-
tro libro de horas.

El nuevo espiritu aludido exigia el restablecimiento de normas
de orden y equilibrio propias del clasicismo dieciochesco y olvi-
dadas durante el siglo XIX. La musica fue liberada de la obliga-
cién de servir de vehiculo para la expresién de sentimientos.

Asi naci6 el concepto de misica pura, de poesia pura, de arte
puro. Al respecto, Paul Valery dice: “‘La poesia pura es todo lo
que permanece en el poema después de haber sido eliminado
todo lo que no es poesia.”’

Y asi nacieron los movimientos neoclasicistas basados en los
famosos retornos: de Stravinski a Pergolese; de De Falla a Scarlatti.

De De Falla y de Scarlatti aprendimos muchas cosas ttiles,
Verbigracia: a expresarnos con claridad y concisibn; a evirar la
divagacion y la hipertrofia del discurso musical.

En 1929 pasé una breve temporada en Granada. Tuve el
privilegio de frecuentar el carmen de Antequeruela Alea, en donde
residia De Falla. Con paciencia y evidente deseo de serme
atil, don Manuel examin6 mis primeros trabajos. Me dio conse-
jos muy valiosos, que nunca he olvidado.
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Los Compositores del Grupo de Madrid de la Generacién del
27 —formada por Bacarisse, Bautista, Rosa Garcia Ascot, Mante-
c6n, Pitraluga, Remacha, mi hermano Ernesto y yo— aspirdba-
mos a escribit una musica pura, objetiva, purgada en primer
Jugar del folklore de pandereta. Nos entusiasmaba, empero, el
auténtico folklore musical, ese valioso y escogido legado transmi-
tido por la tradicion. Descubrimos la importancia que posee
como elemento fertilizador. Para nosotros el canto popular ad-
quiri6 el valor de un ente abstracto, cuya riqueza ritmico-armo-
nico-melédica nos suministr6 la materia prima para elaborar
nuestras composiciones. Estabamos convencidos de la vigencia de
esta gran frase de Unamuno, que cito de memoria: ‘‘Hemos de
hallar lo universal en las entrafias de lo nacional, y en lo circuns-
crito y limitado, lo eterno.”

Repito: aspiribamos a escribir una musica pura. Tal concep-
cibn purista lleva implicita la consideracion de que cualquier
erozo musical es, bisicamente, un objeto sonoro, cuyo contorno
estd delimitado por su estructura formal.

La musica, pensibamos, carece, pues, de contenido ajeno a su
propia sustancia ritmica, melodica, armoénica, timbrica... La mu-
sica es, en si misma, un fin. Hicimos nuestra la aseveracion de
Stravinski de que el fenémeno musical nos es dado con la fina-
lidad de establecer un orden entre el hombre y el tiempo; y esto
exige una construccién. Alcanzado el orden y realizada la cons-
truccién, todo estd hecho. Es inttl pedir mas.

De manera sucinta he expuesto el repertorio de las principales
ideas que integraban el credo estético del Grupo de Madrid de
compositores de la Generacién del 27. Fruto de dicho credo es un
conjunto de obras representativas de una etapa de la mausica
espafiola: la Sinfonietta, de mi hermano Ernesto; el ballet Juerga
de Julidn Bautista; los cuartetos de Fernando Remacha; el ballet
La romeria de los cornudos, de Gustavo Pictaluga; Heraldos de
Salvador Bacarisse; la Swite de Rosa Garcia Ascot y mi ballet
Don Lindo de Almeria...
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Me resta afiadir: en lo que a mi se refiere —no importa los
materiales sonoros que haya utilizado en las diferentes etapas de
mi carrera, ni las murtaciones que haya sufrido mi lenguaje mu-
sical- lo cierto es que jamds me he apartado, en lo esencial, del
credo estético neoclasicista.

Por esta raz6n, mi evolucion, yo asi lo considero, presenta una
evidente cohesion interna, Al correr de los afios, y gracias a la
generosa hospitalidad que me ha ofrecido México, me he esfor-
zado por poner mi obra al dia, pero manteniendo absoluta fide-
lidad a un estilo derivado de los principios estéticos antes enun-
ciados, incluso cuando, a partir del afio 1953, incorporo a mi
lenguaje ciertos elementos propios de la vanguardia internacio-
nal, derivados del setialismo, mi masica contintia, en su entrafia,
ligada a la gran corriente renovadora de la musica espafiola,
iniciada por Felipe Pedrell.

Constituiria para mi un motivo de gran sacisfaccion si los
oyentes aqui reunidos —después de escuchar por un lado obras
tonales como son las Once bagatelas y el Homenaje a Antonio
Machade, y por el otro lado obras dodecafénicas como las Tres
hojas de album, Laberinto y la Tercera sonata— aceptarin que son
obras que, aunque de resultado sonoro aparentemente contradic-
torio, fueron escritas todas ellas por la mano del mismo compo-
sitor y con idénticas intenciones estéticas.

Me complaceria, ademas, si aceptaran que dichas obras repre-
sentan una sintesis de la masica espafiola y las corrientes avanza-
das de la musica contemporinea.

Para terminar; es justo recordar que Roberto Gerhard, el im-
portante compositor catalin de mi generacién, también intent6,
como yo, desarrollar una linea compositiva que fundiera la he-
rencia de De Falla con el dodecafonismo.

Muchas gracias,

Muchas gracias, asimismo, al gran compositor Tomas Marco,
querido amigo mio, por las amables palabras que me ha dedi-
cado, y a Perfecto Garcia Chornet, el excelente pianista que se ha
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echado encima con entusiasmo la ingente tarea de estudiar e
interpretar mi obra casi completa de piano.

Il

En la charla del pasado miércoles hice una breve y sumaria expo-
sicion de lo mis substancial del ideario estético del grupo madri-
lefio de compositores de la Generacion del 27, grupo del que yo
formaba parte. Todos nuestros anhelos y propésitos se derrum-
baron en 1936. La guerra civil espafiola dispersé a nuestro
grup().

Terminada la contienda fratricida, la mayoria de nosotros par-
tib hacia el exilio. Del grupo catalin de nuestra generacién, el
destacado compositor Roberto Gerhard abandon6 también Es-
pafia y fijo su residencia en Inglaterra. Yo tuve la suerte de
poder instalarme en México...

En este pais yo nunca me he sentido un desterrado, sino un
cransterrado. Esto mismo solia decir de si mismo —€él fue quien
invent6 la palabra- el filésofo espafiol José Gaos.

Con el empleo del vocablo transterrado, Gaos queria dar a
entender, y es éste asimismo el significado que yo doy al tér-
mino, que el cambio de lugar de residencia, de Espafia a México,
no logré despertar en él la impresion de haber sido desterrado,
sino la de haber sido trasladado de una a otra parcela del
extenso territorio hispano-mexicano, imaginario y real a la vez.
Porque la verdad es que, en efecto, ningtn espafiol en México,
ni ningiin mexicano en Espafia, podrin sentirse desterrados. Nos
unen muchas cosas. En primer lugar, el idioma comin. El pue-
blo mexicano de hoy piensa y se expresa en espafiol, pero, a la
par, junto a la herencia espafiola, late en él lo que determina su
peculiar idiosincrasia, el maravilloso legado de las culturas indi-
genas, refinadas y complejas.

En México, pues, en 1953, di el paso de penetrar, resuelta-
mente, en el mundo de la atonalidad. Mi presencia en dicho
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Rodolfo Halffeer (Coleccion de timbres). México, 1960,
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mundo se acusa, de manera inequivoca, en mi obra Tres hojas de
4lbum, interpretada en el primero de estos dos conciertos mono-
grificos organizados por la Fundacion Juan March.

En mis ensayos compositivos primerizos se advierte ya un in-
terés por la vaguedad tonal; pero el paso decisivo de abandonar
la tonalidad para introducirme de lleno en la atonalidad lo doy,
exactamente, en las Tres hojas de d@lbum y en las Tres piezas para
orquesta de cuerda, compuestas poco tiempo después,

Mi adscripcién al dodecafonismo es el resultado de una lenta
evolucién. Se inici6 en el momento en que llegué al convenci-
miento de que la “multiplicaciéon” de la tonalidad, esto es: la
politonalidad, me conducia a un callejon sin salida, La politona-
lidad es el andamiaje que sostiene mi ballec Don Lindo de Alme-
ria y, parcialmente, a las Once bagatelas, ejecutadas en el con-
cierto del pasado miércoles, o a ciertos pasajes de mis sonatas
primera y segunda que van ustedes a escuchar enseguida.

Mi masica dodecafénica y mi musica politonal son, en lo
referente a su contenido estético, muy semejantes. A pesar de los
cambios de lenguaje, la vena es siempre la misma, sin que lle-
gue, creo yo, a ser destruida, sino fortalecida por la diversidad de
los medios expresivos puestos en juego.

La adopcién de los métodos dodecafonicos —la serializacion del
pardmetro altura— me ha servido para reedificar y actualizar mi
lenguaje y para encontrar la salida del callejon.

Practicada con libertad y sin estrechez escoldstica, la dodecafo-
nia me ha permitido hallar una nueva manera de componer, la
cual, no obstante, conserva vivos los rasgos mas acusados de mis
obras tonales: una linea melédica claramente dibujada, un ritmo
incisivo, una textura transparente y una extremada condensacion
de la materia sonora; rasgos todos ellos caracteristicos de la ma-
sica de De Falla y de sus seguidores.

Insisto para aclarar: mi adscripcién al dodecafonismo fue el
fruto del convencimiento al que llegué de que la creciente com-
plcjidad de las estructuras armonicas politonales tendia a borrar
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en la conciencia del oyente la percepcién de las funciones tonales
inherentes a dichas estructuras, y de que, por lo tanto, era nece-
sario encontrar nuevos principios rectores que fueran capaces de
ordenar el discurso sonoro con claridad y coherencia.

La complejidad de las estructuras arménicas politonales a que
acabo de referirme, pueden observarse tanto en el Concierto para
clave, de De Falla, como en mi ballet Don Lindo de Almeria.

Si De Falla viviera y escuchara mis obras dodecaf6nicas,
seguro estoy de que se escandalizaria y de que me reprocharia
mi decisién de transitar por caminos que él consideraba sinies-
tros, porque conducian a “la selva oscura del cromatismo’’. De
Falla, que creia en la ley eterna de la tonalidad, se hubiera ne-
gado a admitir que era un hecho cierto el derrumbamiento de la
tonalidad.

Yo hubiera tratado de aclararle que mi adscripcion al dodeca-
fonismo no representaba un cambio substancial de posicion esté-
tica ni de ideologia musical.

Por otra parte, yo hubiera intentado convencer a don Manuel
de que, al seguir otro tipo de consejos suyos, continuaba siendo
uno de sus mas fieles discipulos. En efecto, el maestro nos habia
puesto en guardia contra el nacionalismo escrecho y contra el
empleo de féormulas reconocidas de utilidad pablica, y nos habia
informado de que sentia auténtica atraccion por todo lo que
representa una renovacion de los medios de expresion.

En mi charla del pasado miércoles, afirmé que la concepcion
purista de la mausica lleva implicita la consideracién de que
cualquier trozo musical es, bsicamente, un objeto sonoro cuyo
contorno estd delimitado por su estructura formal. Al hacer tal
aseveracidén, no me referia, claro estd, a la estructura formal en-
tendida como el hébil manejo de un catilogo de posibilidades
estereotipadas —forma sonata, forma rendd, forma lied, etc.— sino
como la creacién de una forma especifica, construida, ex novo,
para cada composicin.

La ereccion de nuevas estructuras formales se echa de ver en

64




ciertas de mis obras seriales, concretamente en aquellas escritas

piano. Por ejemplo: Laberinto, obra ejecutada en el primero
de estos dos conciertos, y las piezas Homenaje a Rubinstein y
Facetas, que figuran incluidas en el programa del concierto de
hoy, presentan la peculiaridad de ser atemdticas. Su estructura
formal se basa en el desarrollo progresivo y encadenado de ciertas
células motivicas que no llegan nunca a integrar un verdadero
tema. Asi, 1a célula inicial ya muestra algunas variantes en su
segunda presentacion, variantes que dan lugar al surgimiento de
una nueva célula, y asi sucesivamente... O también, cada célula
musical =o mejor atn cada imagen sonora— se repite dos veces,
canto para afirmatla en la conciencia del oyente como para ase-
gumrle un minimo de regularidad, una especie de pulsacion ba-
sica. Sin embargo, como cada doble imagen sonora, que jamds
llega a constituirse en un verdadero tema que desplace en impor-
tancia a las demds imdgenes, tiene una duracion diferente tanto
de la que le precede como de la que le sigue, la pulsacion general
de la obra misma se vuelve acentuadamente irregular.

En mi composicion Misica para dos pianos, las imagenes so-
noras expuestas por uno de los instrumentos son reflejadas por el
otro, en forma inmediata o simultdnea o en estrecho, de modo
similar al efecto visual que se obtendria con un espejo colocado
en distintas posiciones respecto al objeto reflejado. La sucesion de
imégenes, con sus correspondientes reflexiones establecen el or-
den formal.

Existe un paralelo subterraneo entre este proceso de manejo de
las células o imagenes musicales y visuales y el siguiente poema
de Octavio Paz.

Ni allé ni aqui: por esa linde
de duda, transitada

sélo por espejeos y vislumbres,
donde ¢l lenguaje se desdice,
voy al encuentro de mi mismo.
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A continuacién, voy a referirme especialmente a las obras Lase.
rinto 'y Secuencia, composicién ésta con que termina el conciertg
de hoy, en las que es ficil advertir que uno de los principales
motores que impulsan mi actividad creadora es el espiritu del
juego. “La cultura no comienza como juego ni se origina del
juego, segiin Huizinga, sino que es, mds bien, juego. El funda-
mento de la cultura se nos oftece ya en el juego, que es mis viejo
que toda cultura.”

En mi obra Laberinto, la disposicién estructural lidica me
obliga a terminar cada uno de los cuatro intentos de acertar con
la salida, con la nota fa. Cada uno de los cuatro intentos pre-
tende rehuir este final, inevitable como un destino, para caer,. por
altimo, en él. En mi obra Secuencia, ese titulo designa una suce-
sién, un sentido ordinal de juegos: pre-ludio, inter-ludio ¥ post-
ludio. Estas tres partes estin emparentadas entre si no sélo a
nivel de la serie dodecafénica empleada sino también conceptual-
mente, ya que, como es sabido, el verbo latino /udere significa
jugar.

He abusado en demasia de la benévola atencién de ustedes.
Voy, pues, a terminar. Es posible que piensen los jévenes que me
han escuchado que cuanto he argumentado y va a hacer oir
Garcia Chornet pertenece al pasado.

Mi persona y mis circunstancias hay que inscribirlas, desde
luego, dentro de una época pretérita; dentro de un capitulo de la
historia de la masica, que registra logros sorprendentes; Pé/leas y
Melisande, de Debussy; La consagracién de la primavera, de Stra-
vinsky; Pierrot lunaire, de Schinberg; los seis cuartetos de Bar-
tok; el Concierto para clave, de Manuel De Falla; Dafnis y Cloe,
de Ravel, etc. Este capitulo se cierra con el exabrupto lanzado
por Pierre Boulez, anunciador de una nueva aurora musical.
“iSchénberg ha muerto!”

Con la musica electronica, la concreta, la puntillista, la espa-
cial, la abierta, la grifica, la aleatoria, etc., se inicia alrededor de
1950, en Espafia, en México y en el resto del mundo, el capitulo
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weberniano. Por los géneros musicales aludidos, hoy juzgados
vanguardia, siento un vivo interés. Estimo que los miusi-
de mi generacién deben apoyar sin reservas a los composito-
més 0 menos jovenes, que los cultivan y que realizan, en un

~oirimo afén experimentador, titanico esfuerzo de ingenio y de
destreza técnica.

* e ha repetido a menudo que mi obra representa una especie
de puente que une la musica de los compositores espafioles de la
Generacion del 27 con la de los compositores de la Generacion del
51, No sé si esto €5 exacto, pero si lo fuera me sentiria plena-
mente satisfecho. Y pido perdén a ustedes por lo que esta afir-
macion puede contener de vanidad.

Muchas gracias por su atencion.
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EL MAESTRO
RAFAEL J. TELLO

El maestro Tello ha muerto. Con €l desaparece uno de los ala-
mos representantes del grupo de compositores mexicanos que,
con Gustavo E. Campa y Ricardo Castro a la cabeza, tuvo
siempre los ojos puestos en Europa. Con el maestro Tello se
extingue pues, toda una época: la de la imitacién al pie de la
letra de modelos musicales ajenos, de patrones importados. Si
bien es cierto que el grupo aludido se caracterizé por la seriedad
de las realizaciones y el deseo de elevar el nivel artistico de la
musica nacional, mediante la adopcién de aquellos procedimien-
tos, franceses y alemanes, que desplazaron del arte europeo la
hegemonia italiana, no es menos cierto, asimismo, que no fue
capaz de crear, precisamente, por su tendencia extranjera, un tipo
de arte que ostentara un acento propio y un sabor mexicano
auténtico. Este logro lo alcanzaron mis tarde, entre otros, Ponce,
Revueltas y Chédvez. También los compositores de la Gltima pro-
mocién que han seguido las orientaciones “‘nacionalistas’” marca-
das por estos tres Gltimos maestros.

Los componentes del grupo de compositores a que el maestro
Tello perteneci6 consideraron que inspirarse en motivos popula-
res verndculos era desligarse de la tradicién, de la gran corriente
musical, que, en definitiva, es inicamente la europea. La substi-
tucién de las severas disciplinas de la cultura occidental por el
culto a un folklore "'primitivo’” equivalia, poco mis o menos, a
“colocar un teponaztli en lugar de un clavicordio”. No debe pues
extrafiarnos que, pensando asi, el maestro Tello en una 6pera de
asunto tan mexicano como la titulada Nicolds Brave hiciera
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expresarse a sus personajes cantando melodias y arias afrancesa-
das. Semejante paradoja se explica por la profunda admiracion
que el maestro Tello sentia por Massenet.

Con todo, el maestro Tello y su grupo cumplié una alta mi-
sién hiscorica. Consistio ésta en emancipar a la masica mexicana
del lastre de la tradicion “salonesca’’, tan en boga durante la
segunda mitad del pasado siglo, y en proporcionar a los miisicos
mexicanos unas solidas bases técnicas. En efecto, el maestro Tello
fue, antes que otras cosas, un educador. Con su bondad prover-
bial y su abnegacion ejemplar dedico gran parte de su vida a la
ensefianza, debiéndosele considerar en justicia como maestro de
varias generaciones de musicos.

El maestro Tello habia nacido en México en 1872, algunos
afios después que Campa y Castro. Bajo la direccibn de éste y
de Carlos J. Meneses hizo su carrera profesional después que su
madre, la sefora Julia Rosas de Tello, le inici6 en el estudio de
la musica. A los trece afios dio su primer recital de piano. En
1896, a la edad de veinticuatro afos, ingresd al cuerpo docente
del Conservatorio Nacional. Se hizo entonces cargo de la catedra
de pedagogia que Ricardo Castro habia dejado vacante al partir
para Europa. Mas tarde fue profesor de composicion, director
de clases de piano, subdirector y, por dltimo, director de plantel.
Fn 1921 fund6 el Conservatorio Libre, del cual fue director
hasta 1930.

Ademés de la ensefianza, sus actividades han abarcado la
composicion, la critica musical en diversos peri6dicos y las actua-
ciones como concertista de piano. Tello comenzé a componer a
los diecinueve afios y desde muy joven se interesO particular-
mente por los problemas inherentes a la 6pera. Compuso, a lo
largo de su vida, cuatro obras de este género. La primera, Ju-
none, no ha sido representada. De ella solo se ha publicado una
balada, conocida como La Mandragora. Luego siguieron Nicolds
Brave, con libreto de don Ignacio Mariscal, que se ha represen-
tado una docena de veces desde su estreno en 1910, Dos amores,
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estrenada en 1916, y E/ oidor, basada en un episodio histérico y
terminada en 1942,

En la lista de obras de Tello figuran, junto a las citadas Ope-
ras, diversas piezas para piano y para canto y piano, once cuarte-
tos, un sexteto para piano e instrumentos de aliento, un buen
ndmero de composiciones religiosas, la Sonata trigica, para vio-
lin y orquesta de camara, el Triptico mexicano para orques-
ta, premiado por la Universidad Nacional en 1939, Patria
heroica, poema sinfénico de la revolucion, premiado en un con-
curso convocado por el diario “El Universal”, la obra titulada
Album de viaje para orquesta pequefia y la Fantasia para dos
planos y orquesta.

Segln mis noticias, el Departamento de Musica de la Secreta-
ria de Educaci6n Piblica prepara un concierto dedicado a la
memoria del maestro Tello. Nada mds justo. Es de esperar que
en esta ocasién el Coro de Madrigalistas cante la Peguesia misa
[ftinebre, que es sin duda una de las mejores producciones del
maestro Tello,

El Universal Grdfico, 23 de diciembre de 1946,

Rodolfo Halffter con Miguel Querol.




MIGUEL GARCIA MORA,
PIANISTA EJEMPLAR

Miguel Garcia Mora es un pianista ejemplar. La ejemplaridad de
su conducta artistica reside en su recia voluntad de renuncia al
éxiro facil y, lo que es mias significativo, al afin de lucro: mévil
este Glmo que, a més de un artista consagrado, ha inducido a

la desviacién del camino recto.
A Miguel Garcia Mora le halaga, como es natural, el aplauso

publico; pero exige siempre —se lo pide a si mismo~ que aquél
represente el justo premio a una labor limpia, exenta de claudi-
caciones, de la que puede enorgullecerse legitimamente.

La satisfaccién intima del deber cumplido es, para un intér-
prete auténtico, el mayor beneficio que puede proporcionarle
un concierto. Dicho deber consiste en poner, sin propésitos
de exhibicionista, la técnica y la sensibilidad al servicio de la
masica.

Miguel Garcia Mora conoce esta verdad; por eso sus recita-
les son, en todo momento, modelos de seriedad y de honradez
artisticas.

No creo que exista otro pianista mexicano que, con parecida
inquina a la que siente Garcia Mora, desprecie el “hueso’ facil
de “roer’”. “Huesear’ es un verbo que, en la jerga profesional,
denota el hecho de aceptar cualquier trabajo de infima categoria
a cambio de emolumentos jugosos. En nuestros dias el auge del
cine, del radio y del cabaret, ha convertido la profesion de ma-
sico —se entiende, del poco escrupuloso— en ejercicio sobremanera
Jucrativo. Més de lo que se supone generalmente. Por cierto, el
deseo desmedido de oro estd a punto de destruir una institucion
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nacional. Me refiero a la Orquesta Sinfonica de México. Mas eg
es harina de otro costal.

Dedicarse al arte por el arte ~como lo hace Miguel Gargg
Mora— es un acto heroico en cualquier lugar del planeta. Eg
nuestro medio —donde no se prodigan las ocasiones de actuae
para los artistas nacionales, por motivos que pienso analizar otrg
dia—, tal heroicidad adquiere caracteres legendarios.

Asi lo ha comprendido, desde hace algunos afios, el Departa-
mento de Musica de la Secretaria de Educacion Puablica. Conere-
tamente: desde que Luis Sandi se encargé de regentearlo,

Con Objeto de remediar el mal apuntado y estimular la forma-
cibn de concertistas nacionales, dicho departamento extendié di-
versos nombramientos a favor de artistas jovenes que por pri-
mera vez en la historia de México, reciben un sueldo =modestg
si se quiere— para dedicarse practicamente a estudiar; que su
obligacién consiste en ofrecer una serie anual de conciertos en las
escuelas oficiales.

El Instituto Nacional de Bellas Artes considera de la mayor
importancia la prosecucién de esa labor, ampliando su radio de
accion, Ahora se trata de patrocinar a los solistas mas distingui-
dos de la presente generacion, presentindolos en el Teatro de
Bellas Artes.

Miguel Garcia Mora fue designado para romper el fuego con
dos magnificos recitales. Justa recompensa a los méritos artisticos
y a la talla moral de este pianista ejemplar, Y, como esperiba-
mos sus admiradores, su actuacién fue, por todos conceptos, no-
table. Con clara direcci6n, bello sonido y técnica prodigiosa supo
encontrar ¢l estilo de interpretacién adecuado para cada obra.

Me convencié plenamente su manera, vigorosa y precisa, de
decir la musica romdntica que figuraba en los programas. Las
obras de Schumann y Chopin son ciertamente expresivas; pero
de ahi a tocarlas como se suele, derramando almibar con los
“cantdbiles” y cursileria en los “‘rubatos”, media un abismo.

La musica romdntica es apasionada porque se propone tradu-
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cir en sonidos la pasion de sus autores, Mas el vocablo pasién no
es sinONIMO de blandura, de amaneramiento rebuscado ni de
afectacion exagerada.

Chopin, por ejemplo, no ¢€s preciso interpretarlo con los 0jos
cerrados ni con aspavientos desmesurados. Su musica genial,
llena de hallazgos sorprendentes, vale por si misma, Entonces,
jpor qué esa pretension desmedida? Por otra parte: siempre varo-
nil, nunca afeminado.

Como tiene por costumbre, Garcia Mora incluy6 en sus pro-
gramas una buena porcién de musica clasica (Cimarosa, Coupe-
rin, Bach y Mozart) y contempordnea (Debussy, Albéniz, Pou-
lenc, Villalobos y Chdvez), las cuales, en sus manos, suenan
deliciosamente.

Esta notable actitud =la de tocar misica nueva—, que acusa su
amor por la musica, no satisface, a veces, al sector retrogrado de
nuestro pablico, Mas, como decia antes, Garcia Mora desdenia el
éxito facil. El sabe lo que quiere y cémo lograrlo.

A los nutridos aplausos del auditorio uno mis felicitaciones
mds sinceras, puesto que en estas jornadas Garcia Mora se¢ ha
situado a la alcura de los mas grandes artistas del teclado.

Rodolfe Halffter con el tenor D'Seefano, 1979.

El Universal Gréfico, 10 de marzo de 1947.
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CRONICA DEL TRASLADADO

Discurso de Ingreso a la Academia de Artes

S()y el primer artista nombrado académico de nimero y vitalicig
por los miembros fundadores de la Academia de Artes. Tal
nombramiento constituiria una altisima distincion para quien
quiera que ejercite una de las bellas artes o su critica,

En mi caso, el valor de esa distincién se acrecienta sobrema-
nera por el hecho de no ser mexicano por nacimiento. Mi desig-
nacién para ocupar el puesto que, en el dia de su muerte, dejé
vacante mi querido compafiero Ignacio Fernindez Esperén,
“Tata Nacho", desmiente la especie, tan injustamente difundida,
de que en México se practica un arrebatado chauvinismo. La
verdad es que en pocos paises del mundo, el extranjero encuentra
tan facil y ripido acomodo como en México. Me refiero, claro
estd, a aquél que se instala en el suelo mexicano con el propésito
de dar y no con el avariento y exclusivo de recibir.

Lo confieso: a pesar de mi apellido alemin soy, por las carac-
teristicas que marcan mi silueta espiritual, un espaiol de pura
cepa.

Desde que sali de Espafia y me asilé en México, al finalizar la
guerra civil espafiola, hasta el presente momento en que ingreso
oficialmente en la Academia de Artes, acontecimiento éste de
gran importancia en mi vida, nunca me he sentido un deste-
rrado; sino un transterrado. Esto mismo solia decir de si mismo
—€l fue quien invent6 la palabra= el ilustre filosofo José Gaos,
espafiol como yo y amigo leal desde nuestra lejana adolescencia.
Su reciente fallecimiento produjo enorme consternacién, tanto en
el medio universitario como en quienes tuvimos el privilegio de
tratarle.
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Con ¢l empleo del vocablo transterrado, Gaos queria dar a
entender, y es éste asimismo el significado que yo doy al tér-
mino, que el cambio obligado de lugar de residencia, de Espafia
a México, no logro despertar en él la impresion de haber sido
desterrado, sino la de haber sido trasladade de una a otra parcela
en el extenso territorio hispanomexicano, imaginario y real a la
vez. Porque lo cierto es que, en efecto, ninglin espafiol en Mé-
xico, ni ningn mexicano en Espafia, podrdn sentirse desterrados.
Lo impide el estrecho parentesco que nos une. Hablamos, ade-
mas, el mismo idioma; y un idioma no es sélo un conjunto de
palabras, consideradas éstas como meros sonidos articulados. No.

Rodolfo Halffter, Enrique del Moral y Blas Galindo, ceremonia de ingreso de Halffter
A la Academia de Artes, México, 1976,
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Un idioma es, en esencia, un vehiculo de comunicacién mediante
el que se configura, gracias al contenido seméntico de las pala-
bras, una manera determinada de pensar y de sentir. Se piensa
y se siente en espafiol, en inglés, o en alemin, que no es lg
mismo. En suma, un idioma es la manifestacion de un estilg
definido de vida, establecido por el poder creador de la palabra,
a la que Ortega y Gasset califica como “‘un poco de aire estremes
cido que, desde la madrugada confusa del Génesis, tiene poder
de creacién’.

El pueblo mexicano piensa y siente hoy en espafiol; pero, a la
par, junto a la herencia espafiola, late en él, lo que determina su
peculiar idiosincrasia, el imponente y maravilloso legado de las
culturas indigenas, refinadas y complejas.

La paloma azul

La noche para mi memorable, del martes 9 de enero de 1940,
Don Lindo de Almeria, caballero del olvido y del recuerdo, bajé
de su cielo andaluz al escenario del Teatro Fabregas, de la ciudad
de México. Y en esa noche, por consiguiente, se inicia mi incors
poracién a la vida musical mexicana.

El escritor José Bergamin, autor del guibn del ballec Don
Lindo de Almeria, y yo, compositor de la misica, pocas semanas
después de nuestra llegada a México, conocimos incidentalmente
a la bailarina norteamericana Ana Sokolov, discipula de Marta
Graham, que habia formado un grupo de danza con muchachas
y muchachos procedentes de la Escuela Nacional de Danza.
Pronto surgié en nosotros tres la idea de crear una coreografia
para representar Don Lindo de Almeria, mi Gltima partitura es:
crita en Espafia y estrenada en Paris, en forma de swite, en marzo
de 1936.

Se hicieron los ensayos necesarios, pero como no disponiamos
de recursos econémicos, aceptamos el ofrecimiento de ayuda que
nos brindé el veterano actor coémico espafiol Antonio Palacios,
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quien dirigia una temporada de zarzuela en el Teatro Fibregas,
sara que debutara, tras de la representacién de La del manojo de
~ yosas, €l Grupo Mexicano de Danzas Clasicas y Modernas, deno-
minacion ésta que adopt6 el grupo fundado y animado por Ana
Sokolov. Més que una funcién, fue un fin de fiesta la primera
representacion de Don Lindo de Almeria. Acertada y agil, la co-
reografia de Ana Sokolov. Finos y logrados, el decorado y el
vestuario de Antonio Ruiz, persona de suaves modales y hablar
quedito, pintor de delicada paleta y agudo sentido del humor.
Con decidido propésito anti-colorista, anti-costumbrista, tra-
Jamos Bergamin y yo el ballet-mojiganga, Don Lindo de Alme-
via. La orquestacion, en blanco y negro, realizada Gnicamente para
inscrumentos de cuerda, con ligerisimo apoyo de algunos instru-
mentos de percusion, tiende a subrayar tal designio. Llamamos a
nuestra obra cromoterapia costumbrista. Creimos haber descu-
bierto la adecuada formula terapéutica para el tratamiento de ese
colorismo localista y sainetero andaluz, que es una degeneracién
del casticismo. Nuestra pretension de abstraer y aquilacar la ver-
dadera naturaleza de lo popular, de desintegrar el cromo, la
exageramos hasta el extremo de presentar un juego, aparente-
mente incongruente, de simples referencias a figuras, gestos, ha-
bitos y despojos de cantares. Reducidos a jeroglificos, en ripida
sucesibn de escenas, desfilan muchos personajes del cotidiano
acontecer andaluz de comienzos del presente siglo: la beata,
como el zopilote, de luto perenne; la mocita de talle de nardo,
con un clavel siempre prendido en el cabello; la inevitable pareja
de la guardia civil; los tres curas de la buena suerte; el intercesor
San Antonio, que suele apiadarse de las jovencitas sin novio; el
torerillo que, segn la copla, aparece bordado en los paifiuelos,
rodeado, como el famoso matador Reverte, por cuatro picadores;
las mulatas con sus vistosas batas de volantes; la cacata, here-
dera del imperio ultramarino hispanico, diluido éste en ritmos de
guajira y habanera, en melodias tefiidas de languidez y melanco-
lia o llenas de coqueteria y voluptuosidad. Y, por altimo, el
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protagonista: Don Lindo, viejo y noble caballero, enjuto y de tep
aceitunada. Se presenta en escena, caido del cielo y enviado pog
San Antonio, para casarse con la mocita. Para luego descasarse dg
ella, cuando el torerillo surge en el ruedo pasional de la esposg
casquivana. Con el corazén hecho aficos, Don Lindo, para qui
vivir es necesidad de olvidar, regresa a los cielos, lugar apropiadg
para resucitar en el recuerdo, sobre el cerdito que cabalga, atra-
vesado éste por el fatal estoque del torero, y que le trae a Iy
memoria su San Andrés hogarefio. ‘‘Por San Andrés, reza e
refrdn, quien no mata a un cochino, mata a su mujer.”

Acabo de referir las incidencias relacionadas con el estreng
en México, del ballet Don Lindo de Almeria y de explicar, quizi
con excesiva minuciosidad, las intenciones que a Bergamin y a
mi nos llevaron a escribirlo. Con objeto de completar el cuadrg
informativo, me resta aiiadir que movidos por la legitima curig=
sidad de enterarse qué tipo de musica escribia yo, el espafiol
recién llegado, asistieron al debut del grupo de danza de Ama
Sokolov, los compositores mexicanos mas destacados: Carlos
Chavez, Silvestre Revueltas y Blas Galindo. “'La curiosidad fue
unénime, escribié un cronista, tanto que la zarzuela La del ma-
nojo de rosas, que precedié a aquel insélito estreno, se vio amenas
zada de interrupcion por la voz impaciente, estentérea e inquieta
de Silvestre Revueltas.” "“"Con esa estupenda semilla, dijo otre
cronista, se podrian lograr frutos magnificos.” Y el fruto, que no
se hizo esperar, fue la fundacién de una asociacién de caricrer
privado, cuyo patronato se encargé de reunir los fondos necesa-
rios para presentar, de nuevo, a Ana Sokolov al frente de una
verdadera compaifiia de ballet, a la cual se bautizé con el suges-
tivo nombre de La paloma azul, tomado del titulo que osten-
taba, en colores chillones, el rotulo colocado sobre la entrada de
una pulqueria, sita en un barrio popular capitalino. A ese nom=
bre se le agregé después el poético lema, extraido de un texto de
Lope de Vega, "las artes hice mégicas volando”.

Fui ascendido a director artistico de la compaiiia, y en el
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Rodolfo Halffrer y Salvador de Madariaga, Santiago de Compostela, 1976.
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otofio de 1940 La paloma azul ofreci6, en el Teatro de Bellag
Artes, su primera y Gnica temporada. En los programas se inclu-
yeron, entre otros, ballets con partituras de Carlos Chavez, Ansi-
gona; Blas Galindo, Entre sombras anda ol Juego; y Silvestre Re-
vueltas, E/ renacuajo paseador. Dato patético: la misma noche
del estreno, 4 de octubre, mientras E/ renacuajo paseador triun-
faba en el escenario de Bellas Artes, moria Silvestre Revueltas,
victima de una aguda afeccién pulmonar.

Aparte de los compositores citados, fueron activos colaborado-
res de La paloma azul, escritores, pintores y escultores de recong-
cida solvencia, como Celestino Gorostiza, Armando de Marfa y
Campos, Gabriel Fernindez Ledesma, Antonio Ruiz, Manue]
Rodriguez Lozano, Carlos Mérida y Federico Canessi. El arqui-
tecto Carlos Obregén Santacilia proyect6 un impresionante deco-
rado para el ballet de Carlos Chdvez,

Disensiones internas motivaron la disolucién del patronato de
La paloma azul. 1a compafiia se dispers6. Ana Sokolov regres
cabizbaja y cariacontecida a Nueva York. Pero, dicho sea en
honor de la verdad, la historia de la danza moderna en México
se inicia con el magico vuelo de L paloma azul,

Revueltas a pecho descubierto

Antes de mi llegada a México, de los COmpositores mexicanos
que concurrieron al estreno de Don Linds de Almeria, s6lo cono-
cia —me refiero a la persona, no a la obra— a Silvestre Revueltas,
En Valencia, en 1937, estreché por primera vez su mano afec-
tuosa y viril. Revueltas, un hombre grueso y locuaz, de cara
amable y mirada bonachona, siempre con el pecho descubierrto,
formaba parte de la Delegacion de la LEAR (Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios), que visitaba los frentes de guerra de la
Espafia en llamas,

Silvestre y yo simpatizamos de inmediato. Me conmovieron
profundamente su recia personalidad, su condicién humana, asi
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Sandago de Compostela, Granada. Al centro Rodolfo Halffrer y Miguel Querol, abajo
Antonio Iglesias,

como la extraordinaria fluidez melédica de las composiciones su-
yas, que me mostrd y que juntos leimos a cuatro manos, con la
ayuda de un piano desvencijado. En ellas adverti, en seguida, el
pulso firme de un musico nato. Mas tarde, ya en México, y en
contacto estrecho con su obra, pude apreciar por entero la espon-
taneidad y la imaginacion que acusa el arte singular de Revuel-
tas, vinculado intimamente al sentir particular del pescador de
Alvarado; del nativo de la isla de Janitzio, que en el dia de
difuntos celebra, en curiosa fiesta nocturna iluminada por el res-
plandor de cientos de cirios encendidos, el hecho milagroso de
que los seres queridos que han desaparecido, sigan vivos después
de muertos; del pelado de las grandes urbes, que vegeta en el
cinturén de miseria, cuyas Esquinas (asi se titula una obra de
Revueltas) denuncian “‘su atormentada angustia de aspiracion
encadenada, su dolor persistente clavado en mitad de la calle, su
grito desgarrado de pregonero pobre y desamparado; del mar-
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chante patlanchin de E/ paridn, otro titulo de Revueltas, entre-
gado a debatir en largo regateo, el precio de la mercancia que
vende; de La coronela, simbolo de la Revolucién de 1910; y del
pueblo mexicano en general, que a su manera canta, ama, se
embriaga, lucha y sufre. Revueltas, también a su manera, cantd,
amo, se embriag6, luché y sufrié. Y esa manera suya de compor-
tarse se reflejo en el desorden externo que caracterizé su vida,

No obstante, él supo dar a su produccién musical una estruc-
tura formal coherente y ordenar, apegado a normas por él crea-
das, un deslumbrante universo sonoro lleno de optimismo e
ironia.

Chivez: el de bierro

En Paris en 1931, escuché por primera vez una obra de Carlos
Chdvez, dirigida por Nicolds Slonimsky. Su titulo Energia es
valedero asimismo para definir la indole tenaz y perseverante del
cardcter y la conducta de Carlos Chivez, como hombre ¥ como
artista, A ese rasgo tipico de su personalidad, a su energia irre-
ductible, Revueltas aludia a menudo en conversaciones con sus
amigos. Inclusive llegd a asentar por escrito: “Chévez es un mii-
sico de hierro.”

La obra Energia figuré incluida en uno de los programas de
los conciertos de musica panamericana, que el citado director y
musicélogo norteamericano dirigi6 en la capital de Francia. Fue
compuesta en 1925, para un conjunto instrumental reducido de
madera, metal y cuerda. La sustancia musical presenta un alto
grado de concentracion, hasta el punto de que la duracién total
de la pieza no excede de los cinco minutos. Es una composicién
que ofrece gran cantidad de efectos sorprendentes, obtenidos en
virtud del empleo de procedimientos entonces inusitados para
producir el sonido, como si dijéramos, de arrancarlo de las entra-
fias de los instrumentos. Los hilos melédicos del contrapunto,
conducidos con mano firme, forman una textura polifénica lim-
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pida y transparente. Todos los ingredientes sonoros, puestos en
juego, funcionan con la precision del més fino de los relojes. De
ahi se deduce la gran elocuencia de Energia; elocuencia quizd un
poco t0sca, pero dotada de enorme poder persuasivo. En su gé-
nero, es una obra maestra, plena de hallazgos, buscados y encon-
tracos.

Si el proposito de Slonimsky fue sorprender a los melémanos
parisienses, no cabe duda que lo logro.

Todas las obras interpretadas causaron asombro; pero sobre
todo, llamaron la atencion la citada de Chivez, de la que volveré
a ocuparme enseguida; la de Edgar Varése, que es una organiza-
cibn musical del ruido; la de Carl Ruggles, que lleva por lema
una frase de William Blake que dice: ““Las grandes cosas sucede-
ran cuando se encuentren los hombres y las montafas’; la de
Henry Cowell, que muestra sus caracteristicos racimos de notas,
toneclusters, los que se tocan con los antebrazos en el teclado del
piano; la de Amadeo Roldin, que arma una verdadera Rebam-
baramba; y esto, en la jerga afrocubana, significa desencadenar
una especie de movimiento sismico sonoro.

Gracias a Slonimsky, Europa se enter6 —Paris era, en aquella
época, cerebro y corazon del Viejo Continente— de que al otro
lado del Atlintico se componia una musica novisima, digna de
ser tomada en cuenta.

Es por demis significativo el comentario escrito, a raiz de la
audicién de Energia, por el citcunspecto André Coeroy. ““Chévez,”
afirmo literalmente, “‘es un mexicano cruel y refinado, que clava
las sonoridades al poste de torturas mientras baila alrededor una
danza india.” El respetado critico musical francés confesé asi, a
las claras, que acababa de descubrir, desconcertado, la existencia
de un arte musical “cruel y refinado”, oriundo del continente
americano, capaz de desafiar, “'clavado al poste de rorturas”, las
disciplinas de la cultura musical occidental. A ese arte que estd
aht, imponente y acabado, Coeroy lo calific6 de manera sim-
plista, de danza india.
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Por su condicién abstracta y geométrica, Energia no pertenece,
precisamente, a la tendencia indigenista que comprende, entre
otras obras de Chavez, E/ fuego nueve, Los cuatro soles y la Sinfo-
nia india. Esta dltima es una de las pocas partituras en las que
su autor recurre directamente a temas verndculos, melodias de
los indios seris, huicholes y yaquis.

Artista dotado de extraordinaria capacidad creadora y
opuesto, por inclinacién natural, a ligarse indefinidamente a cus-
lesquiera de los sistemas preexistentes, Chivez se ha inspirado en
diversas fuentes: en el estructuralismo, en el indigenismo, en la
preocupacién social, en la esencia del estilo mexicano, criollo y
mestizo, en el maquinismo, en el jazz, en el helenismo. Sin em-
bargo, poco importa la atmésfera sonora que las envuelva, ni el
aspecto externo que exhiban, sus obras presentan sin excepcion,
la misma eficiencia de escritura, purgada de elementos innecesa-
rios o decorativos y la misma adecuacién del bagaje técnico al
propésito de lograr las diversas finalidades estéticas, previamente
fijadas por el compositor. A pesar de esa multiplicidad de facetas
que ofrece su extensa produccién, Chévez es, en primer término,
un representante legitimo de esa gran corriente musical nacida en
¢l presente siglo, en el Nuevo Mundo. Es un genuino compositor
americano. Concretamente, un auténtico compositor mexicano,

Se ha polemizado abundantemente sobre el nacionalismo mu-
sical, desarrollado éste de modo exclusivo, en funcién del
folklore como elemento fertilizador. Es evidente que este tipo de
nacionalismo constituy6 una etapa necesaria, un mero transito,
por la que pasaron algunas de las mas importantes escuelas mu- |
sicales europeas. Entre otras, la rusa, la espafiola, la hiingara, la
de los paises escandinavos, etcétera. Asi pues, gracias al canto
popular que, segln el eminente musicologo espafiol Felipe Pe-
drell, es la musica natural no reglamentada por lo circunstancial
y erudito, que brota espontineamente de la garganta del campe-
sino para expresar los sentimientos que le afectan, las antes cita-
das escuelas del Viejo Continente adquitieron un acento propio.
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Los compositores mexicanos del presente siglo, animados por
¢l espiritu de la Revolucién de 1910 y por el impulso afirmativo
de la nacionalidad de ella derivada, comenzaron por trabajar con
lo primero que encontraron al alcance de su mano: su musica
popular, para ir en busca de aquellas caracteristicas que les per-
mitieran evadirse de una imitacién de lo que ya estaba perfecta-
mente realizado y conseguido en Europa.

Con ayuda del documento vivo, Ponce, Rolén, Huizar, Bernal
Jiménez, Hernindez Moncada, Galindo y Moncayo, entre otros,
hallaron en sus obras el acento nacional. Dos obras famosas, el
Huapango, de Moncayo, y los Somes de Mariachi, de Galindo,
constituyen los modelos més representativos de este tipo prima-
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rio de nacionalismo. Por la magnificencia deslumbrante de gy
orquestacion y el impetu arrollador de su ritmo, son piginas que
justificadamente han dado la vuelta al mundo. También Carlog
Chavez, en sus obras de linaje indigenista y mexicanista, ge
apoy6 en el documento vivo. Mas sblo mediante un procesg
posterior de purificacién y de introspeccién, descubriendo en gy
peculiar sensibilidad las profundas razones de su idiosincrasia y
genio racial, Chévez se liber6 de la cirania del folklore. En sug
obras de madurez, por ejemplo, en sus comcerti y en sus tres
tltimas sinfonias, ‘el material popular se ha hecho carne en sy
estilo”, como apunta acertadamente Garcia Morillo en su librg
sobre Chivez. Y afiade: “todo lo que surge de su mente ofrece
ya un incontestable contenido mexicano’’, Asi pues, en la misma
medida en que Ravel y Boulez son franceses, o Hindemith y
Stockhausen alemanes, Chéivez es mexicano.

Pero es mas todavia, Chivez es uno de los compositores con-
temporineos de fisonomia mas definida. Por la originalidad de
su lenguaje, frecuentemente atemitico o, como él suele llamarlo,
no repetitivo; por el equilibrado sentido de la forma; por la
instintiva resistencia a recurrir a férmulas estereotipadas; y, en
suma, por la solidez de su técnica, aprendida ésta, por via anali-
tica, de los grandes maestros del pasado, desde Bach a Debussy,
considero que su obra serd estimada en el futuro como ejemplo
legitimo del arte y del oficio de componer masica en el siglo xx.

Galindo

En el escenario del Teatro Fébregas, cuando baj6 el telén al
finalizar la representacion de Don Lindo de Almeria, se inicié mi
amistad con Blas Galindo. Le agradeci en el alma su efusiva
felicitacion. Después la comunidad de ideales contribuyé al forta-
lecimiento de nuestra amistad. También el trato casi cotidiano,
cultivado durante treinta afios. Este acercamiento a su persona
me permiti6 apreciar las cualidades que le distinguen como hom-
bre de principios morales rectilineos, como artista honrado,
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como artesano diestro, como trabajador empefioso, incapaz de
salirse por la tangente, de valerse de subterfugios para encontrar
Ja solucién facil a los problemas musicales dificiles que se plan-
beg. He podido, ademds, calibrar el mérito que representa el
esfuerzo constante por él realizado para seguir, sin vacilaciones,
Ja trayectoria artistica que se sefial6 a si mismo. Trayectoria ésta
cuyo curso evolutivo parte de los Somes de mariachi, brillante
version orquestal de conocidos sones jaliscienses, y termina, por
ahora, en la Letanta erdtica para la paz, cantata de proporciones
monumentales escrita sobre un texto poético de Griselda Alva-
rez. Fn esa dilatada composicion el detalle exquisito 0 primoroso
pasa desapercibido; lo que cuenta es, como en la pintura mural,
la gran linea, que Galindo traza con notable firmeza, asi como
Ja equilibrada distribucion de los voldmenes sonoros para alcan-
sar, en €l momento por €l elegido, un climax escalofriante por el
sorpresivo rechinar de los sonidos electrénicos y el angustiado
yociferar de la masa coral.

Galindo, en sus altimas obras, ha logrado forjar un estilo
personalisimo, en el que el senddo mexicano viene de adentro.
Su atrevido lenguaje armoénico se aproxima, a Veces, a CeIrenos

David Alfaro Siqueiros, Rodolfo Halffrer
y Juan Rejano, Academia de Arees.

México, 1969
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colindantes con la tonalidad; pero se advierte, ficilmente, qu
ésta es mds aparente que real, puesto que en todos los casos .
apoya en valores tonales, o que pueden derivar o converger,
esfuerzo, hacia un diafano diatonismo. La obra de Galindg e
muy vasta. Comprende sinfonias, concerti, cantatas, sonatas,
ciones, pequefias piezas, etcétera.

Los demds y la vanguardia

La obra de Revuelras, Chavez, Huizar, Hernandez M()ncada;ﬁ
Moncayo y Galindo, considerada en conjunto, es desde la Inde-
pendencia, la contribucion mds importante a la musica de Mé-
xico. Constituye, ademas, una de las mas valiosas y significativag
aportaciones a la cultura universal de nuestro tiempo, no s6lo por
ser, intrinsecamente, un arte de calidad superior, sino también por
representar, que es lo fundamental, un vivo ejemplar exponente
de la nueva conciencia mexicana, formada al calor de la revolu-
cibn; conciencia sintetizada y expresada musicalmente, en una
corriente sui generis, no sometida al influjo directo de Europa,
Mencion especial merece la figura sefiera de Luis Sandi, otro
viejo amigo mio, Su Bonampak es un intento afortunado y fasci-
nante de evocar lo que podria ser el resultado sonoro de las
précticas musicales de los antiguos mayas. Inspirada en melodias
de origen autéctono, que ain conserva su pristina lozania y en
los frescos musicales que cubren las paredes del llamado Templo
de las pinturas de ese famosisimo centro arqueolégico, Sandi ha
compuesto una obra fundamental dentro del repertorio sinfénico
mexicano.. Yo estimo, particularmente, sus Diez haikais, escritos
para canto y piano, sobre poemas de José Juan Tablada. Cada
uno de ellos, en su brevedad, forma una pieza de rara orfebre-
ria musical y el conjunto ofrece esa unidad de estilo que sélo
poseen las obras realizadas por un maestro. Su bellisimo ciclo de
Poemas del amor y de la muerte, obtuvo un éxito resonante en el
altimo festival de musica panamericana, celebrado en Wash-
ington,
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Con sus respectivas producciones #p to date, han ampliado el
horizonte musical contemporineo de México, que yo contemplo
desde el punto de vista de un apasionado observador, composito-
ces tan destacados e independientes como Julian Carrillo, que ha
realizado experimentos de gran trascendencia en el campo del
microtonalismo; Carlos Jiménez Mabarak, artista delicado, cui-
dadoso y ecléctico; Salvador Moreno, que gusta de la soledad
para COMPONEF Sus incontables /ieder , de depurada y encantadora
linea melodica y de concentrada carga emotiva; Luis Herrera
de la Fuente, cuya obra, aunque escasa, acusa dotes de creador
imaginativo, Simoén Tapia Colman, que ha escrito paginas de
notable originalidad en el campo de la musica de cimara; Lan
Adomidn, Gerhart Muench y Conlon Nancarrow, autores, los
tres, de partituras de positiva valia y enérgica expresion, cuyo
entronque es innegable con las que, en Europa, encarnan las
tendencias musicales mas avanzadas.

Cultivan con acierto una especie de neo-nacionalismo Leo-
nardo Veldzquez, Francisco Martinez Galnares, Mario Kuri-Al-
dana y, sobre todo, Jorge Gonzilez Avila, quien, a través de un
cromatismo organizado, se propone plasmar la naturaleza de la
musica verndcula mexicana. Joaquin Gutiérrez Heras se inclina a
considerar los valores estéticos del arte de los sonidos como los
fundamentales y primarios, lo cual se refleja en la escricura pul-
cra, ¢l estilo refinado y la textura transparente de sus obras.

En México existe en la actualidad un dindmico movimiento
musical de vanguardia. En €l militan compositores de la talla de
Eduardo Mata, Manuel Enriquez, Francisco Savin y Héctor
Quintanar. Los cuatro son musicos profesionales, animados por
un audaz espiritu renovador y equipados con un bagaje comple-
tisimo de conocimientos técnicos. Los cuatro saben lo que quie-
ren y como lograrlo. Por el uso de nuevos métodos de ordenar
el material sonoro, en musicas serializadas y aleatorias, y por el
empleo de sonidos de altura indeterminada y de ciertos efectos
timbricos, muy cercanos al ruido coloreado, el grupo de compo-
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Rodolto Haltteer, Granada, 1972,
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sicores mexicanos de vanguardia se ha situado voluntariamente
en un lugar muy proximo al que ocupan sus compaiieros de
_omocion de Francia, Alemania, Espafia y Polonia. Sin em-
ngo, en las obras mis recientes de Mata y Quintanar, uno de
Ihuestros criticos musicales mds sagaces y mejor informado, ha
ereido percibir ¢l eco de lejanas resonancias producidas por ins-
[rumentos Precortesianos. Acaso esté en lo cierto. De lo que si
estoy convencido es de que el futuro préximo de la musica de

México, estatd en las manos de esos cuatro compositores.

Por otra parte, comprendo la actitud agresiva de los composi-
fores MEXicanos mds jovenes, quienes se oponen a aceptar, sin
rebelarse, el legado de sus mayores. Es ésta una actitud saluda-
ble, ya que la oposicién, por su postura revolucionaria, constituye
en todos los ordenes de la vida, uno de los factores que de
manera mas decisiva, han impulsado la marcha de la historia.
También comprendo su anhelo por alcanzar la universalidad por
vias diferentes a la del nacionalismo. No obstante, me permito
hacerles la recomendacién de reflexionar sobre el hecho de que la
verdad, su verdad mexicana, no estd forzosamente en Nueva
York, Paris, Colonia, Viena o Darmstade. Creo que ain con-
serva plena vigencia esta gran frase de Miguel de Unamuno:
“Hemos de hallar lo universal en las entrafias de lo local, y en
lo circunscrito y limitado, lo eterno.”

El largo camino

A Meéxico llegué al mediodia de mi carrera de compositor. En
México he madurado como artista. Aqui he compuesto la parte
sustancial de mi obra, que abarca desde el Concierto para violin
y orquesta hasta la Tercera sonata para piano. En México mi estilo
ha evolucionado: mi espafiolismo, al perder su adiposidad pinto-
resca, ha quedado reducido a sus esenciales rasgos tradicionales.
Pienso, con Stravinsky, que la verdadera tradicion no es el testi-
monio revelado de un pasado glorioso, sino una fuerza viva que
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anima e informa el presente.

En México, como compositor he recorrido el largo camino qug
arranca de las Once bagatelas para piano, basadas en los pringe
pios de la politonalidad y que termina en la Tercera sonata parg
piano, en la que pretendo, como en otras piezas mias atonales,
haber /atinizado la dodecafonia, cuyo origen es centroeuropeg,
No obstante, tanto en esas dos obras escritas para piano, comg
en la suite de Don Lindo de Almeria, tres muestras tomadas g
azar de mi produccién total, las cuales escucharin ustedes en la
parte final del acto que nos refine, sigo expresindome en ug
lenguaje que conserva, en toda su intensidad, mi primitivo acentg
castellano-andaluz.

En México he dispuesto de la tranquilidad y el tiempo necesa-
rios para dedicarme a componer. En México se me ha brindade
la oportunidad de participar, de manera activa y entusiasta, en la
vida musical nacional: como organizador de conciertos, comg
gerente de Ediciones Mexicanas de Musica, y, sobre todo, como
catedratico de nuestro Conservatorio Nacional,

Precisamente este Gltimo aspecto de mis actividades es el que |
me vincula de modo més entrafiable a México, porque por me-
dio de él he podido contribuir a la formacién de una serie de
compositores y artistas jovenes que hoy son ya una realidad viva
y una promesa cierta, los cuales me reconocen como su maestro.
Siento, ademds, que a través de ese vinculo, México ha pene-
trado en mi honda y definitivamente, creando en mi personali-
dad de espafiol una nueva dimensién, que lo mismo en mi caso
y en el de otros compatriotas traniterrados, la historia definird un
dia como ejemplo original y acaso dnico, de lo que los hombres
de distintas latitudes del ancho mundo de habla espafiola, pue-
den realizar unidos, tendiéndose fraternalmente las manos.

México, D. F., octubre 7 de 1969,

Panta, México, Vol. 1, No. 1, enero-marzo de 1982,
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Rodolfo Halffrer. Alabama, 1986,
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UNO DE LOS HOGARES DE LA MUSICA

R. Ledesma Miranda

La visita a Espafia de Igor Stravinski suscita en nosotros los
recuerdos de una etapa anterior en que el autor de Petruschka
recorri6 nuestros pueblos y ciudades. Fue alrededor de 1925,
gpoca en que el autor de estas lineas frecuentaba la amistad de
algunos musicos que han alcanzado después merecidos nombre y
fama. El trato con los musicos, cuya expresion es la magia del
sonido, acaba por evadirnos a esas cimas y extremos de la vida
donde todo se arregla o se “concierta” por la virrud de unos
cuantos signos. Otros rumbos serfan los del mundo si sus repre-
sentantes y rectores, en las laberinticas asambleas que tejen y
destejen los telares de los pueblos, se viesen obligados a expre-
sarse dentro del régimen de una orquesta.

Hacia ya muchos afios que frecuentabamos la casa de don
Ernesto Halffter, joyero alemén, casado con una dama catalana,
en cuyo ambiente vino a formarse por entonces uno de los ni-
cleos musicales de mds intensidad y viveza de la sociedad espa-
fiola. Sucedia, en verdad, a aquellos otros de Cecilio Roda o de
Miguel Salvador, de grato recuerdo.

La casa de don Ernesto Halffter, en la calle de Los Madrazo,
tenfa algo de un hogar de los Mendelssohn, en Madrid, donde
los negocios del padre daban una rica estructura al ambiente
artistico de la familia y a la libre y desinteresada vocacién de los
muchachos. Un régimen patriarcal, tradiciones, cultos, muebles,
litografias severas y roméanticas de Prusia Oriental o la Alra Silesia
(el padre era de Koenigsberg, la patria de Kant) presidian la
bullidora sugerencia de ese linaje de rapsodias. Pronto fueron
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asiduos de la casa: Adolfo Salazar, Juan José Mantecén, Eduard
Marquina, el maestro Lasalle. Y también los poetas Garcia Loge
y Alberti, |

Habiamos escuchado al piano los primeros balbuceos de Ro-
dolfo y de Ernesto... Musicos nacidos, segin otros nacen con ung.
nariz larga o unos ojos claros, no tuvieron otros maestros, en log
primeros afios, que su propio instinto... Mas éste era de tal ipe
dole, que abordaba las composiciones mas arduas, las transcrip-
ciones mas dificiles, las orquestaciones mas complicadas, sin ha-
ber saludado un manual o un libro de esas materias, Lo eran
todo en una pieza, compositores, directores, instrumentistas e
instrumentadores. Lo mds curioso es que se manifestaban, ante
todo, grandes técnicos, que nacian con una técnica como puede
nacer un nifio con el secreto matemdtico de los puentes o de log
edificios de veinte pisos. Traian la musica prefigurada en el ins-
tinto, la vefan y la sentian, la comunicaban y la imponian.

A veces, Rodolfo, Ernesto y Margarita improvisaban en el
piano una travesura a seis manos, como una gran trastada bri-
llante y graciosa.

Yo creo que el gusto musical comenzaba entonces a emanci-
parse de Wagner y Richard Strauss, inclinandose a formas menos
ambiciosas y filosoficas, mds humanas y ligeras. Buscibase, mas
que nada, lo popular en los viejos cancioneros y su realizacién
dentro de la gran masica. Aunque Rodolfo y Ernesto tocaban a |
cuatro manos en el piano de su casa fragmentos de Siegfied 1
o Tannhduser, también, es verdad, se interrumpian, en pleno
Walhalla apotettico, para transcribir el aire desenfadado y alegre |
de alguna vieja cancién espafiola. Al grave aleméan don Ernesto,
aquello le parecia poco serio. Los Halffter empezaron siendo mii-
sicos alemanes, como empezaron hablando vy pensando en ale-
mdn, para acabar riendo y sofiando en espafiol, y especialmente
en andaluz, en los cirmenes granadinos. Fue la época del aposto-
lado de De Falla y de los primeros triunfos de Ernesto, al frente
de la Orquesta Bética de Sevilla. Entonces conocimos a Stravinski,
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¢ las apasionadas apologias de los hermanos Halffter. Como
Ravel y De Falla, Stravinski representaba la incorporacion de lo
cradicional y popular a la estructura, todo acento, titmo y color,
de misica nueva. Yo en materia musical he sido siempre tan
apasionado como salvaje profano. Jamds he buscado en la musi-
ca la mausica, sino una exaltacion de los sentimientos y un es-
gmulo de vida y de creacién. Nietzsche y “Stendhal” decian
apetecer en la musica esa felicidad que es una hermana gemela
de la sed de creacién. En nuestras preferencias ha figurado siem-
pre lo sencillo y lo patético. Estos dos elementos parecen a pri-
mera vista, poco conciliables, pero los son, especialmente, en la
musica popular. Hemos huido de los grandes coros, de las enor-
mes masas sonoras, como de una selva virgen, cuyo ramaje se
nos enreda al cuello y nos ahoga; en cambio, nos extasiamos con
el Claro de luna, la Marcha turca, de Mozart, y todos esos mila-
ros de la inspiracién musical que excluyen la ingenieria y la
carpinteria laboriosa. No hay que caer en una masa sonora como
se cae en una ratonera. Bien estd que la musica acompaiie nues-
tra vida, mas a condicién de no encadenarla y privarla de todo
movimiento. Un excitante, si, pero no un opio ni una droga.
Stravinski, volvia a obras dieciochescas, como la Serva padrona y
el Matrimonio segreto, musica suelta, limpia y luminosa que nos
deja libres el corazon y la cabeza. Es lo que hay en el arte de
Ernesto Halffter de alegre, de humano y de seductor... Y habla-
mos de esta época porque entonces fue conquistado el gusto de
los grandes conocedores y profesionales (lo habia previsto Nietzs-
che al oponer a Wagner la risuefia inspiracion de Bizet) por la
musica como deleite y como capricho, el eterno ritmo del Sur,
compafiero de nuestras ilusiones y de nuestras tristezas. No nos
importe que la “soled” o la saeta sean, a veces, dolorosas. En el
cante andaluz estd el dolor compensado con la propia naturaleza
de la dicha que lo inunda de su propia dulzura.

Madrid, Madrid, s.f.
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CON RODOLFO HALFFTER

Esperanza Pulido

i
Dos motivos me impulsaron a la entrevista con Rodolfo Halffs

ter: su primer premio de composicién, ganado en justa lid el 4§
de agosto pasado, y sus actividades oficiales como asesor técnicg
de la Seccion de Conciertos, adscrita al Departamento de Musica
del INBA. !

Nos recibié Rodolfo, con su fierecilla enroscada al cuello: una
marta muy hermosa, sorprendida por Gonzalo, el Gnico hijo de"|
los Halffter, cuando casi recién nacida, la abandonara momenta-
neamente su madre en su guardia campestre. Rodolfo y Emilia, -Ii
su esposa, la domesticaron, en forma que Bibi el “poodle” que
hasta el momento absorbiera las tiernas atenciones de la familia
no sufriera celos, sino, al contrario, se aficionara a ella y ayudara
a criarla con toda clase de relamidas y mimos.

La ya adulta marta se rehusaba a abandonar el hombro de su
amo. Y éste temia que la fierecilla atacara a la visita, como suele
hacerlo con los extrafios; pero logré convencerla, valiéndose de
un lenguaje convencional, perfectamente comprendido por los
miembros del reino animal que comparten el hogar de los
Halffrer. Y la encerr6 en un cuarto.

—;Qué grandes amigos tienes Rodolfo!

—=No te imaginas hasta donde llega la fidelidad de estas criatu-
ras. ;Sabias que las martas son fieras? Fieras carniceras, acomete-
doras. Pasa adelante...

El salon de los Halffter revela un gusto puritano: producto
combinado de una mujer tan pulcra y culta como Emilia y un
hombre de la consistencia artistica de Rodolfo. Rodolfo se educé
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en El Escorial y ya se sabe que el lado mejor de Felipe II era, sin
Juda, una aficion definida por la linea arquitectonica sobria y la
ausencia del barroquismo. Nunca fue cargada de adornos la ma-
sica de este compositor, ni siquiera en su juventud primera,
cuando componia las Sonatas de El Escorial: aunque inspiradas en
Scarlatti y Soler, el ambiente del vetusto monasterio le hubiera
impedido esa clase de productividad.

Estds en México, Rodolfo, desde hace veinte anos.

~El desfalco de todo lo que considerdbamos ideal en Espafia
me permitié “descubrir’” a América. Antes me era desconocido
México.

- te has encontrado a gusto aqui?

_Ya lo ves. He tenido ocasién de vivir en los Estados Unidos,
pero mi patria adoptiva seguird siendo México.

—Vamos al grano y dime todo lo relativo a la obra sinfinica que
te dio a ganar § 15,000.00 el mes pasado.

(El Instituto Nacional de Bellas Artes y la Sociedad de Auto-
res y Compositores convocaron a un Concurso de Composicion,
cuyo jurado calificador, formado por Carlos Chavez, Blas Ga-
lindo y Ratl Lavista, otorgé el Primer Premio a la obra sinfonica
ingresada al concurso bajo el seudénimo de “ARION". Hubo
otros 2 premios conferidos a Gloria Tapia Vizcaino (musica de
cimara) y Antonio Hernindez Rubio (cancién mexicana), de
7,000 y 5,000 pesos).

~Compuse las Tres piezas para orquesta sinfinica relativa-
mente de prisa, porque la convocatoria aparecié solo seis o siete
meses antes de la fecha de clausura. Pienso cambiarle el ticulo
por el de Tripartita.

~:Qué te mueve a esta mutacion?

—Los tres movimientos representan, como las Piezas para or-
questa de cuerdas, un intento de fusién de las formas clasicas
con el lenguaje dodecafénico serial. Claro que solo después de
escuchar la obra me enteraré del logro o fracaso de mis proposi-
tos. El compositor nunca lo sabe de antemano,
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—:Qué instrumental empleaste?

=Todo el de una gran orquesta sinfénica. Esto represent6 parg
mi un problema en cada compés. ;Sabes lo que significa el deseg
de explotar las sonoridades de una orquesta completa, conser-
vando, al mismo tiempo, una textura dodecafénica, a veces de
cuatro y cinco voces reales?

Desgraciadamente no podemos hablar en esta entrevista de
cuestiones técnicas, que resultarian incomprensibles para el lector
no especializado; sin embargo, me parece facil hacer captar Ja
dificultad que presenta en la musica dodecafénica la duplicacién
de una voz, porque al duplicarse adquiere un peso mayor que lag
demis y el oido puede entonces pensar que se trata de la nom
fundamental del acorde, lo que no es el caso.

—;Cudles fueron tus fuentes de inspivacion?

=Ninguna. Me reduje a bases abstractas, sin asomo de pro-
grama.,

—Pero té siempre has sido un neoclasico,

-Y lo sigo siendo. Asi como Schonberg y Berg se valieron
del dodecafonismo, inventado por el primero, como un vehiculo
para expresar sus sentimientos romdnticos, Stravinski, con Agen
y Webern, en la mayoria de sus obras, siguen siendo neocldsicos,
En cuanto se olvida uno de la técnica de Wozzek (la famosa
Opera de Alban Berg) se piensa en Puccini y en Strauss —las dos
grandes influencias de Berg, como hombre de teatro,

~T#, convencido dodecafonista, ;qué futuro ves para este len-
guage?

—Actualmente la dodecafonia es la forma de expresion musical
universal, sin embargo, cada compositor debe poseer un idioma
personal, porque el dodecafonismo no es un sistema, sino un
procedimiento organizado, que trata de organizar el cromartismo.
El cromatismo puede caer en la anarquia y la divagacion. El
Gnico procedimiento que logrard controlarlo es éste de que ha-
blamos.

Leibowitz se empefia en hacer comprender a la gente que ¢
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Darius Milhaud.

dodecafonista se encuentra hoy como se hallaban los que vivieron
en los principios de la polifonia. Aquéllos inventaron las leyes
que habian de servir para el futuro y exactamente lo mismo
hacen éstos. He aqui lo apasionante del asunto.

~:Todo lo escribes actualmente con el lenguaje dodecafinico?

~Estoy componiendo ahora una Sonata para violonchelo, en mi
estilo antiguo.
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—~Ya sabia que se la ibas a dedicar a Adolfo Odnoposoff. Vgl
viendo a la dodecafonia, me parece que ti eres, en México, el iinig
compasitor @ quien se le puede dar el titulo de dodecafonista
toda propiedad.

—Lo que he visto aqui, hasta ahora, no es totalmente serig]
Componer de acuerdo con los estrictos procedimientos seriales ng
es un mérito: s6lo se trata de un logro dificil de realizar, Podgh?
ponerte como ejemplo la dificultad de componer una fuga, lo
cual no indica que todas las fugas sean buenas. {

—Cémo te interesaste en el dodecafonismo?

=Vengo haciendo intentos desde largo tiempo atrds. Ahora me
es una necesidad.

—Para los no totalmente profanos en misica, explica somerg
mente, por favor, lo que constituye la esencia del dodecafonismo,

=Este consiste en una rotacion constante de la serie. Tal rota-
cién le confiere unidad a la musica, con sus cuatro formas: origi
nal retrograda; original invertida; invertida y retrégrada; pero el
mismo Schénberg descubrié rantos procedimientos para hacer
rotar la serie, que resulta complicadisimo todo esto.

=Tanto es ast, que seguird siendo oscuro para el nedfito. Dalla-
piccola, el mds grande de los compositores italianos dodecafonistas,
dijo aqui una vez que mientras el compositor no pudiera componer
una melodia sin contar los doce sonidos, eva mejor que se abstuviera
del procedimiento.

—Esto no podria explicirtelo yo ahora, sin incurrir en tecnicis-
mos fuera de lugar, En realidad, es preciso pensar en la serie
completa, antes de ponerla en funciones. Las primeras cinco no-
tas no ofrecen problema; éste se presenta a partir de la sexta;
pero si se estructuran bien las primeras notas, el resto resulea
menos dificil, Cuando Bach pensaba en el sujeto vy en el contra-
sujeto de una fuga, ya tenia en mente el contrapunto invertible.
La dodecafonia es lo que mas se le parece.

En suma, puedo decirte una cosa fundamental: el compositor
debe por fuerza dominar la técnica de su eleccion, de manera que

-
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ésta no le domine a €l. La gente que escucha una fuga no tiene
por qué enterarse de todos los secretos de su manufactura. A €l
s6lo debe interesarle si lo que oye contiene un mensaje.

_Hablando de otra cosa, th ejerciste aquf la critica musical en
tiempos pasados. ;Por qué te retiraste?

_La critica es solo una forma de hacer politica. La otra critica,
la apolitica, es estéril.

=(¢...7)

~No puede ser objetiva, porque ni td, ni yo, oi nadie, vamos
a sentarnos en una butaca para escribir sobre una obra que no se
conoce a fondo. Creo que la critica musical es una politica para
defender algo. Yo defendi a Chévez y al chavismo, porque estoy
convencido de que él es el gran musico de México, Chivez tenia
desde que yo vine aqui, un plan definido y determinado. Sabia
lo que queria.

Ahora estoy trabajando con Luis Sandi, porque €l representa
una continuacién de la politica de Chévez, una politica que se
inclina a ayudar a los compositores mexicanos. Sandi tiene unos
proyectos muy elevados, Lo estamos palpando esta temporada de
gpera: junto a tres Operas convencionales, veremos y oiremos
cinco estrenos. En los conciertos de la sinfonica no hubo uno solo
sin alguna obra mexicana y se realizo un festival de musica me-
xicana exclusivamente...

—Qué proyectos hay en tu seccibn de conciertos?

~Un festival de misica latinoamericana, con todas sus tenden-
cias. Se estrenard la Cantata que estd escribiendo Chévez actual-
mente y quizd otra de Villalobos. Y haremos una temporada de
conciertos en las escuelas.

—Cuentas con colaboradores eficientes?

~Estoy muy contento de trabajar con Maria de los Angeles
Calcaneo, porque la Asociacion Ponce, de la que ella es pilar
fundamental, es la tGnica agrupacién que ha hecho algo por la
musica mexicana,

Carnet Musical, México, julio de 1963.

117



ENTRE ESPANA Y MEXICO
ENTREVISTA CON RODOLFO HALFFTER

Juan Cervera

Rodolfo Halffeer nacié en Madrid un 30 de octubre, hace 9
afios. Su padre era aleman, de una familia “'Junker de la Prugig
oriental, y su madre era una andaluzcatalana. Ambos se negaron
a que Rodolfo fuera compositor de miisica. De ahi que ni & pj
su hermano Ernesto, quien también llegd a ser compositor y
director, recibieran instruccién musical académica. Rodolfo fue
enviado a trabajar a un banco. Pero pese a la posicién familiar,
ambos hermanos estudiaban musica y juntos trabajaron en una ,
composicién con la ayuda de Francisco Esbri, director de una
banda militar de Madrid. Més tarde, Rodolfo se las ingenié para
recibir un adiestramiento académico y, desde el comienzo de sus
estudios, revel6 cualidades poco comunes para la musica.

Fue luego discipulo de De Falla, del que aprendi6 grandes
cosas. Poco a poco, Halffter fue adquiriendo su verdadera perso-
nalidad, hasta convertirse con el tiempo en uno de los mis rele-
vantes compositores espafioles contemporineos.

Rodolfo Halffter es hoy un compositor en la cumbre de su
carrera, al mismo tiempo que un hombre humano y sencillisimo
que nos recibe en su despacho un poco a la manera generosa de
los campesinos andaluces. Y es logico, porque por sus venas
corre sangre astigitana y, aunque él es un hombre universal,
continda conservando el don de la tierra de su antepasados ma-
ternos, asi como la fuerza de sus ascendientes paternos, Rodolfo
Halffter es una mezcla de Prusia y de Andalucia, en la que no
sabemos por qué, Andalucia puede mis que Prusia, en lo que
respecta a su idiosincrasia particularisima. Con este gran compo-
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sitor, con este hombre netvioso y simpético y con alma de mu-
chacho de hoy, platicamos largo y tendido.

_Héblenos usted, de sus maestros.

~Fray Antonio Soler, el fraile jerénimo de El Escorial; Dome-
nico Scarlatti, el napolitano madrilefiizado, y Manuel de Falla, el

irano universal, fueron mis principales maestros de composi-
cién. De ellos aprendi muchas cosas qtiles. Entre otras, a expre-
sar COn CONCisién y a evitar asi la divagacién y la hipertrofia en
el discurso musical.

Admiro profundamente el arte de Soler, de ahi que aceptara,
con inmensa satisfaccion, el encargo que me hizo, en 1951, el
bailarin y corebgrafo mexicano-norteamericano José Limén, de
orquestar algunas sonatas solerianas.

—;Qué tiene usted que decirnos del dodecafonismo?

_Mire usted, mi adscripcion al dodecafonismo es el resultado
de una lenta evolucién, que se inicié en mi en el momento en
que llegué al convencimiento de que la “multiplicacién” de la
tonalidad (politonalidad), andamiaje que sostiene, por ejemplo, a
mi Don Lindo de Almeria y a mi Concierto para violin, condu-
can a un callejon sin salida. Sin embargo, mi musica do-
decafonica de hoy y mi musica policonal de ayer, son, en lo
referente a su contenido, muy semejantes. En una y otra habla el
mismo compositor. La adopcién de los métodos dodecafénicos
_la serializacion del parametro altura y de los subpardmetros
grado cromdtico y registro— me han servido para revivificar y
actualizar mi lenguaje y para encontrar la salida del callején. Yo
creo que, practicada con libertad y sin estrechez escolastica, la
dodecafonia me ha permitido hallar una nueva manera de compo-
ner, la cual, no obstante, conserva vivos los rasgos mas acusados de
mis primeras obras: una linea mel6dica claramente dibujada; un
ritmo incisivo y un voluntario apego a las llamadas formas tradi-
cionales,

—Y qué opina usted de la misica llamada moderna, Beatles,
Monkees, etcétera’
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—Que es la expresion de la manera de sentir de la juventud
actual; pero, realmente, se trata de una musica ficil y popular,

—/Refleja la misica actual, realmente, nuestro tiempo?

—Si, absolutamente, pero en los grandes compositores.

—Hdblenos usted abora de la misica concreta.

-La musica concreta nacié en Francia a raiz de la segunda
posguerra. Y yo creo que ya ha cumplido su papel: organizap
musicalmente el ruido. El ruido organizado ha desempefiado up
papel singular en la evolucién de la musica contemporinea. Ep
cambio, hay otro tipo de musica que conserva actualmente toda
su vigencia. Me refiero a la masica electrénica. Este tipo de mi-
sica se origin6, por los afios de 1953, en los estudios de Radio
Colonia. Mientras la musica concreta ordena sblo el ruido, la
musica electrénica se basa en sonidos musicales, obtenidos por
sintesis, en el laboratorio, merced a generadores eleceronicos. Pre-
cisamente por tratarse de sonidos musicales, abre insospechadas
perspectivas a la composicion musical, bien sea como masica
electrénica pura, o bien mezclada con musica obtenida por los
instrumentos normales de la orquesta.

=Y qué piensa de la llamada misica aleatoria?

—La musica aleatoria es una de las corrientes vivas mas impor-
tantes del arte sonoro actual. En ella, en la msica aleatoria, el
compositor deja mayor, o menor, grado de libertad al intérprete,
Esto sucede, asimismo, con la musica “abierta”, en la que el
intérprete elige el orden de sucesion de las microformas, creadas
por el compositor, de tal manera que las diferentes posibilida-
des de la macroforma el intérprete las hace o las recrea frente
al pablico. Yo creo firmemente en el porvenir de estas tenden-
cias. En cambio, pienso que, como la musica concreta, el seria-
lismo integral, en el que aparecen ordenados todos los parime-
tros del sonido (altura, duracién, dindmica, timbre, formas de
ataque, etcétera), ya ha cumplido su funcién histérica, y sus
aportaciones han sido asimiladas por los compositores mds dis-
tinguidos de hoy.
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Carlos Obregén Santacilia, Sra, Stravinsky, Igor Stravinsky, Adela Formoso de Obre-
gon Santacilia, Rodolfo Halffter, nifios Gonzalo Halffter y Leonardo Obregon Santa-

~alia,

—/Quiénes son esos grandes compositores de nuestro tiempo?

—Fsos grandes compositores, en su mayoria jovenes, son:
Stockhausen, Boulez, Luis de Pablo, Berio, Penderecki y Crist6-
bal Halffrer.

—:Como entiende usted nuestro tiempo?

~En nuestro tiempo, en el terreno musical que es en el que
estamos, no solo los problemas sociales, humanos y tecnolbgicos
son los que actdan, sino también, y por primera vez, el azar
desempeiia un papel muy importante en la construccion de una
obra musical.

—Cree usted que la misica es un lenguaje universal?

~Yo creo que no. Entiendo que la musica es un lenguaje
particular de cada pueblo.

—oQué opina usted sobre la misica folklorica?
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—Sobre esto se ha polemizado mucho. Pero es evidente que ese
tipo de folklorismo musical constituye una etapa necesaria -up
mero transito— por la que han pasado todas las escuelas eurg.
peas. Gracias al canto popular que, segiin Felipe Pedrell, es la
misica natural, no reglamentada por lo circunstancial y erudig
—musica que brota espontineamente de la garganta del campe-
sino para expresar los sentimientos que le afectan— las escuelag
del Viejo Continente adquirieron su acento propio. Los composj-
tores mexicanos, en este aspecto, comenzaron a trabajar con o
que tenian a su alcance —su musica popular- en busca de carae
teristicas que les permitieran evadirse de una imitacién servil.
Con la ayuda del documento vivo, Ponce, Rolén, Huizar, Berna|
Jiménez, Herndndez Moncada y Moncayo hallaron, en sus obras,
el acento nacional. El famoso Huapango, de Moncayo, constituye
el modelo més representativo de este tipo primario de naciona-
lismo.

—;Como enjuiciaria usted la obra de Carlos Chivez?

—Carlos Chdvez es un artista dotado de extraordinaria capaci-
dad creadora y opuesto, por inclinacién natural, a atarse indefini-
damente a cualesquiera de los sistemas existentes, Chévez se ha
inspirado en diversas fuentes: en el estructuralismo, en el indige-
nismo, en la preocupacién social, en la esencia del estilo mexi-
cano criollo y mestizo, en el maquinismo, en el jazz, en el hele-
nismo... Sin embargo, poco importa la atmésfera sonora que las
envuelva, ni el aspecto externo que exhiba, sus obras presentan
sin excepcion, la misma eficiencia de escritura, purgada de ele-
mentos innecesarios o decorativos, y la misma adecuacién del
herramental técnico al propésito de lograr las diversas finalidades
estéticas previamente fijadas por el compositor. A pesar de esa
multiplicidad de facetas que ofrece su extensa produccién, Ché-
vez es, en primer término, un representante legitimo de esa gran
corriente musical nacida en el presente siglo, en el Nuevo
Mundo. Es un genuino compositor americano. Concretamente,
un auténtico compositor mexicano. Yo considero que la obra de
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Revueltas, Chévez y Galindo, considerada en conjunto, es, desde
Ja Independencia, la contribucién mds importante a la musica de
México.

—;Cimo ve usted el movimiento musical de vanguardia en Mé-
xic0?

~En México existe en la actualidad un dindmico movimiento
musical de vanguardia. Y en él militan compositores de la talla
de Eduardo Mara, de Manuel Enriquez, de Francisco Savin y de
Héctor Quintanar. Los cuatro aqui citados son musicos profesio-
nales, animados por un audaz espiritu renovador y equipados
con un bagaje completisimo de conocimientos técnicos. Los cua-
tro saben lo que quieren y como lograrlo. Por el uso de nuevos
métodos de ordenar el material sonoro, en musicas serializadas y
aleatorias, y por el empleo de sonidos de altura indeterminada y
de ciertos efectos timbricos, muy cercanos al ruido “‘coloreado’,
el grupo de compositores mexicanos de vanguardia se ha situado
voluntariamente en un lugar muy proximo al que ocupan sus
compaidieros de promocién en Francia, Alemania, Espafia y Polo-
nia. Y estoy seguro, convencido, de que el futuro préximo de la
muasica de México estard en las manos de estos cuatro composi-
tores antes citados.

—:Cudndo llegé usted a México?

-A Meéxico llegué al mediodia de mi carrera de compositor,
En México, antes de que se iniciara la Gltima fase de la tarde de
mi vida, he madurado como artista. Aqui he compuesto la parte
substancial de mi obra, que abarca desde el Concierto para violin
y orquesta, hasta la Tercera sonata para piano. En México, mi
estilo ha evolucionado: mi espafiolismo, al perder su adiposidad
pintoresca, ha quedado reducido a sus esenciales rasgos tradicio-
nales. Pivnso, con Stravinski, que la verdadera tradicién no es el
testimonio revelado de un pasado glorioso, sino una fuerza viva
que anima e informa el presente.

—+No se ha sentido usted destervado aqui?

~No, nunca me he sentido desterrado aqui. Aqui me he sen-
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tido transterrado. Esto es algo que solia decir de si mismo ¢
ilustre filésofo José Gaos, espafiol como yo y amigo leal desds
nuestra adolescencia. El fue quien inventé la palabra.

Y qué quiere decir la palabra transtervado?

~Con el empleo del vocablo transterrado —la preposicién inse-
parable frans que, en las voces a que se halla unida expresa |4
idea de movimiento, de ir de un lado a otro, Gaos queria dar ;
entender —y es éste, asimismo, el significado que yo doy al té-
mino— que el cambio obligado de lugar de residencia, de Espafia
a México, no logré despertar en €l la impresion de haber sidy
desterrado, sino la de haber sido trasladado de una a otra parcela
de un extenso territorio hispano-mexicano, imaginario y real a la
vez. Porque lo cierto es que ningdn espafiol en México, ni nin-
gin mexicano en Espafia, podrin sentirse desterrados nunca.

Y aqui pusimos punto final a nuestra conversacién con Ro-
dolfo Halffter, alemin y andaluz por la sangre, espafiol por na-
cimiento y mexicano por vocacion. |

Revista Mexicana de Cultura,suplemento dominical de E/ Nacienal, México, VI
época, No. 45, 7 de diciembre de 1969,

Con el arzobispo en Sandago de
Compostela, sepaembre de 1975,




RODOLFO HALFFTER
EN LA MUSICA DE SU TIEMPO

Kurt Pahlen

Dos pueblos reclaman para si a Rodolfo Halffter: los espafioles
y los mexicanos. Entre ellos ha repartido su vida, por partes
;pmximadamente iguales. Sin embargo, Rodolfo Halffter no
“pertenece’’ a ninguno de ellos, ni a ningln otro; pocos compo-
sitores pueden considerarse tan universales como él. Natural-
mente, sus raices son hispanicas, son latinas,' su campo de accion
durante las décadas mds importantes de su evolucion se centra en
México. Pero su estilo, como pronto veremos, no es propiedad
de pais alguno, de ninguna raza. Es muy “siglo XX" y muy sui
generis.

Halffter se clasific a si mismo, durante mucho tiempo, como
perteneciente a la Generacion del 27, Trétase de una denomina-
cibn que abarcé a aquellos jovenes espafioles, poetas, musicos, en
general hombres de la cultura, que nacieron a la vida publica
alrededor de aquel afio. Tuvo ese afio un significado especial:
Espaiia celebraba en aquel entonces el tercer centenario de la
muerte de Géngora, eximio poeta hispanico cuyo arte sefiala el
apogeo de un estilo barroco; fueron los suyos versos de extraor-
dinaria fuerza verbal, de un fuego incerior sin limites, de sensua-
lidad arrebatadora y de un artesanado insuperable. Narural-
mente, Géngora fue hijo de su tiempo, de aquella época
alrededor del 1600 que marcé un auténtico renacimiento euro-
peo, una de las eras mds fecundas de las artes y las corrientes

" A pesar de la sangre paterna que, segin revela el apellido, indica un origen
mucho mis al norte de Europa,
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espirituales, un detroche de belleza. Fue una corriente barrogg,
auténticamente barroca, lo que quiere decir —en un andlisis pro.
fundo de la palabra— extrafio, raro, fuera de lo comin. Tambiéy
caprichoso, terco, exagerado. No pudo faltar quien viera e
Géngora, apenas pasada su época, un exaltado cuyas imagenes
oscuras y versos altisonantes no se hallaban, en el fondo, respal-
dados por los sentimientos correspondientes.

Pero la joven generacién hispénica, nacida alrededor del 1900
—Rodolfo Halffter exactamente en esa fecha— anhelaba reivindi-
car no sbélo a aquel lejano poeta sino los valores inalterables de]
barroco. No se hallaba sola; en aquel tiempo amanecié por toda
Europa un renovado interés en el arte y la espiritualidad, feng-
meno sumamente interesante cuyas consecuencias se observan en
todos los terrenos de la actual vida cultural,

La Generacion del 27 no se manifest6 ‘‘gongorista” por vani-
dad ni por excentricidad; hubo un innegable retorno a varias
ideas basicas de aquella era, la de los “siglos de oro”. No en
vano un sabio austriaco, Lorenz, habia establecido su curiosa
“ley'" afirmando que cada tres siglos se repetirian los fen6menos
interiores y exteriores del mundo occidental: a los trescientos afios
—diez generaciones— se sucederfan las épocas “clasicas’’, las “ro-
manticas’ , etc.

Los espafioles de 1927 tuvieron ademds, aparte de una incli-
nacion general hacia aquel retorno al lejano pasado, un ejemplo
preclaro a seguir, un misico que a esa altura ya casi habia pric-
ticamente terminado su obra: Manuel de Falla. Su lema “'ni una
nota de mads, ni una de menos’’ indicaba un “clasicismo’ puro y,
sobre todo, un anti-romanticismo muy caracteristico. La curva de
su vida sefialaba el camino recorrido, con una claridad pocas
veces observable. El genial gaditano, iniciado en la zarzuela y
formas parecidas, habia pasado por el impresionismo, con el cual
se enfrent6 por el contacto personal con su fundador y méximo
exponente, Claude Debussy; habia dejado atris restos de un
neorromanticismo caracteristico de algunos grandes maestros del
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momento, legando a su estilo musical tan propio que se alejaba
cada vez mis de la expresion pintoresca, anecd6tica, programd-
ica. La austeridad falliana nada tenia de pobrezas ni de renuncia-
mientos. Era como la sintesis de todo lo importante y esencial. Y
fue precisamente ese maestro —de insuperable importancia en la
vida y obra de Rodolfo Halffter— quien en 1927 compusiera,
adhiriéndose a la gran fecha, un Soreto « Cérdoba (para una voz
acompafiada de arpa) sobre versos de Géngora. No fue que
De Falla se hubiera sentido inclinado desde siempre hacia el arte
barroco y su representante Luis Géngora y Argote. Pero precisa-
mente la manera como el maestro gaditano habia llegado a esa
composicion revela, mds alld de una innovacién en su vida, un
sintoma caracteristico del cambio generalizado del pensar y sentir
de la época.

Fue el ilustre Federico Garcia Lorca, vecino y amigo, admira-
dor y colaborador de De Falla en su época de Granada® quien
animé al maestro del Retablo del Maese Pedro y del Concierto para
clave —ambos ya escritos— a dedicarse a la poesia de aquel gran
andaluz. Y entre los versos de Goéngora hubo un poema que
muy especialmente entusiasmaba a Garcia Lorca y pronto tam-
bién a Manuel de Falla: el Soneto a Cérdoba que comienza con las
célebres, clasicas palabras:

Oh excelso muro, ob tovves
coronadas

de honor, de majestad,
de gallardia...

Y asi nacié, en 1927, la composicién que une los nombres de
Géngora y De Falla, un encuentro que parecia simbélico a la
Generacién del 27. Para ella era como la confirmacién de su

? En festivales de muasica andaluza y en una intensa labor a favor del teatro de
titeres,
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propio camino. Quedé definitivamente atrds la época del “nacigs
nalismo”, del pintoresquismo musical, basado en el folklore, 3
quien precisamente dos espafioles tanto habian contribuido: Isaae
Albéniz y Enrique Granados. Habia sido una etapa tan fecundy
como necesaria, prevista e incluso proclamada por el vate, ¢
profeta del resurgimiento de la musica hispanica, Felipe Pedrel],
Pero para la Generacién del 27, la etapa ya se hallaba cerrada,
Aunque el temario bien podia ser “hispanico” -y lo fue afq
para numerosos poetas, pintores y msicos— su trato debia fran-
quear la valla de los Pirineos, debia hermanarse con las corrientes
espirituales que a la sazén atravesaban Europa por todos log
caminos. Y més adn: todo el mundo occidental.

Fue en aquel entonces cuando nuevas tendencias se abrieron
paso vehementemente, en todos los terrenos: en lo politico y
social no menos que en lo filosofico y artistico. Y para compren-
der el camino de Rodolfo Halffter, desde sus dias juveniles, de
ensayos autodidécticos, pasando de la Generacion del 27 hacia la
elaboracién de un estilo propio y personal, es ineludible trazar las
rutas de la mosica universal que se abrieron delante de él. No
corrieron paralelas; fueron contradictorias al méximo. Escoger
significaba una decision dificilisima. Veamos el estado de cosas
en la musica europea de los afios del 20, época durante la cual
Rodolfo (y su hermano Ernesto) tuvieron que definirse.

El fin de la Primera Guerra Mundial —en la cual, igual que en
la segunda, Espafia logré mantenerse al margen de los tremendos
acontecimientos— sefialard probablemente para una historio-
grafia futura el inciso mds importante, el hito decisivo en la
evolucién de la cultura y civilizacién occidentales. No es el mo-
mento de dilucidar si el filosofo alemén Sedlmayr’ acert6 plena-
mente cuando ubica el descenso tanto de la cultura como de la
civilizacién occidentales, a partir del siglo XVIII y cree ver ya sus
sintomas en las artes anteriores a la Revolucion Francesa. El he-

Y La pérdida del centro,
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cho indiscutible es, de todas maneras, que el derrumbe seialado

¢ el afio de 1918 no es més que la Gltima consecuencia de una
Jarga disolucién, una decadencia ininterrumpida durante décadas
i no siglos. Esto no implica que el siglo XIX no haya producido
manifestaciones artisticas maravillosas, realizaciones espirituales
de admirable altura. ;Por qué las horas en que se pone el ra-
diante sol de un hermoso dia estival habrian de ser menos fecun-
das que las martutinas?

El siglo XIX nace como época romdntica. La nostalgia que la
queva clase, la burguesia, eleva a la mision espectacular de pre-
sidir las manifestaciones artisticas, engendra el romanticismo. La
amplitud de tales sentimientos rompe el marco muy medido,
espléndidamente simétrico, del “‘clasicismo’’. Pero no sélo la
forma sufre cambios; es el contenido el que mas modificaciones
acusa.

El “contenido” de la musica barroca y clasica es la musica
misma. Una obra sonora del siglo XVIII es una obra sonora,
nada més y nada menos. La belleza de una melodia, la tension
de una armonia, el interés de un ritmo, he aqui donde residen el
encanto y el valor de una obra musical. No intervienen =0 s6lo
por excepcion— ideas extramusicales, descriptivas o sentimentales,
El romanticismo tiene un afan de acercar, de hermanar las artes
entre si y a las artes con ideas y filosofias generales o especiales.
Por ello el romanticismo tiende hacia la unién de todas las mani-
festaciones espirituales, hacia lo que Richard Wagner denomi-
nard el Gesamthunstwerk, la obra de arte integral. El romanti-
cismo crea la forma del Jied, tan caracteristica para su modo de
sentir: la pequefia cancién de apenas unos minutos de duracién
pero que ofrece un cuadro petfecto de imégenes y sentimientos,
a través de un texto poético y una muisica cuyo supremo deseo
es consustanciarse con aquel, ahondar su pintura, crear el “'am-
biente”’ de la manera mas perfecta y sumergir al oyente en los
suefios mds abigarrados. Otro sintoma muy caracteristico del ro-
manticismo es la conversion de la sinfonfa en poema sinfénico. La
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sinfonfa fue una obra netamente musical y en la cual para nady
intervenia la descripcién de estados o cosas extramusicales,! g
Beethoven quien rompe con esta idea, Beethoven el primer o
mintico de la mausica.

A partir de él, el “contenido” de una obra musical va adqui-
riendo nuevos horizontes. Sera siempre discutible si su Quintg
sinfonfa puede o no llamarse una obra “programitica”’, si debe
0 no buscarse en ella un programa, un contenido extramusical,
Que ahi estd ;quién lo duda? La cuestién no es ésta, tampoce,
Es: si ese contenido (la lucha por la libertad, la batalla del indi-
viduo contra el destino, el problema de la grandeza auténtica de|
hombre) ha minado la forma clasica de manera decisiva o ng,
No hablemos de su Tercera sinfonia en la que retrata tan abier
tamente a su héroe de entonces, Napoleon, y cuya dedicatoria
hace trizas al coronarse aquel emperador. Pero ¢quién negaria ¢|
contenido extramusical de la Sextz, la Sinfonia pastoral? En ella,
cada uno de los movimientos lleva un titulo que no deja lugar
a dudas de que el compositor haya escrito masica *programg-
tica”, cuya plena comprension sélo se ofrece al oyente conocedor
de tal programa,

Era inevitable que con el avance del siglo roméntico, el XIX,
la tendencia hacia la masica descriptiva se hiciera cada vez mds
clara. Ya Berlioz va lejos al describir en su Sinfonia fantdstica los
estados animicos de un artista fracasado que busca su postrer
consuelo en las drogas.” Y a partir de mediados del siglo, prac-
ticamente todo puede ser *‘tema”’, “programa’’ de una obra mu-
sical: el curso pintoresco y plagado de leyendas de un rio (Sme-
tana, E/ ric Moldava), una batalla (Liszt, La batalla de los
bunos), ideas filosoficas, figuras populares, etc. Nacen obras fas-
cinantes, encantadoras, bellas; sin embargo, en no pocos miisicos

4 :
Tan sélo hay que pensar en las de Haydn y Mozare, méximos creadores tempra-
nos del género.
e A 3 T . Fers
Segtn el programa originalmente indicado por él mismo, que después elimind.
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Rodolfo Halffeer, Bola de Nieve y Tata Nacho en 1960.

surge la pregunta si todo esto puede an considerarse “obra
musical’ pura, puesto que su origen radica muy lejos del arte
sonoro. En la segunda mitad del siglo se hace evidente un grupo
de compositores cuya posicion es contraria a tal evolucién y que
reclaman para si o reciben el nombre de “neocldsicos’, Su expo-
nente de mayor envergadura es seguramente Brahms.

Al mismo tiempo, quiero decir durante el siglo XIX, se agudi-
zan los problemas puramente musicales. Guardan cierta relacion
con el antagonismo anteriormente descrito. Es claro que un com-
positor que desea "‘describir’” un estado emocional de extrema
tensi6n o hechos exteriores de gran crudeza, ha de acudir a soni-
dos tensos y crudos para conseguir su propdsito. Esto no se con-
sigue con las secuencias de dulces consonancias, tales como los
“clasicos’” solian presentarlas. Naturalmente, también los clasicos
conocian la disonancia; la admiten todos los tedricos desde que
existe una teorfa musical, La comparan, por ejemplo, con la sal
o cualquier otro condimento sin cuyo uso cualquier comida nece-
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sariamente carece de encanto. Pero indican reglas bastante es
tas segn las cuales toda disonancia ha de "resolverse” indefe
blemente, después de su uso, hacia una consonancia. La idea
clara: la consonancia, simbolo de un mundo “normal” (qui
decir, sano, y sabiamente guiado por el hombre), ha de prevs

hombre puede hallar tolerable y hasta atractivo un pasajero ese
tado de embriaguez, de enajenacion, de pasion) con tal de vo[vg;;'
indefectiblemente hacia la “‘normalidad”, expresada por la C(m.]l
sonancia.

mero como su crudeza, su agresividad. Hay quienes advierten en
su contra. Pero es como abogar contra una tormenta que se f
avecina en un bello cielo estival. Hasta que un dia —es exacta- i
mente el 10 de enero de 1865- el problema se hace presente con
un tremendo rayo y un trueno ensordecedor. Es el dia en que
Wagner estrena en la Opera de Munich su drama musical Tris
tén ¢ lsolda. Porque esta magna obra no sélo se distingue por
largos pasajes de disonancias ininterrumpidas sino que coloca en
la cabecera un acorde disonante de “‘resolucién” imposible. Serfa
dificil pensar que Wagner haya procedido de esta manera para
romper conscientemente con el pasado o para aterrorizar al
oyente. Quiso, esto si, ya con el primer acorde de la obra, des-
pertar en el oyente la sensacién de un drama sin solucién, de un
estado de dnimo presente en las almas de Tristdn e Isolda, que
no puede encontrar otro remedio que la muerte. Asi cre6 Wag-
ner el misterioso acorde (Fa-Si-Re sostenido-Sol sostenido) que
irrumpi6 en la musica de su tiempo con una fuerza indescripti-
ble, desconcertando a los conservadores, entusiasmando a la ju-
ventud.

No existia atin el término “‘atonalismo’ con todas sus deriva-
ciones, y del cual tendremos que hablar detenidamente para
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comprender el camino de Rodolfo Halffter (como de la mayor
parte de su generacién). Estamos atn en pleno siglo XIX, época
que se jacta del triunfo del hombre sobre la materia gracias a la
industrializacién y las ciencias; que cree tener el derecho de sofiar
con una paz duradera, quizd “eterna’”’. No en vano Stefan

~ Zweig, gran novelista austriaco, la denominaré (en su autobiogra-

fia) "¢l mundo de la seguridad™. No obstante, los acontecimientos
culturales y artisticos, acaecidos en sus ultimas décadas, debe-
rian haber despertado, alarmado al més confiado de los optimis-
ws. Es signo de tiempos turbulentos no tener un estilo uniforme.
Cuando el romanticismo comienza a disolverse —y esto ocurre
apenas pasada la mitad del siglo— las tendencias mads controver-
tidas se hacen visibles, audibles. Corrientes que se tildan a si
mismas como ‘‘anti-romdnticas’’ coexisten con un romanticismo
super-roméntico. Habria que pensar en primer término en dos
de ellas: el impresionismo y el realismo, en la musica denomi-
pado “‘verismo’.

El “fundador” —casi podria hablarse de “‘inventor”— del pri-
mero, del impresionismo musical, es Claude Debussy. El im-
pacto que su musica causa en los compositores CONtEMporaneos
0 un poco posteriores, es sencillamente enorme. El mismo cree
venir de Wagner, ha asistido en Bayreuth al estreno de Pariifal
y admira, como casi la totalidad de los musicos de la época
(incluso aquellos que no lo admiten o le niegan toda importan-
cia) a Tristdn e lsolda. Y aquel famoso primer acorde le estd
dando vueltas en la cabeza.

Debussy llega a resultados comparables. Ha disuelto la melo-
dia en pequefias frases o simplemente en sonidos encadenados
cuyo valor y encanto radica en su impacto emocional. Ya no le
interesa comenzar una obra —y ni siquiera una frase o melodia—
en una determinada tonalidad y concluirlas en la misma. Emplea
acordes mucho mas complejos que Wagner; no le viene a la
mente '‘explicarlos”; los que tratan de analizarlos encuentran que
Debussy junta dos tonalidades al mismo tiempo. Es la revolu-
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cibn. La continuacién de la revolucién iniciada por Trisedy ‘
Lsolda de Wagner y que no fue seguida por su autor; no sabemgg
si porque los temas tratados ya no exigian tales innovaciones ¢
porque Wagner habia echado un vistazo hacia la musica “gjy
tonalidad” y la visién le halla parecido temible. Debussy ¢o-
mienza cuando Wagner muere. Coloca acordes de dos tonalida-
des, una encima de la otra, y de repente se halla en el reino de|
“politonalismo”’.

La influencia de Debussy es enormemente fuerte en el instange
en que los hermanos Halffter se inician en la musica. Conocidg
es su efecto sobre Manuel de Falla; al llegar a Paris en 1907, ng
pudo ni quiso sustraerse al impacto que personalidad y obra de
Debussy causaron en €. Noches en los jardines de Espafia es el
hermoso fruto de esa época, un De Falla sumamente debussyang
o impresionista, Sin embargo, el agudo intelecto del maestrg
espafiol pronto lo liberé de ser un mero sucesor de Claude de France,
Los Halffter ya no lo conocieron con vida; al morir Debussy —en
el altimo afio de la Primera Guerra Mundial- recién estaban
despertando a la musica. Sin embargo, su obra los impresiond
profundamente. Oigamos sus propias memorias:

...Mis primeros ensayos de composicién, en los que se
advierte el balbuceo propio de quienes se inician en un arte
y carecen de una adecuada formacion académica, acusan la
influencia de dos grandes maestros: Schénberg y Debussy...
La carencia de bases seguras, como les sucede a todos los
autodidactas, me enfrenté a menudo a enormes problemas,
cuya solucién, prevista en los buenos textos didacticos, tuve
que adivinar. Sin embargo, tal inconveniente se vio com-
pensado por la falta de prejuicios técnico-estéticos que, en
los Conservatorios, muchos maestros inculcan a los alum-

I'IDS...G

® Antonio Iglesias, Rodolfo Halffter, su obra para piano, Madrid, 1979, p. 14.
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Queda pues atestiguada la influencia de Debussy. Con respecto
g Ja otra aqui mencionada. la de Schonberg, tenemos que expli-
carla més detenidamente. Porque las teorias de ese maestro vie-
nés lograron sacudir no solo a los jovenes de los afios 20 —como
a Halffter— sino que produjeron consecuencias —tanto valiosas
como desastrosas— durante varias décadas mds. Interesante re-
sulta otra cita del mismo Halffter en que comenta su primera

l obra pianistica; data ésta de 1922 y se titula Naturaleza muerta:

| __Mis comienzos como compositor se producen dentro

' del campo del cromatismo y de la vaguedad tonal. Aque-
llas primeras piginas musicales mias, todas ellas inéditas,
son francamente atonales. En Espafia, por aquel entonces,
esta 7nf:m;lf:m:i:a. hacia el atonalismo constituia un caso inso-
lito.

Los dos “preceptores’’ cuya influencia decisiva admite Rodolfo
Halffter, Debussy y Schonberg, lo inician en el atonalismo. Es la
corriente que domina los primeros afios de la posguerra. Hay
i que explicarlo porque se trata, en la musica del siglo nuestro y
en la de Rodolfo Halffter, de un concepto bésico.
: Hacia fines del siglo pasado, se multiplicaron los problemas
v de toda indole que acosaron mds y mds la vida del hombre. La
\ técnica, en vez de simplificar su existencia dejandolo con mis
tiempo de ‘“'vivir”’ realmente, le creé nuevas ambiciones intitiles,
nuevas preocupaciones y perturbaciones, al mismo tiempo que
intensificé atin mas las diferencias sociales. Las ciudades crecieron
desmedidamente destruyendo la sociabilidad, la vecindad, la
calma interior necesaria. El sicoandlisis no solo cur6 algunas des-
viaciones sino que causé muchas mas. La lista podria seguitse
indefinidamente. [Podia un mundo asi —cada dia mds lejos del
preconizado ideal de ser “‘sano’ en los sentidos fisico, mental y

7 Antonio Iglesias, obra citada, p. 6.
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sentimental— crear un arte “'sano’’ seglin los conceptos de tigm,
pos anteriores? Si en la vida del hombre, los problemas y |
preocupaciones superaron a los momentos tranquilos, confiadgs
felices, en proporcién cada vez mayor, el arte tuvo que camh
radicalmente sus bases, su filosofia, su estilo, su razén. Ep
musica esto significa sencillamente que la proporcion entre consge
nancias y disonancias, tal como existia en el clasicismo, ng .,.1
podido permanecer inalterada. Con las ““disonancias’ de la vidy
diaria aumentan las disonancias musicales... ‘ J

A la vuelra del siglo, las relaciones tonales se han complicadg
considerablemente, la ciencia de la armonia se muestra flexible
=hasta cierto punto, por lo menos— y admite sonidos vy acordgé
como también modulaciones y otras combinaciones entre tonali=
dades que una década atrds habrian sido irremediablemente cop-
denadas. Pero frente a los que hacen uso de esas libertades ~Max
Reger, por ejemplo, o Gustav Mahler— surgen los otros que ya
no ven perspectivas de adaprar la ciencia de la armonia clisica a
las nuevas necesidades. Rompen, pues, decididamente con lo an-
terior. Disuelven, en Gltimo término, la tonalidad. Quedan abo-
lidas, mds por la prictica que por una nueva teoria, todas lag
reglas que durante siglos los estudiantes de musica tuvieron que
aprender. Abolida la idea de escalas, de acordes.

No puede ser casualidad que al mismo tiempo que caen las
antiguas relaciones musicales, las reglas de convivencia de los
sonidos, también caen, como consecuencia de la guerra, los go-
biernos y los sistemas sociales. La primera posguerra desencadena
una serie de innovaciones en todos los terrenos, es una época
auténticamente revolucionaria. Se inicia la época que todo lo
pone en duda; la época de la rebeldia en todos los terrenos.

Quedamos en el de la masica. Cuando poco antes de la Pri-
mera Guerra Mundial, en Viena y en Paris, ¢ independiente-
mente entre si, se ofrecen por primera vez composiciones ‘‘atona=
les” al pablico, el escindalo no se hace esperar. Son verdaderas
batallas las que se libran entre los “modernos” y el grueso del
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Rodolfo Halffrer con Blas Galindo y Leonardo Obregon, México, 1941,

piblico cuyo oido no puede acostumbrarse, de la noche a la
mafiana, a los nuevos sonidos. El cambio resulta doblemente
sensible porque el gran publico burgués que poblaba tanto las
salas de conciertos como los teatros de Gpera, vive atn la musica
del romanticismo que coincide con su propia época de gloria. No
quiere ni puede admitir una musica expresamente antiroman-
fica: ain mas, una musica basada en otros principios que la
“belleza” del sonido, la elegancia o la emocién de una melodia,
el acierto de “pintar” con sonidos algin acontecimiento extra-
musical. El atonalismo es mds que la abolicién de la tonalidad;
es la tentativa de encontrar una nueva finalidad a la musica.
Demds esta explicar que el mismo fendmeno aparece, aproxima-
damente al mismo tiempo, en las otras artes también. Se arrasan
rabties, se tratan de establecer nuevos principios.

Nada mas légico que el estreno de La consagraciin de la
primavera del joven Igor Stravinski sea silbado en Paris hasta el
punto que hace completamente inaudible la ejecucion de la or-
questa; y logico que més 0 menos al mismo tiempo un concierto
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con obras de Schonberg y sus alumnos y seguidores ~Albag
Berg, Anton Webern, Alexander Zemlinksy— en Viena se cope
vierta en campo de batalla.

Sin embargo, estos hechos quedan totalmente sin efectog
posteriores para el curso de la historia musical. Y esto es, probg.
blemente, lo mds interesante del asunto. Porque si los nuevog
experimentos hubieran sido nada més que esto —ensayos, experi-
mentos, caprichos, tentativas de llamar la atencion con fines de
fama o lucro— pronto habria desaparecido todo. Pero no ocurrig
asi. El joven compositor de aquel momento no tuvo alternativa,
no pudo elegir. Las duras circunstancias de la época lo obligaron
a la bisqueda incesante de caminos hacia una nueva meta que
ain no aparecia clara en el lejano horizonte. Si se quiere puede
calificarse de trégica, de heroica, la posicion del artista en aquel
momento. Por mandato de su conciencia, tuvo que apartarse de
los caminos trillados del romanticismo; tuvo que buscar febril-
mente las sendas que conducirian al mundo del mafiana que
reemplazaria el anterior, del cual tantos espiritus sensibles se sen-
tian defraudados.

Esta sensacion de completa desilusién aument6 hasta grados
insoportables con el fin de la Primera Guerra Mundial. Prictica-
mente toda la juventud —vencidos como vencedores— se sentfa
defraudada jCudntas promesas le habia hecho la generacién ante-
rior! Promesas de felicidad, de un mundo mejor, de libertad y
justicia, de hermandad, de bienestar sin sacrificios, de un porve-
nir luminoso para todos, sin miramientos de condicién social, de
raza, de herencia. Lo que quedoé al callar los cafiones sélo sirvib
para demostrar lo hueco, lo falso que el mundo en realidad
habia sido.

Lo que era de esperar, acontecié; los afios 20 fueron revolucio-
narios en todos los terrenos. Se abrieron a todo lo nuevo, se
echaron en los brazos de profetas que prometieron innovaciones.
Fueron afios turbulentos, de toda clase de experimentos, razona-
bles o locos, sinceros o fraudulentos.
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Los que habfan, con toda buena fe, iniciado la disolucién de
la tonalidad, los “‘atonalistas’, vieron mis lejos que la enorme
mayoria de sus seguidores. A la euforia de la “libertad” tonal
siguié pronto la decepcion. El atonalismo parecia un océano in-
menso, sin rutas, sin faros. Facil era aventurarse sobre él. Dificil,
regresar al puerto. Entre los que vieron el peligro del caos que se
habia originado, estaba Schonberg, el agudo espiritu vienés,
Desde afios atrds pensaba en nuevas reglas, nuevas leyes que
podrian poner orden a la completa anarquia que fue la conse-
cuencia de la disolucién de la tonalidad.

También Rodolfo Halffter, temprano adicto a la “atonalidad’
schonbergiana, debe haber sentido los graves problemas del es-
rado a que la musica en aquellos nerviosos y movidos afios 20
habia llegado. Su conciencia artistica, aguda de por si y agudi-
zada por su observacion de innumerables experimentos infruc-
tuosos y hasta irresponsables, nunca admitié composiciones sin
inspiracion artistica; un mero juego de sonidos, una construccién
meramente cerebral nunca le merecieron la presentacion como
obra musical. Inquieto de espiritu y afanoso por estar en contacto
con sus compafieros en el resto del mundo, Halffter conquistd
tempranamente una cierta posicion de estima en los circulos de
la “musica nueva”, al comienzo quizd no tanto como su her-
mano Ernesto que habia logrado éxitos resonantes en festivales
de musica moderna. Pero a lo largo de su labor tesonera de
décadas y décadas, Rodolfo se erigi6 en figura sumamente consi-
derada en la vida musical del siglo.

La enunciacién de una nueva teoria de la musica, publicada
por Schinberg a mediados de los afos 20, sacudi6 los circulos
musicales que se debatian en dudas. Y debe haber sido esperada
por Rodolfo Halffter con enorme inquietud. Y en efecto, en ese
Tratade de Armonia hallé el maestro espafol la pauta para su
furura obra. Se uni6 con plena conviccion artistica, al dodecafo-
nismo. No obstante esa eleccién, siguieron en vigor para €l otras
influencias; la “‘hispanica’” a la que nunca renunci6 y como factor
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relativamente nuevo en aquel momento, la admiracién por Stra-
vinski, el “zar de la musica contempordnea’ segiin el ingeniogg
dicho de Honegger. El hispanismo y el ejemplo de Stravinsk;
impidieron —ademis de la conciencia artistica de la que hablamgg
antes— que Rodolfo Halffter se entregara a un dodecafonismg
puramente cerebral, matemitico, construido. Porque fue ese el
peligro del sistema y numerosos musicos sucumbieron.

Prueba de esa posicién es un discurso de Rodolfo Halffter que
quisiera reproducir en parte. Fue pronunciado casi 50-afios des-
pués de aquellos tiempos en que su estilo musical se consolidg
dando rumbos fijos y seguros a su inspiracién. Entre el 21 de
junio y el 10 de julio de 1976 se celebré en Granada su nuevo
curso “Manuel de Falla” en el marco del XXV Festival Interna-
cional de Misica y Danza. Fue ahi que el exdiscipulo del gran
maestro gaditano, y reconocido compositor ahora él mismo, dijo,
hablando de Falla y recordando sus propios comienzos a su lado:

...nuestro objetivo principal, harto ambicioso, consistia en
hallar una solucién adecuada a la necesidad de renovar el
lenguaje musical espafiol y unirnos a las corrientes del pen-
samiento europeo. De Falla nos habia sefialado la manera
de alcanzar esa meta. Don Manuel habia logrado la renova-
cién del lenguaje al extraer e incorporar a su arte las esen-
cias de nuestra misica popular, o musica “natural”, la
que, como la andaluza, estd estrechamente ligada al primi-
tivo canto litdrgico espafiol, y al tomar la savia de la anti-
gua musica culta hispénica, olvidada en archivos y bibliote-
cas... Y presente, siempre presente, en el admirable
“Cancionero” de Pedrell.

Para todos nosotros, los compositores del Grupo y los
amigos mds allegados, este Cancionero constituia una espe-
cie de libro de horas. Dali, por ejemplo, solia decir, con
marcado acento cataldn, a sus compafieros de la madrilefia
Residencia de Estudiantes: “Cuando Federico Garcia Lotca
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agarra el diccionario (sic) de Pedrell, se pone insoportable;
pero eso si con su voz y su piano nos descubre multitud de
joyas de belleza incomparable.”

La incorporacién al pensamiento europeo la consigui6
De Falla al aceptar, como norma directa de la composicién
musical, la nueva objetividad, antirromantica, nacida en el
Paris =la moderna Atenas— de la anteguerra de 1914.

Con su ejemplo, don Manuel abri6 de par en par un
amplio ventanal, por el que penetré hasta nosotros una
corriente de limpio y fresco aire que nos llegaba desde el
Sena y nos traia el testimonio, pleno de augurios optimis-
tas, de la existencia de un espiritu innovador, que exigia el
restablecimiento de reglas de orden y equilibrio. Fue este
espiritu innovador el que propicié el nacimiento del neocla-
sicismo. La miusica fue liberada de la obligacion de servir
de vehiculo para la expresion subjetiva del compositor. Na-
ci6 el concepto de musica pura, de poesia pura, de arte
puro. Dice Paul Valery: “'La poesia pura es todo lo que
permanece en el poema, después de haber sido eliminado
todo lo que no es poesia, Pura es igual a simple, quimica-
mente hablando.”

Nosotros, los compositores del Grupo aspirdbamos a es-
cribir una musica pura, purgada del folklore de pandereta,
de la contaminacion literaria o filosofica, de la exhibicion de
sentimientos primarios. Y, por elemental pudor, nada
de autobiografias puestas en solfa.

Tal concepcién “‘purista” lleva implicita la consideracién
de que cualquier trozo musical es, en primer lugar, un
objeto sonoro, cuyo contorno estd delimitado por su estruc-
tura formal. Dada la indole abstracta de la musica, las
frecuentes y apasionadas polémicas acerca del contenido y
la forma son ociosas e inttiles. En la mausica, contenido
y forma son una misma cosa. Y no me refiero, claro esta,
a la forma entendida como el hdbil manejo de un catélogo
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de posibilidades estereotipadas —forma sonata , forma rondy,
forma Jied— sino como la creacién de una forma especifica,
construida ex nove, para cada composicion.

Son dignos de admiracién aquellos compositores que evi-
tan repetirse. Es necesario, afirmaba Debussy, rehacer
el métier —y la forma afiadiria yo— segln el caricter que se
quiera dar a cada obra. De Falla siempre tuvo presente tal
recomendacion, que obliga a una biisqueda tenaz y cons-
tante.

La masica, pues, carece de contenido ajeno a su propia
sustancia: ritmica, melodica, arménica, timbrica... La mi-
sica es, en si misma, un fin...?

Son algunas de las miximas que Rodolfo Halffter enuncié me-
dio siglo después y que se refieren a la clarificacion del concepto
musical que en la juventud y bajo la influencia de tres maestros
muy distintos entre si —Manuel de Falla, Claude Debussy, Ar-
nold Schonberg— adoptaton él y sus compafieros del Grupo,
jovenes espaiioles de aquel momento crucial para la musica. Se
explica sin duda que a la biisqueda de una musica “pura”, “an-
tirromantica’’, “‘objetiva”’, “libre de la obligacion de servir de
vehiculo para la expresion subjetiva del compositor” tuviese que
hallar en el dodecafonismo schnbergiano el camino ideal hacia
la “nueva musica”’ que anhelaban él y tantos de su generacion,

;En qué consiste esa entonces novedosa teoria schénbergiana,
la *“‘de los doce sonidos iguales”? Parece oportuno explicarlo con
algunas palabras. Para hacerlo no basta una explicacion musical,
creo conveniente recurrir a Campos MAs Vastos.

El atonalismo que creia haber “liberado” la musica de las
“cadenas que, segtin €|, habia significado el imperio de leyes
musicales, precipit6 la musica hacia la anarquia y el caos. Nada

8 Rodolfo Halffter, Discurso pronunciado en la inauguraciin del "'Ano Manuel de
Falla", Granada, 1976,
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en la sociedad humana —en su estado actual— puede existir sin
reglas i leyes, sin organizacion y jerarquia. La decepcion de la
joven generacion que sobrevivi6 a la Primera Guerra Mundial
condujo a experimentos politicos y sociales que, dictados en su ma-
yoria por un idealismo sin limites, estaban condenados de ante-
mano al fracaso, o por lo menos a la modificacion dréstica. Esa
gpoca de las luchas por nuevas formas en lo politico y social fue
ambién, y es natural que asi sea, el tiempo en que surgieron
auevas tendencias en las artes. El lema era: liberacion. Se abolie-
ron leyes pictoricas, literarias, musicales, sin dictar nuevas, mds
acordes con la época. Se festejaba el caos como si fuera una
conquista. Y lo fue, pero tan s6lo en manos de verdaderos talen-
tos que llevan sus propias leyes en si mismos. Abundaban al lado
de los pocos que asi podrian llamarse, los otros que euféricos de
la nueva libertad se extralimitaron en todas las direcciones posi-
bles. A los maestros que utilizaron las nuevas posibilidades con
criterio, con autodisciplina —tan necesaria al artista como al poli-
tico- y con auténtica creatividad pertenecian, entre otros, Stra-
vinski y Bartok. Sus creaciones “‘atonales” demostraron que el
genio puede moverse dentro de cualquier terreno.

Pero la gran masa de compositores abusaba de las ilimitadas
posibilidades del atonalismo: més atin, hizo pasar por novedad
audaz lo que no fue mds que impotencia artistica, falta de ins-
piracién y desconocimiento de los recursos técnicos mas elemen-
rales.

Durante unos veinte afios el atonalismo campea por toda la
musica occidental. Pero choca siempre de nuevo con tendencias
de ideas diferentes y hasta contrarias. La ola gigantesca que,
junto al final de la guerra, invade Europa y conquista con nue-
vos sonidos inauditos a la juventud, se llama jazz. Viene de
América; més concretamente, de los negros estadounidenses,
de los ex-esclavos surefios. Naci6 en los campos de algodon, en
las orillas del Mississippi, en las tabernas de Nueva Orledns y los
show-boats. Fue un fenémeno tanto social como musical, y
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su conquista del mundo, uno de los hechos més fascinantes de Ig
historia del arte de todos los tiempos.

También el jazz fue una liberacién de cadenas tradicionales,
Pero muy diferente en todo del atonalismo europeo. El jazz titg
por la borda a todas las especulaciones tebricas de los misicos
“eruditos’’; en &l actuaban instrumentistas que fuera de su ins-
trumento ignoraban totalmente todo de lo que era consideradg
“saber musical”’. Muchos no sabian ni leer musica. De oidg
compusieron, de oido improvisaron. Arrebataron a las masas,
enardecieron a las multitudes como ningdin musico “culto’ de
aquel momento (y de otros también) siquiera sofiaba.

Era claro que su mensaje y su éxito influyeron grandemente
en todos los ambitos deseosos de cambios fundamentales para la
musica. Ahi estaba lo que ciertos grupos de misicos “sociales™
anhelaban obtener: un arte capaz de interesar, de entusiasmar al
“pueblo”, incluso al menos erudito e instruido. Contemplando
las tendencias de las rebeliones y revoluciones de la posguerra, se
comprende claramente la aparicién de tales compositores —como
Kure Weill, Hans Eissler y otros— que buscaron afanosamente
aquella musica, simple, directa, emocional, que causa un efecto
al mismo tiempo auditivo y politico. Introdujeron el jazz en
textos de critica social y consiguieron asi la popularizacion de
aquellos. La tendencia llegd a su miéxima eficacia en La dpera
de tres centavos de Kurt Weill, sobre el argumento de Bertold
Brecht quien a su vez habia modernizado La dpera de los mendi-
gos de Pepush y Gay, estrenada dos siglos atrds en Londres. Al
estreno de la obra de Brecht y Weill en el Berlin de los revolu
cionarios afios 20 de nuestro siglo sigui6 la inmediata difusion
mundial de alcances descomunales.

Fue una musica totalmente contraria a los postulados que
luego enunciara Rodolfo Halffter como rectores de su propia
creacién musical y creencias de su Grupo. Porque esa si era mu-
sica al servicio de ideas extramusicales, era musica “subjetiva’

El atonalismo se agoté con celeridad sorprendente. Las obras
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ue de él sobreviven, lo hacen no porque son atonales, sino a
esar de ello. Para citar un ejemplo ciertamente notable: la 6pera
Wozzeck de Alban Berg, alumno predilecto de Schénberg. Hay
mas, naturalmente. Sin embargo, el resultado de la labor de
rantos afios no puede tildarse de muy brillante.

En las cabezas de algunos misicos surgié cada vez con mayor
fuerza la conviccion de que el atonalismo no habia sido més que
un estado de transicion. Si consigui6 la abolicion de leyes vetustas
y fenecidas, si allané sendas hacia un nuevo mundo sonoro, bien-
venido. Pero no era capaz de conducir é mismo hacia ese nuevo
mundo. Porque ese nuevo mundo tenia que ser un mundo orga-
nizado, no andrquico; un mundo bien pensado, no caético.

Entre los musicos que no sélo pensaban en nuevas leyes para
la convivencia de los sonidos musicales sino que también habian
comenzado a elaborar diferentes posibilidades para ello, estaba
Arnold Schonberg. Por segunda vez era “‘adelantado”; en vispe-
ras de la Primera Guerra Mundial fue, como vimos, uno de los
pioneros del atonalismo. Y ahora, después de la terrible confla-
gracion y en un mundo bien diferente, estudié pacientemente las
posibilidades de un nuevo sistema de composicion. No supo que
al mismo tiempo otro musico, austriaco como él, Josef Mathias
Hauer, estaba ocupindose de la misma cuestion y en forma pa-
recida. Cuando ambos se dieron cuenta, un encuentro resultd
infructuoso, y cada uno sigui6 por su camino. Mientras la teoria
de Hauer permanecié casi en el anonimato, la de Schonberg
supo difundirse entre los compositores de todo el mundo occi-
dental. Lo que prueba, en primer término, la necesidad espiritual
de ellos de salir de la anarquia del atonalismo, de encontrar tierra
firme sobre la cual erigir sus obras.

Entre los —entonces jovenes— compositores que se emplearon
al “docetonalismo’ o “‘dodecafonismo’ de Schonberg, también
se encuentra Rodolfo Halffter. Si un hombre como él, duefio de
inspiracién y de intelecto agudo adopta un sistema como base
de su razon principal de la vida, la composicién, los motivos han
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‘ / Rodolfo Halffeer,

f dibujo de Absalén, 1985,
de ser poderosos, A pesar de la juventud que durante los afios 20
acusa Rodolfo Halffter, esa decision de adoptar un complicado’y
rigido sistema de composicién no puede llamarse irreflexiva ni
precipitada. Eran los dos hermanos Halffter, a la saz6n, miisicos
de ya no discutible ralento y personalidad. Uno de los primeros
en verlos asi fue Adolfo Salazar, el ilustre critico y musicégrafo
espafiol (que luego comparti6 con Rodolfo el exilio y pronto la
nueva patria mexicana), Leemos una cronica de Salazar sobre un
recital de piano, a cargo de Fernando Ember, hingaro de nac-
miento pero residente en Espafia, y en el cual fueron presentadas
obras de los hermanos Halffter:

...presentaba algunas obras muy breves, de un neto ca-
racter “'intimista’’, de dos musicos jévenes, Rodolfo Halff-
ter y Ernesto Halffter, espafioles de nacimiento... Esos dos
hermanos constituyen en nuestro pais un caso de notoria
excepcién... Y es curioso observar cémo dentro de la natu-
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ral semejanza que los une, ambos hermanos perfilan una
personalidad que no por incipiente deja de ser perceptible a
un observador cuidadoso. Lirico, de un romanticismo tierno
y afectuoso, Ernesto present6 tres pequeiias *'piezas liricas™,
en las que la primera denota un sentido arménico, notabi-
lisimo, junto al suave melodismo de la segunda y al senti-
miento intenso de la naturaleza de la Gltima. Respecto al
dnico trozo presentado por Rodolfo Halffter, su hondo sen-
tido de la musicalidad moderna apenas habré sido percibido
integramente sino por sensibilidades afines, constituyendo
una pégina de una categoria que pocas veces asumen obras
tan tempranas de artistas tan jovenes...”

Se trataba de Naturaleza muerta, anteriormente mencionada.
Pieza de factura atonal, seglin el propio autor, Escrita pues en un
estilo y mediante una técnica que Rodolfo Halffter, unos afios
més tarde, iba a abandonar para plegarse de lleno al nuevo sis-
tema entonces elaborado por Schinberg, el dodecafonismo.

Las doce notas de nuestro sistema tonal constituyen, por la
imperiosa necesidad de la teoria, una escalera con idénticas dis-
tancias de un peldafio al otro. Esta igualdad no ha significado
durante siglos, ninguna igualdad en importancia. Sobre cada una
de las notas, de los sonidos, pueden erigirse dos escalas; una
pertenece al modo mayor, la otra al menor. La idea de la escala
significa que alguna de sus notas tenga una mayor importancia
que otras: asi por ejemplo, la nota fundamental. En la escala de
Do (igual si mayor o menor) la nota, el sonido de Do es la base,
el punto de partida y, por ende importante. De importancia
también es la quinta nota (que es la misma en mayor y en
menor), por razones que nos llevarian un poco lejos explicar. Lo
fundamental es saber que en el sistema clisico-romantico, fun-
dado siglos atrds por Zarlino y Rameau para el mundo occiden-

 El Sol de Madrid, 29 de marzo de 1922,
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tal, quizé sobre bases anteriores estipuladas por la musicolggs
sumamente adelantada, de los drabes, sobre todo en Espaia,
ese sistema los doce sonidos no eran de la misma imports
Pero, y esto es decisivo, esa importancia variaba: era claro que
un trozo escrito en Do mayor los sonidos Do y Sol adquirie
esa importancia especial y que dejaron de tenerla en la ronalid
de Re mayor; en ésta tomaron los lugares de preferencia las no
Re y La, etc. Esta jerarquia fue lo que confirié a la mis
“tonal’’ —la de los siglos XIII al XIX~ su caracteristica, aqu
sensacién de estar escrita en determinada ‘‘tonalidad”. Es al
como el puerto patrio para el barco; puede navegar alrededor
mundo, alejarse por aguas ignotas, pero siempre a sabiendas qu
al final de su ruta se le arribard de nuevo al puerto patrio. El
sentido de la tonalidad se halla sumamente arraigado en el hom=
bre occidental. ;Serd sélo por la experiencia, la costumbre de
siglos? O ;serd una ley natural y por ende inamovible? Los ° ‘ato-
nalistas”” creyeron en lo primero. No es éste el sitio adecuado
para polemizar sobre el punto. o)

Como el sistema tonal reconoce jerarquias eradicionales, tam=
bién los sistemas politicos, usados durante los siglos, las cono-
cian, Fueron autoridades preestablecidas, como en las monar-
quias, o electivas, como en las republicas democraticas. En las
rebeliones de la primera posguerra se buscaban nuevos sistermnas
gubernamentales, entre ellos alguno, anirquico, que deseaba
prescindir de toda jerarquia. El atonalismo nos parece comparas |
ble a ello: campea en él la idea de la igualdad absoluta.

Schénberg no deseaba desmentir esa “igualdad”, ni resta-
blecer algo parecido a las jerarquias antetiores. Quiso mantener
la idea de la “igualdad” de sonidos —que seguramente creyd la
mias adecuada para la mentalidad del siglo XX~ pero crear
cierto orden de convivencia entre ellos. Hoy nos parece significa-
tivo el hecho de que Schonberg no fue, ni de lejos, el més radical
de los innovadores de aquel momento. Habfa otros —entre ellos
el checo Haba, el mexicano Carrillo- que atacaron no sélo la
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antigua convivencia entre los sonidos establecidos siglos atras,
sino esos sonidos mismos: ;por qué el “semitono’ como funda-
mento de nuestro sistema? Propusieron la division de esa enti-
dad minima; realizaron, ellos mismos, no sobre el papel sino en
Ja practica de los instrumentos, subdivisiones tenidas por imposi-
bles: cuartos de tono, octavos, dieciseisavos, etc. Fue, como luego
se vio, un adelanto, una profecia de la misica electrbnica que se
present6 al mundo por primera vez en 1950.

En su afin de mantener por un lado la igualdad de los doce
sonidos tradicionales (vulgarmente hablando: las doce teclas, entre
blancas y negras, del piano o el érgano, dentro de la octava, la
natural e indiscutida unidad), y el de hallar reglas para su nueva
“composicién'—nueva manera de “‘componerlos’”~ Schénberg
hallé poco a poco su ‘‘dodecafonismo’": regla de validez absoluta
e irrestricta, seghn la cual toda pieza u obra musical tenia que
estructurarse sobre la totalidad de los doce sonidos existentes. Esta
regla debe regir no sélo en la faz melodica sino también en la
armonica (si atn de “‘armonias’’ puede hablarse).

El dodecafonismo es un sistema de composicion que a primera
vista parece eliminar la fantasia, la inspiracién. Uno de sus pri-
meros adictos, Ernest Krenek, pronunci6 cierta vez la frase que
causd revuelo y numerosas protestas: *...(con el dodecafonismo)
nos hemos liberado de la inspiracién...” El nuevo era un sistema
matemético, calculado y en el cual nada o casi nada se dejaba al
libre juego de la fantasia. Con el sistema dodecaf6nico, practica-
mente toda persona conocedora de la escritura musical, pudo
“componer’’. Claro que no fue esta, nunca, la intencion de su
creador Schonberg que en pocas pero inspiradas y valiosas obras
anteriores (Noche transfigurada, Gurre-lieder) habia demostrado
fehacientemente su capacidad creadora por inspiracion.

Lo que Schonberg quiso —y con él Rodolfo Halffter— era pre-
cisamente lo que después, en 1976, fue enunciado como credo
basico de los jovenes de la Generacion del 27: que la misica no
puede ni debe servir de vehiculo para la expresion subjetiva del
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compositor; que la musica carece de contenido ajeno a su propjg
sustancia: ritmica, mel6dica, armoénica, timbrica; que la musiey
es, en si misma, no un medio sino un fin. Para controlar ¢
cumplimiento de estas reglas, Schénberg ha ideado el dodecafg.
nismo, sistema muy estricto y muy cerebral. Para él, lo impog-
tante era la enérgica reaccién contra un romanticismo que
durante un siglo habia llevado a la musica hacia el extremg
opuesto, hacia la rotal subjetividad, hacia el desarrollo de gy
capacidad descriptiva, hacia su amplia consustanciacién con el
sentimiento.

Una generacién aparentemente anti-romdntica adopté ep
buena parte, la idea schénbergiana, el sistema dodecafénico. En-
tre ella estaba Rodolfo Halffter, Desde entonces han transcurrido
décadas, muchas décadas. Lapsos de profundos cambios en todos
los terrenos. No se puede siquiera enumerar todos los estilos que
la musica ha ensayado desde entonces, Qued6 como Gnica uni-
dad el hecho de que no ha existido, en ningin momento del
siglo actual, un estilo claro y uniforme, una unidad de criterio,
El dodecafonismo ortodoxo, tal como Schénberg lo habia ideado
y creado alld por los afios 20, se ha ido diluyendo, desgranando,
como todos los sistemas de composicion anteriores a lo largo de
los tiempos. Sin embargo, mucho de sus ideas se ha refugiado en
nuevas teorias, como en el llamado serialismo.

La musica culta o erudita de hoy conoce docenas de corrientes;
algunas se inscriben en el microtonalismo, otras se esfuerzan por
hallar el camino hacia una “nueva simplicidad”, se habla de
neorromanticismos, neoclasicismos, todo ello bajo el lema de
“vanguardismo'’, palabra tan orgullosa como indefinible. En
medio de este torbellino pocos creadores han sabido mantenerse
inc6lumes y fieles a si mismos. Entre ellos estd, sin lugar a dudas,
Rodolfo Halffeer.

No es que no haya sufrido evoluciones, y muy importantes,
como todo aquel que vive intensamente en una compleja materia
y va descubriendo, con trabajo sincero y dedicacién completa,
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marices cada vez mas nuevos, nuevas posibilidades, nuevos secre-
c0s. Halffter los descubre por dos caminos: la composicién y la
ensefianza. Que México cuente, hoy por hoy, con toda una fa-
Jange de jovenes musicos ~productivos como reproductivos— ca-
paces de intervenir en una linea adelantada del quehacer interna-
cional, es en buena parte obra de Rodolfo Halffter. Ha servido
de guia y de maestro, no de dodecafonistas, no de politonalistas,
no de atonalistas: simplemente de musicos. Junto a la estética ha
ensefiado la ética de la musica. Y no ha dejado de predicar que
existe en la verdadera musica, una unidad absoluta de pensa-
miento y forma, de contenido y forma, cualquiera que sea el
“método”’, el estilo, cualquiera que sea la técnica empleada.
Hoy que Rodolfo Halffter puede echar un vistazo retrospec-
tivo a su camino, podré tener la seguridad de que éste se haya
realizado sin quebranto, sin grandes desvios, sin entrar jamas en
callejones sin salida. Muy significativas me parecen sus propias
palabras pronunciadas cuando, en 1980, la Fundaciéon March
dedicé dos conciertos importantes — ‘monogréficos’, los ha lla-
mado él- a su obra. Fue con motivo de cumplir el compositor
80 afios, momento en que le parecia oportuno resumir la labor
emprendida sesenta afios atras:
..En lo que a mi se refiere —no importa los materiales
sonoros que haya utilizado en las diferentes etapas de mi
carrera, ni las mutaciones que haya sufrido mi lenguaje
musical- lo cierto es que jamds me he apartado, en lo
esencial, del credo estético neoclasicista. Por esta razon, mi
evolucién presenta una evidente cohesion interna. Al correr
de los afios, y gracias a la generosa hospitalidad que me ha
ofrecido México, me he esforzado por poner mi obra al dia,
pero manteniendo absoluta fidelidad a un estilo derivado
de los principios estéticos antes enunciados, incluso cuando,
a partir del afio 1953, incorporé a mi lenguaje elementos
propios de la vanguardia internacional, derivados del seria-
lismo...
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En México, pues, en 1953, di el paso de penetrar resuel-
tamente en el mundo de la atonalidad. Mi presencia en
dicho mundo se acusa, de manera inequivoca, en mi obrga
Tres hojas de d@lbum ... Mi adscripcién al dodecafonismo es
el resultado de una lenta evolucion. Mi musica dodecafé-
nica y mi masica politonal son, en lo referente a su conte-
nido estético, muy semejantes. Practicada con libertad, sip
estrechez escolastica, la dodecafonia me ha permitido hallag
una nueva manera de componer, la cual, no obstante, con-
serva vivos los rasgos més acusados de mis obras tonales:
una linea melédica claramente dibujada, un ritmo incisivo,
una textura transparente y una extremada condensacion de
la materia sonora; rasgos todos ellos caracteristicos de la
musica de De Falla y sus seguidores.

Si De Falla viviera y escuchara mis obras dodecafénicas,
seguro estoy que se escandalizarid. El, que creia en la ley
eterna de la tonalidad, se hubiera negado a admitir que era
un hecho cierto el derrumbamiento de la tonalidad. Yo
hubiera tratado de aclararle que mi adscripcion al dodeca-
fonismo no representaba un cambio sustancial de posicién

estética ni de ideologia musical, y que continuaba siendo
i 10
uno de sus mis fieles discipulos...

Los alumnos de Rodolfo Halffter son pues “nietos’ de Manuel
de Falla, Muchos de ellos han llegado a posiciones destacadas en
la vida musical de su pais y del mundo. Seria injusto no men-
cionar a su lado a otros de los grandes rectores que han contribuido
a la formacién de la actual generacion joven: no puede hablarse
de musica mexicana ni latinoamericana —el término “‘indoameri-
cana'’ cuadraria aqui mejor— sin hablar de Carlos Chévez, com-
pafiero y amigo de Halffter; y creo un acto de justicia recordar
aqui a un maestro que, con otras técnicas que Halffter pero con

" Rodolfo Halffer, en Boletin Informativo no, 92 de la Fundacién Juan March,
Madrid, abril de 1980, p. 31.
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idéntico entusiasmo, introdujo a muchos jévenes mexicanos en el
reino de la composicién: Pedro Minchaca.

Rodolfo Halffter deja lo que llama “‘una escuela”; esto no se
consigue con “disciplina” ni con rigor, sino solo con el ejemplo
y la honda conviccién del propio camino. El panorama de la
creacién musical de hoy es confuso, més confuso que nunca. En
la sucesién de Anton Webern, el “puntillista” solitario que pro-
vino de Schénberg pero que encontré sendas totalmente nue-
vas, intransitadas (y quizd intransitables para otros, menos sensi-
bles que él) encontramos adictos a la musica serial, a la electr6-
nica, la concreta, la espacial, la abierta, la grifica, la aleatoria, la
de la “nueva sencillez o simplicidad” y muchos otros. Todos
ellos se consideran ‘‘de vanguardia’, término tan hueco como
orgulloso.

Para una futura musicografia no serd ficil desentrafiar las li-
neas, reconocer las corrientes, comprender las tendencias de la
composicién musical a lo largo del siglo XX. Halffter observa
todo esto con legitimo y sincero interés: “'Estimo que los musicos
de mi generacién deben apoyar sin reservas a los compositores,
més o menos jovenes, que cultivan (esos géneros musicales recién
aludidos)... y que realizan, en un legitimo afan experimentador,
un titinico esfuerzo de ingenio y de destreza técnica™:

A los futuros musicologos les llamaré la atencién el crecido
namero de adictos al dodecafonismo schonbergiano; desprende-
tin de este hecho que el método no debe de haber sido tan
“4rido”, tan puramente constructivo ni friamente matematico
como sus enemigos han querido ver. Hoy es muy temprano —a
pesar de medio siglo y mds que ha corrido desde su primera
aparicibn— para juzgar su importancia definitiva en la historia
musical. Probablemente se contemplard -y en esto de acuerdo
con Rodolfo Halffter— al dodecafonismo como prolongacion,
como consecuencia de la tonalidad, como su organizacion mo-
mentinea. La total igualdad de los sonidos existentes en el atona-
lismo no se madifica en el dodecafonismo.
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Por ende, el dodecafonismo puede considerarse una etapa gy-
perior del atonalismo cuya revolucién cadtica ha tratado de orde-
nar, de canalizar de acuerdo a leyes estrictas. Y el serialismg,
producto posterior al dodecafonismo =y en cierto sentido su cop-
secuencia y prolongacién= corrige varios de los posibles defectog
del dodecafonismo, pero sin intentar, en ningin momento, ug
retorno a la tonalidad. ;Qué lastima que el didlogo imaginarig
entre Manuel de Falla y su discipulo Rodolfo Halffter jamgs
pudo tener lugar! Halffter menciona la fe del maestro gaditang
en la “ley eterna de la tonalidad'’; y Rodolfo le habria demos-
trado el hecho cierto del derrumbe de la tonalidad”. Una ley
eterna no puede derrumbarse. Volvemos a la idea, expresada
paginas antes, de que quiza la tonalidad sea una ley fundamental
y por consiguiente, eterna de la humanidad, como la gravedad y
otras. Si fuera asi, el derrumbe de la tonalidad que sefiala Ro-
dolfo Halffter como “hecho cierto” no seria mas que una sus-
pensién pasajera, intentada por un siglo que todo lo pone en
duda y que de todo reniega.

El “hecho cierto” no es el fin de la tonalidad, pero si la
existencia de obras valiosas de aquellos que negaron su existen-
cia. Y entre ellos estd Rodolfo Halffter. En esta publicacién que
el amable lector tiene en el momento en sus manos, plumas muy
autorizadas escriben sobre esta vasta y valiosa obra. No han fal-
tado andlisis de sus composiciones, desde hace muchos afios, y
hay quien por esa circunstancia ha llamado a Halffter "'un homs-
bre afortunado’. Es José Antonio Alcaraz, quien en un folleto
sobre La misica de Rodolfo Halffter, editado por el Departamento
de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México en
el afio de 1977, ha formulado: ““...un hombre aforcunado: aparte
de los significados cotidianos que tal afirmacién pueda tener con
respecto a la bonhomia y el dinamismo de la persona fisica, en
este contexto se refiere a una circunstancia que —por desgracia—
no suele ser frecuente para numerosos compositores: es mucho lo
que acerca de su obra se ha escrito, y se ha escrito bien..."”
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Ha sido mi deseo proyectar la personalidad y el credo musical
de Rodolfo Halffter hacia las grandes corrientes musicales del
dempo en que le toca vivir y crear; explicar el porqué de los
profundos cambios que han determinado tanto su ruta como la
de sus contemporéneos; y rendir un homenaje cordial no sélo al
amigo de muchos afios, al contempordneo que, como Yo, sufrié
las peripecias de un doloroso exilio y las supo —quizd también
como yo— convertir en un hecho positivo, sino al creador admi-
rable cuya rectitud profesional y hondo sentido artistico han
triunfado a lo largo de tiempos dificiles y confusos, han sabido
mantener una linea sin quebrantos que despierta respeto y, ain
mds, amor.

Zurich, Suiza, funio de 1981,

Heterafonia, México, 2a. época No. 77 (Vol. XV, No. 2) Abril-junio de 1982.
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AUSENCIA Y PRESENCIA DE RODOLFO HALFFTER
EN LA MUSICA ESPANOLA

Cristobal Halffter

Cuando en 1939 terminaba la terrible guerra de Espafa, esta
vieja nacién perdia, no sélo por la muerte, sino también por el
exilio, al mayor y mds importante estrato de su sociedad: a los
portadores y creadores de la cultura espafiola. La emigracién in-
telecrual de esos afios hacia América es un hecho sociologico,
todavia no estudiado en profundidad, que si bien supuso para
Espafia una sangria quizd todavia mds importante que la des-
truccién material de vidas y bienes, significd, por el contrario,
una fecundacién trascendental en el quehacer de la actividad
cultural americana.

Otras personas, con una vision mas amplia que la mia, estu-
diarin este tema con la profundidad que merece. Yo sélo quiero
tratar aqui el caso concreto de la musica, en la que Rodolfo
Halffter es pieza capital, tanto por lo que significo su ausencia en
la Espafia de la posguerra, por lo que supuso en el esplendor de
la muisica mexicana, como por lo que afios més tarde iba a tener
de importancia con sus cursos en la formacion de una nueva
generacion de compositores espafioles.

Sobre la significacion y trascendencia de su obra de creador,
dejo paso a criticos y estudiosos, que tratardn este aspecto de su
amplia personalidad con rigor y sabiduria. Sélo quisiera afiadir
que, en la obra fecunda de Rodolfo Halffter, encontramos mu-
chos una constante leccién de sabiduria y sensibilidad sonora.
Basta para ello detenerse a analizar su produccion pianistica y
orquestal, que son para mi especialmente significativas pues nos
dan un aspecto muy definido de su personalidad creadora, en
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c6mo saber adaptar un lenguaje a una timbrica instrumental
determinada, haciendo que ésta suene a su voluntad.

No menos importante en este aspecto de dar un sello personal
¢ inconfundible a una sonoridad previamente establecida, lo en-
contramos en sus c#artetos o en su obra de cuerda. Es decir que
Rodolfo Halffter al tratar un instrumento, y por imperativos de
un conocimiento, primero, de lo que quiere hacer, y segundo, del
instrumento mismo, hace que éste ‘suene” de una forma espe-
cial, iluminando su pensamiento todo el espectro espacial y tem-
poral que ese instrumento 0 grupo instrumental contiene en si
mismo.

Pero yo queria en estas péginas tratar otro perfil de su rica
personalidad, que quizd pueda conocer mejor que otros por ha-
ber sido “‘victima” de su ausencia y protagonista de su presencia
entre NoOSOLros.

Rodolfo Halffter era, sin lugar a dudas, el mejor y mds prepa-
rado miembro de la Generacién del 27 espaiiola, que recibi6 en
plenitud las ensefianzas de Manuel de Falla. Quisiera detenerme
a analizar esta frase, que dicha sin el comentario oportuno, pu-
diera no entenderse en todo su significado.

Un alumno, o un seguidor de un gran maestro, debe tener
una formacién cultural y técnica que le permita distinguir en la
obra del maestro aquello que es fruto de la tradicion heredada,
aquello que es consecuencia del tiempo y del lugar en que este
autor realiza su obra, y aquello que es verdaderamente aporta-
cién personal, para que su trabajo como alumno tenga verdadera
significacion.

Pues bien, en la Espafia anterior al 1936, un grupo de mu-
sicos creian que el Retablo o el Concierto de clavecin de De Falla
—obras fundamentales para nuestra musica— eran frutos dema-
siado avanzados y sin posibles consecuencias para la musica espa-
fiola, por su ruptura con los cinones tradicionales de lo que era
habitualmente considerado como tal. Otros, se dedicaban a la
copia desvergonzada de unos sistemas armonicos, tonales y es-
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Manuel de Falla en su carmen granadino en Antequeruela Alra, La Alhambra de
Granada, 1929.

Rudolfo Halffter, dofta Emilia Salas y Criscobal Halffrer, 1973, Congreso de Varsovia.
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cructurales, sin saber que en la evolucién de De Falla era logico
haber llegado a estas formas compositivas, y que por edad y
formacion estas sélo podian ser unos principios para evolucionar,
peto nunca para tomarlos como reglas eternas de un arte que,
como todo, estd siempre en continua evolucién.

§i observamos los trabajos de esa Generacién del 27, vemos
que el tinico que sabe distinguir lo que en De Falla da pie para
esa necesaria evolucion de la musica en Espaiia, es Rodolfo Halff-
cer. El, con sus andlisis armonicos y estructurales del Concierto de
clave y del Retablo, ve lo que De Falla habia avanzado y aportado
en el sistema politonal —quizd por pura intuicién- y se basa en
ello para sacar consecuencias, no ya politonales, sino atonales, y
mas adelante seriales. Es decir, Rodolfo Halffter realiza justa-
mente lo que todo principio evolutivo en arte debe hacer: buscar
en la generacién inmediatamente anterior lo que aporta de nove-
dad, para sobre ese dato basar su propia aportacion.

En arte es posible también la evolucién por generacién espon-
tanea, pero los creadores que esto realizan, no necesitan ni de
maestros ni de escuelas. Su continuacién es, por tanto, también
mucho mas problematica y, en casi todos los casos, imposible.

Tenemos, pues, a Rodolfo Halffter situado como receptor de
una tradicién, capacitado para aportar su propio yo a esa tradi-
cién para hacer posible su continuidad, cuando en Espafia es
imposible la paz, y tiene que huir a tierras donde hacer musica
ocupa a una parte de la sociedad como tarea de dignidad sufi-
ciente como para poder ejercerla con responsabilidad, y en esas
tierras realiza la mds importante creacién, plena de conocimien-
tos y madurez.

Termina en 1939 esa desastrosa aventura espafiola y comienza
una posguerra, con todo ese enorme nimero de secuelas que deja
una guerra entre hermanos, que hoy todavia padecemos.

En los afios 40, nuestros compositores vuelven a un naciona-
lismo entre neocldsico y castizo, que ignora todo cuanto De Falla
habia supuesto de intentar avanzar en nuestros conceptos forma-
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les, tonales, arménicos, contrapuntisticos y estéricos. La Genera-
cion del 27, entre dispersa y sin la fuerza moral necesaria —jm-
puesta, claro estd, por circunstancias enormemente adversas= ng
puede ofrecer soluciones validas a la cultura que impone la alturg
de los tiempos en que vive. La tnica excepcién es la obra de
Rodolfo en su totalidad, y alguna otra produccién aislada,

Afios mds tarde, en la década de los 50, surge una nueva
generacion en Espafia, a la que pertenezco, que busca sus raices
y su propia entidad en una Espafia que ha quedado huérfana de
sus mejores hijos. Sabemos lo que no tenemos, y estamos con-
vencidos de que lo que nos rodea no sirve.

Mientras ranto, Rodolfo Halffter ensefia en México con su
misica y su ejemplo, en su aula y fuera de ella, lo que va a servir
a muchos compositores como base de lo que él aprendié de De
Falla y luego transformé y sublimé en materia propia. Me he
propuesto en estas paginas no citar nombres, excepto el de De
Falla y Rodolfo, para no cometer el pecado de omisién o confu-
sibn, pero en la mente de todo historiador de la musica ameri-
cana —del sur, del centro y del norte— estin mil nombres que
deben sus principios a ese hombre ejemplar que reside en México
y que se llevéd en su viaje el arca de oro para la evolucién de una
parte de nuestra musica.

Mi generacién hizo su propia evolucién. Contacté con Europa,
tuvo que estudiar y hacerse de una manera andrquica, sin saber
lo que era necesario aprender y lo que nos hacia desviarnos de
nuestro camino. Cada uno buscé sus propios métodos y cada
uno encontrd sus propias soluciones con una pérdida de esfuerzos
y energia, que con una direccibn oportuna hubiesen fructificado
en logros mejores. Pero ese tiempo no es posible de retrotraer,
pues ya ha dado sus frutos, sus éxitos y sus fracasos.

Afios mas tarde, cuando en Espafia mi generacién empieza ya
a encontrar su puesto, por imperativos de edad, vuelve Rodolfo
Halffter a estas tierras a dictar cursos, a contactar con la vida
cultural y con el entorno que lo hizo posible 30 afios atras. Toda
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una nueva generacién de musicos aprende nuevamente de él lo
que nadie podia haber aprendido porque, nosotros, eso que él
ensefia, la tradicién recibida, la hemos intuido més que apren-
dido, y lo que se intuye tiene sus valores, pero dificilmente puede
servir a los demis.

Rodolfo Halffter ensefia en Espafia lo que aqui debi6 ense-
fiarse en los afios 40, para que nuestra evolucion cultural no
fuese siempre a saltos, sino ordenadamente, como corresponde a
un pais que solo en la cultura puede competir con cualquier otro.
Pero no solo ensefia aquello que fue necesario en los 40, sino
también ensefia su propia experiencia, su propia evolucién, y
hace posible que unas nuevas generaciones no pierdan pie en
nuestra cultura y vuelvan a encontrar el eslabén perdido, que
nuestra generacion tuvo que inventarse para poder salir a flote.

Cuando veo lo que Rodolfo Halffter explica en sus clases, en
los cursos de Granada o Santiago de Compostela, siento envidia
de los alumnos que aquello escuchan, pues eso a mi no me lo
ensefid nadie, y hoy creo que me hubiera sido enormemente
necesario para mi formacién, para no haber tenido tantas dudas
y haber cometido tantos pecados de ignorancia.

Lo que es un hecho incuestionable es que la presencia de
Rodolfo Halffter en la Espafia de los afios 40, 50, 60 hubiese
generado una musica que hubiese estado a la altura de su tiempo
y a la altura de la tradicién cultural heredada. También es cierto
que en esos afios su presencia en México fue motor y ayuda de
todo un movimiento musical extraordinario y que sus viajes a
Espafia estdn significando una recuperacion de un tiempo ahora
no totalmente perdido. Pues bien, todo esto significa, como diria
Don Quijote, que donde se encuentre Rodolfo se situard la pre-
sidencia, el vértice del que irradia una fuerza que a todos nos es
necesaria. Que Dios nos lo conserve —en México o en Espafia—
largos y fecundos afios.

Villafranca, Espafa, junio de 1981
Heterafonia, México, 2a. época No. 77 (Vol. XV, No. 2) Abril-junio de 1982,
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CON GARBO: RODOLFO HALFFTER
(1900-1987)

José Antonio Alcaraz

cQué te diré, hijo, de las virtudes del buen amigo?

(La Celestina, Acto VII)
Retengo ahora ante todo su sentido del humor; regocijado, pun-
zante, festivo, oportuno al extremo. En la cena donde celebfamos
sus ochenta afos hizo reir a todos, con el inesperado corolario
para su cita intencionada de una linea de Fernando de Rojas:
“Mal sosegadilla tengo la punta... del corazbn.”’

Y enmedio de la hilaridad generalizada su risa traviesa, venida
de la picaresca, gir6 hacia el agudo como era habitual. Repleto
de bonhomia fue uno de sus momentos estelares, que comparti-
mos. Asimismo Rodolfo Halffter era capaz de sacar la cara, de-
fender aquello en que creia con tanta intensidad —cilida lo
mismo que corrosiva— como sus bromas o juegos de palabras,
cargados de rica agudeza.

Chispeante, certero en sus dictimenes, capaz de justipreciar las
cualidades de otros compositores con tanto tino Como incisivi=
dad, la conversacion constituia para €l un arte que ejercia gozoso.
Al igual que en su musica no perdia tiempo en el detalle super-
fluo, por lo contrario, abundaba en observaciones substanciosas
fértiles (“Bueno: ya hiciste Ravel, ;Y Dallapiccola, cuindo? (No
lo admiras mucho?’), o crénicas compactas de sucedidos y seres
estimulantes.

Tal como en su obra, demostraba repetidamente en el jolgorio
verbal un poder de asimilacion que le llevaba a hacer suyos
conceptos de otros, sin negar la influencia ejercida sobre su pen-
samiento o actitudes, en evolucién continua.
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Sabia digerir, permeabilizarse, aprehender, para mds tarde re-
ciclar mediante una absorcién tan equilibrada como incansable.

Nunca fue solemne. Uno de los términos recurrentes en su
vocabulario era; pitorreo. Cualquier actitud engolada, la pro-
clama dogmatica o aura pomposa le eran ajenas por entero. Con
codo, su jabilo vital no le impedia adoptar —cuando era necesa-
fio— una postura de impugnacion o resistencia o condena, em-
prendiendo la autodefinicion al través de las mismas.

En ocasiones actuaba como un cascarrabias, cada rabieta oca-
sional le permitia descargar por medio de la explosion oral sus
rensiones: era capaz de rebelarse con exabruptos prolongados
ante ¢l empecinamiento, una frase inoportuna o la gratuidad de
la propuesta incoherente. Las suyas tomaban aires de iras adultas
que a fuerza de serlo conducian con frecuencia a un estadio de-
tonante, aunque nunca violento o pueril. Intacto el desparpajo:
entusiasmos y denuesto se equilibraban ufanos.

Entendia y aplicaba nociones ladicas como pocos, hasta llevar-
las a la plenitud: s6lo él pudo escribir un pasodoble para percu-
sion, con nombre ndhuatl, a los 83 afios. Formidable en su do-
naire.

La gran probidad que desplegaba para juicios o andlisis —no
asi las fobias— le acompano, escrupuloso, en cada nota que escri-
bia. Toda nueva partitura suya era un didfano cratado de érica,
cabal, sin resquicios ni retorica.

Por eso, a muchos nos resultaba inexplicable el apoyo que en
forma manifiesta otorgd el maestro Halffter a la gangsteril admi-
nistracién precedente de la SACM (Sociedad de Autores y Com-
positores de Musica). Acabb por hartarse: no quiso servir de
escudo a complicidades y contubernios, aGn cuando su renuncia
puede considerarse tardia en exceso.

Quizé se consideraba a si mismo como factor de congruencia
en un medio entonces corrupto hasta el delirio. Le preocupaba
salvaguardar con su sola presencia el prestigio de un gremio por
el que tanto luch6. Su habilidad politica al respecto, le llevé a ser
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designado con frecuencia “El Richelieu de la musica mexicana "
Regocijado comentaba el sobrenombre y la condicién ia.cljl.mt.;;1
afadiendo que le honraba dicha imagen. Ahi reside una de gy
cualidades mejores: en asumirse tal como era. Demostraba afec.
tos y gratitudes con elocuencia idéntica: la mafana que recibig el
Premio Nacional de Artes, en 1976, resultaba conmovedor oitle
expresar —con sinceridad envidiable- su condicién voluntaria de
mexicano, colmado por tal reconocimiento.

De las muchas frases espléndidas que le of en animado dig-
logo, cuyo carécter franco nunca rehuyé el debate o la controver-
sia, he de recordar ahora la que prefiero, sonriente y licida por
igual: Paciencia y mala inteligencia.” Suyos eran el contento y
la jovialidad, un implacable 4nimo satirico, todo giro divertido,
cualquier epigrama cdustico o el rechazo tajante que tomaba aires
hegemoénicos tanto como la revelacién entrafiable. Ahora peryi-
ven en su misica.

N. B, Este texto leva wna dedicatoria quie explicita la gratitud debida & Mario Lavista, Angel
Casmos y Eduardo Marin: asi como, ante tode a la maestra liolda Acevedo,

Proceso, No. 573, 26 de octubre de 1987,
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EL PIANO DE RODOLFO HALFFTER

Antonio Iglesias

La figura, de incuestionable autenticidad, de Rodolfo Halffter,
tan varia en su total estimacién como musico, alcanza una muy
particular dimension si la estudiamos, simplemente, desde su
importante contribucién pianistica. Ya con la sola lectura del
catilogo de sus composiciones, comprensivo de pginas para
arpa, violin, violoncello, guitarra o canto —como instrumentos a
solo— ademis de sus obras corales, operisticas, de cimara, ballet
y sinfénicas, podremos apreciar como es el piano lo que parece
predilecto, si nuestra consideracién parte de un elocuente valor
numérico; y convendrd anotar sobre el aspecto que nos ocupa,
que me estoy refiriendo al piano “‘a solo”, dejando ahora a un
lado su Obertura concertante, para piano y orquesta, asi como su
también admirada aportacién al poco cultivado género de los dos
pianos que, por cierto, olvidé su cita ~Mdsica para 2 pianos, es
su titulo— al relacionar el conjunto de obras halffterianas, en mi
libro (Rodolfo Halffter: Su obra para piano. Editorial Alpuerto,
Madrid, 1979.)

Nuestro tan querido como admirado masico, parece ratificar
asi mi anterior apreciacién de su predileccién pianistica, cuando
su primera obra, Naturaleza mueria, es precisamente destinada
al piano, lo que le hace comenzar a sobresalir en el rico ambiente
cultural del Madrid de 1922; la estrena Fernando Ember y me-
reci6 el positivo juicio critico de Adolfo Salazar ("'El Sol”’, Ma-
drid, 29 de marzo de 1922), al afirmar que se trataba de "una
pigina de una categoria que pocas veces asumen obras tan tem-
pranas de artistas tan jovenes...” Esta obra permanecié inédita, y
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puede decirse que desconocida por completo, hasta que hace
poco, en 1979, su autor se decidi6 a publicarla bajo el titulo de
Naturaleza muerta con teclado que, seguida de la Invencién a dos
voces sobre el anagrama musical del apellido Chévez , acabamos de
admirar reunidas bajo un solo titulo: Dos ensayos para piano,
incluidos en Plural, revista cultural de *‘Excélsior’.

Convendra afadir todavia, insistiendo en una tal predileccién
instrumental por parte de nuestro gran musico, que Secuencia
(con sus tres tiempos o movimientos, Preludio, Interludio y Pos-
tudio), publicado recientemente por Ediciones Mexicanas de
Musica, A. C., y estrenada por Jorge Sudrez, en la Sala Manuel
M. Ponce del Palacio de Bellas Artes de la capital azteca, es,
hasta el momento, su dltima composicién y, como podemos de-
ducir, estd escrita para piano. Entonces, el resumen de esta no
tan simplista consideracion —la de que la primera y la mas re-
ciente obra de Rodolfo Halffter sea para piano— puede resultar
de una cierta elocuencia al estudiar ahora (quizd, mejor, reflexio-
nar) su produccién pianistica, en una global apreciacion y antes
de pasar, seguidamente, a hacerlo ya desde un punto de vista de
su valoracién intrinseca.

Permitaseme que, antes, deje constancia de lo que supuso para
la masica espafiola y, en directa consecuencia, claro estd, para el
pianismo espafiol, la pérdida de Rodolfo Halffter, cuando, como
consecuencia de la guerra civil (1936-1939) marcha a exiliarse a
Meéxico, con cuanto ello conlleva y supondra, tanto desde un
punto de vista cultural hispano-mexicano, como también para
una evolucién personal. Detengdmonos a considerar que, en los
afios més inmediatos de lo que podriamos llamar “anteguerra”,
nuestro ilustre misico comenzaba a ser ‘‘descubierto”’, merced a
la progresiva —naturalmente que siempre lenta, cuando de “no-
vedades”" artisticas se trata— inclusién de sus obras en las progra-
maciones de este lado del Atlantico.

Rodolfo Halffter, como es sabido, militaba en el llamado
Grupo de Madrid, de la Reptiblica y en todo caso, de la Gene-
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racién del 27, por situarse al lado del asi reconocido dentro del
movimiento poético que incluy6 los nombres de Garcia Lorca,
Alberti, Gerardo Diego, etc. Con nuestro compositor, formaban,
en el prestigioso Grupo, Salvador Bacarisse, Julidn Bautista,
Rosa Garcia Ascot, Ernesto Halffter, Juan José Mantecon, Gus-
tavo Pitaluga y Fernando Remacha, que, atendiendo el nimero
de sus componentes e imitando con esto al célebre Groupe de Six
francés, también seria conocido como Grupo de los Ocho.

Sea como fuere su titulacién, diremos con palabras del propio
Rodolfo, que sus fines eran, ademds del “acercamiento de la
musica a las demis disciplinas intelectuales y su inmersion en un
terreno de ideas no sélo musicales”, apoyarse en la “convergencia
admirativa’ implicada tanto por el Concierto como por El reta-
blo, una “leccién magistral” ofrecida por Manuel de Falla con
estas ultimas péginas suyas. Por supuesto que los ocho composi-
tores del Grupo madrilefio discurririan por caminos propios,
pero su direccién no podia resultar més ambiciosa, ni mds intere-
sante: que nuestra musica resaltase mas culta, por asi decirlo, y
que la apertura falliana fuera seguida dentro de unos niveles de
internacionalidad que, ;qué duda cabe?, no solamente incurriria
en la célebre teoria de los arménicos —la descubierta por De Falla
en aquel librito francés adquirido en la Cuesta Moyano— sino
que se adscribiria a cuantas corrientes europeas se seguian en
aquel entonces y que, Gnicamente, conocian bien unos cuantos;
entre ellos nuestro Rodolfo Halffter.

La guerra todo lo eché abajo, todo lo interrumpié... El exilio
de los unos y el abandono de los otros, fueron la causa de la
escision y de separacion del Grupo. Pero, claro, la pregunta ante
el hecho surge de inmediato: ¢qué hubiera supuesto, por ejem-
plo, la presencia de Rodolfo para la continuidad de aquellos
postulados? De entre aquellos ocho y sin detenerme ahora en la
calidad o capacidad creadora de ellos, indudablemente que nues-
tro musico resultaba el més cualificado para seguir y hasta para
formar una “escuela”. Y el tempo, sus vicisitudes, nos lo ven-
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dria a decir con la bondad de esas ensefianzas por él impartidas
desde importantisimas citedras y por la leccion viva que nos ha
dado a tantos con su reflexivo estudio de toda una problematica
creativa, perfectamente analizada desde puntos de vista tan cla-
ros como concisos. El pedagogo —conviene sefialarlo, porque es
un aspecto quizd poco o mal conocido dentro de los que confor-
man la personalidad halffteriana— no cede un édpice ante el critico
o el compositor; lo digo abiertamente, sin que tema una posible
equivocacion,

Y dentro de este aspecto pedagbgico —considerado el vocablo
en su més alta y nobilisima significacion— el piano, el piano
espafiol, se hubiera asimismo beneficiado, si no directamente de
sus ensefianzas de tipo estrictamente técnico, si por esa leccion
que sus propias obras pianisticas nos brindan. Viene a ser, en
cierto modo y salvados los propésitos de escritura o destino, lo
que ocurre en el Microcosmos bartokiano, magnifico y verdadero
“tratado” o ‘‘método’’ de progresiva formacién del virtuoso.
Pues bien; si partimos de las tempranas Dos sonatas de El Esco-
#ial y alcanzamos aquella antes aludida Secuencia, habremos
transcurrido por un camino de absoluta formacién pianistica.

El piano de Rodolfo Halffter, erizado de problemas y dificul-
tades, si se penetra en él tras el estudio analitico debido —y esto
no es privativo, no debe serlo nunca, de una pianistica cual-
quiera— nos resultard tan claro, tan apto para las manos (espero
que pueda ser comprendido en lo que esto quiere decir, respecto
a una mera adaptacién de indole fisiologica) como puede serlo el
de un Franz Liszt, por ejemplo. ;Quién dudari que sus Rapso-
dias hingaras suponen un himalaya para toda mecinica pianis-
tica que se precie de ser completa, rica y brillante? Pero, al pro-
pio tiempo, su teclado es facil, mejor dicho, puede resultarnos
facil, en virtud de su magnifica, genial, factura pianistica. Algo
que, si puede sorprender asi, considerado dentro de un expo-
nente liso y llano, podremos encontrarlo de légica aplastante, a
poco que nos detengamos en la reflexion o aclaracién de lo que,
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Rodolfo Halffrer con Perfecto Garcia Chorner. México, 1979,
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momentaneamente, se NOs aparece COMO incongruente.

Uno se pierde delante de los aspectos que surgen, de muy
variada indole, al enfrentarnos con el piano halffteriano. Y, natu-
ralmente, que no vamos a tratar siquiera de intentar agotar aqui
el atractivo tema; lo ideal seria tomar uno por uno los interesan-
tes puntos e ir comentindolos y hasta situarlos en un paralelismo
de sesgo universal. La concrecidn resulta, ademas de impuesta
por el tamafio de este breve ensayo, hasta quiza conveniente. Asi,
centraremos mds el tema. Este, sin dudarlo ni un solo instante,
comenzard, tiene que comenzar, imperiosamente, por la cita de
Domenico Scarlatti —cuya larga vivencia madrilefia nos lo lleva a
adoptar como espafiol- y su discipulo el padre Antonio Soler. Su
proceso de escritura para el clave ha influenciado a todos -las
excepciones son contadisimas y constituyen lo que en frase pro-
verbial “‘confirman la regla”~ los contemporineos espaiioles, y el
mismo De Falla no escapa de ello, ni lo ha desmentido jamais.

En el “caso Rodolfo Halffter”, no son solamente sus Dos
sonatas de El Escorial, de titulo tan explicito, lo que va a expli-
carnos esa manera —preciosa, admirable, inteligente, espontinea—
pianistica, sino que todo a lo largo de su obra para el teclado, y
no solo para el teclado, conviene aadir en seguida, tintard fuer-
temente el resultado de un procedimiento que se sella de forma
indeleble, atn por encima de la estética o cotriente seguida en
cada momento. Hablo, por supuesto, desde una estimacion y
punto de vista absolutamente personal: para mi, el perfume scar-
lattiano o soleriano— escurialense, emana de la obra encera del
piano halffteriano, ya nos refiramos al de una primera época, ya
al de la segunda politonalista, ya al de su tercera de adopcién del
serialismo schinbergiano. Me es igual; podremos hacerlo depen-
der de cierto grado o dosis, pero, siempre, el inconfundible con-
trapunto, la galana ligereza que.alude de lejos a lo popular, la
ritmica de pretendido o rehuido entronque folklérico, la forma
de una temdtica y una estructura dada..., nos traerin el caro
recuerdo clavecinista...
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Por otra parte, Rodolfo Halffter, va a suponer, ni mis ni
menos, que el tnico mentis, la sola salvedad, para aquella esti-
macién, un tanto o bastante vejatoria desde su sola exposicion,
de la musica espariola, de los musicos espaiioles —y aqui han de
entrar, por el momento del que hablamos ahora, no pocos com-
positores de la América espaiiola— de preferir la plasmacién de
sus pentagramas en momentos, hasta en suites, llegado el caso,
pero rehuyendo a toda costa las grandes formas tradicionales y,
en concreto, la forma sonata. Nuestro musico admirado ha es-
crito tres para su piano. La Primera data de 1947, la Segunda es
de 1951; y, por tltimo, la Tercera sonata, fechada en 1967.

Pero, dentro de estos veinte afios, periodo en el cual se ins-
criben las tres Sonatas, Rodolfo Halffter —yo creo que sin preten-
derlo siquiera— permanece auténtico, sin renegar de si mismo,
escribiendo pentagramas, bien sea dentro de ésta o aquella ma-
nera o actitud estética —claro que aqui preestablecida— que, cu-
riosamente, poseen un acusado sello, una indiscutible afirmacion
personalisima. No nos importe la manera de su escritura, pues
hasta en el dodecafonismo halffteriano, desarrollado magistral-
mente, escrupulosamente llegaria a afirmar, sobresaldrd su mano
o estilo. Contribuirdn a explicarnos el fendémeno, curiosisimo, las
aportaciones de una ritmica, de un contrapunto, de un colorido
y, lo que aqui méds ha de importarnos, de disposicion de un
teclado que, siendo distinto —;c6mo podriamos comparar el de la
Tercera con sus dos hermanas anteriores?— nos suena, de incon-
fundible manera, a Rodolfo Halffter.

Todavia dentro de esta gran forma pianistica, cabe la referen-
cia al soberbio Homenaje a Antonio Machado, dividido en cuatro
partes, tiempos 0 movimientos. Aqui el reatro sonoro no es el
de un procedimiento figurativo, sino el de una imagen ambiental
que rinde homenaje a Espafia, cuando fallece su gran poeta en
tierra francesa, El piano es muy hermoso y original y son los
versos machadianos los que lo inspiran, tomados de su Espafia en
paz y también de sus Soledades. Es el propio compositor quien
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escribe: "En todos nosotros —los intelectuales espafioles en el
exilio- latia entonces la esperanza de recuperar pronto la patria
perdida. Por esta razon, aparece en la edicion de mi Homenaje a
Antonio Machado, antes de que comience la musica, el poema
que dice:

Sabe esperar, aguarda que la marea fluya, —asi en la costa
un barco= sin que al partir te inquiete.
Todo el que aguarda sabe que la victoria es suya...

Esta manera de escribir para un piano musica y poesia a un
mismo tiempo, se me aparece como algo que puede suponer una
de las més felices ocurrencias compositivas de Rodolfo Halffter.
Y en este piano se entremezclan aquellos signos o resultantes de
su procedimiento creativo que, por supuesto, vuelve su mirada
hacia aquel querido mundo clavecinista y escurialense, neoclasi-
cismo de poderoso influjo que, si sirve a una danza en un mo-
mento dado (su final), suma un sentido austero y castellano en
ese tributo de pbéstumo homenaje al gran poeta desaparecido
hacia unos afios. En efecto; la muerte de Machado ocurre en
1939 y el Homenaje se fecha en 1944,

De 1949 son las importantes Once bagatelas. Y las califico de
“importantes”’, precisamente, toméndolas desde una valoracién
primordial pianistica. Fueron escritas con una intencionalidad
eminentemente pedagdgica y suponen aquella obra de transicion
—la que en todo compositor nos es dado encontrar— de unos
mundos a otros nuevos. Su problemitica resulta de cierta com-
plejidad, exigiendo ya el pianista-masico, capaz de comprender y
asimilar los valores de la politonalidad, lo polirritmico, lo modal,
y, en resumen, una contemporaneidad que nos exige la absoluta
independencia de las dos manos y la acepracién de aquellos re-
sultados arménicos que se derivan del fenémeno (tan querido
como utilizado por nuestro misico) fisico-armoénico de la reso-
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nancia; el mismo que habia encandilado a todo un Manuel de
Falla, cuando le es dado conocerlo en aquel famoso pequefio
tratado francés de Louis Lucas que, titulado L'acoustigue nou-
velle, se edita a mediados del siglo XIX.

Desde la estimacién que desee establecerse, no ya solamente
numérica, el piano dodecafénico resultard el més aludido por
Rodolfo Halffter, dentro de su total obra pianistica. Lo iniciard,
en 1953, con su Tres hojas de album y ya no lo abandonard hasta
nuestros dias. Pero, como creo haberlo escrito anteriormente, se
trata de un dodecafonismo muy particular; en todo caso muy
personal, que puede muy bien entenderse —si es posible hacer
abstraccién del andlisis més riguroso que del procedimiento serial
quiera realizarse— con oidos tonales, dicho asi para que nos en-
tendamos con mayor claridad en lo que pretendo afirmar. Es un
dodecafonismo que admite cierta dosis nacionalista y que, para
mi, al menos, supone una explicacion meridiana de aquello que
no hallo por parte alguna, cuando el hecho quiere explicarse
partiendo del italiano Dallapiccola o del francés Pierre Boulez...
Lo que no acierto a comprender en estos, por el contrario, me
resulta inseparable, consustancial, interesante y hermoso, si me
refiero al piano serial halffteriano.

Lo escribi en mi libro citado al comienzo de estas lineas, pero
me parece oportuno traerlo a colacién llegados a este momento

de las mismas. Recientemente atin, como quiera que le preguntase
a Rodolfo acerca de lo que tanto me sorprendia al admirarlo en
su actitud del piano dodecafénico, personalisimo —como si conti-
nuara escribiendo con un lenguaje no concretado asi, sino de su
manera de siempre—, he aqui lo que me aclaré con su respuesta
aleccionadora: *‘Establezco la serie, me familiarizo tanto con ella
que la hago mia, y... después me pongo a componer, casi siem-
pre, siguiendo un sistema en el que todo se explica, pese a escri-
bir con entera libertad.”” Y, siempre que he pensado en ello, veo
a nuestro compositor cual escultor que, tomando el barro o la
materia mds impensada para modelar la obra proyectada, du-
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rante largos meses de reflexion, la amasara entre las manos, hasta
hacer de un tal elemento como una suerte de prolongacion de su
propia manera artistica, Lo que me explica el porqué del sesgo
personalista, dentro de la actitud serial de Rodolfo Halffter.

Un elocuentisimo ejemplo —no s6lo por preferida entre sus
mejores paginas de hoy y de siempre— lo encontraremos en su
muy bello nocturno titulado Homenaje a Arturo Rubinstein. Cu-
riosamente lo escribe en 1973, cuando un encargo le obliga a
volver su mirada hacia maneras del pretérito: sus Ocho tientos para
cuarteto de cuerda. Ante lo que entiendo supuso un esfuerzo —esta
simultaneidad de componer, adoptando dos postulados, si no
antagbnicos por entero, si por lo menos distintos— él me dijo
tranquilamente: Al componer mis Tientos, he vuelto a sentir el
entusiasmo que me alent6 cuando, antes de cumplir los treinta
afios de edad, solia expresarme en el lenguaje politonal, en el que
las superposiciones de tonalidades producen, a menudo, sonori-
dades 4speras y agresivas, las cuales, para mi, no carecen de
encanto.”” Y todavia habria de aclararme: ““A la cabeza de mis
Tientos podria ponerse como epigrafe el siguiente titulo de un
articulo de Schonberg: On revient toujours, en el que el gran
artista, inventor de la musica serial, confiesa que, en el atardecer
de su vida, se ha rendido a veces al impulso de escribir musica
tonal; como por ejemplo, en su opus 43.”

Quizé la cita resulte un tanto extensa para este articulo. Pero
como la estimo tanto, por su elocuente sinceridad y claridad en
unos propdsitos, no vacilé en citarla en su mds explicito contenido.
Pues bien, el Homenaje a Artur Rubinstein (subtitulado Noc-
turno), supondrd el més oportuno ejemplo de cuanto he preten-
dido exponer en los pérrafos inmediatos y anteriores. Con decir
que se trata de una pigina @ Ja maniére de Chopin, ya indicaria
la clase de pianismo que se necesita para entendernos y entender
esta obra. Todo un mundo roméntico por excelencia se respira
escuchdndola..., si estd bien interpretada, porque, aunque no
venga muy al caso, es preciso reconocer que la misica de nues-
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Rodolfo Halffter y Alicia Urreta, diciembre 11, 1973, Exposicion de pinturas,

tro tiempo -y claro que la de toda época también— precisa, como
ninguna otra, de esa traduccién limpia en la técnica y clara en sus
propébsitos, para mejor comprenderla.

Sin adoptar una forma o estructura predeterminada, este her-
mosisimo Nocturno se acerca, por su factura instrumental, como
ya queda dicho, a Chopin y, quizd més, también al mundo de
Scriabin; pero, no lo olvidemos, por encima de todo, se acerca al
propio Rodolfo Halffter, que tal es su acusada impronta. El
piano, el tratamiento pianistico, es de primer orden, usando de
los ricos recursos del gran cola de nuestro tiempo, del instru-
mento intuido, sin duda alguna, no ya por los Chopin o los
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Liszt, sino hasta por el mismo J. S. Bach... Pero volvamos al
Homenaje al méas grande de los pianistas del mundo, del de
antafio y del presente. Y con esta cita hermosa de la hermosa
obra, vamos ya a cerrar este breve comentario acerca de E/ piano
de Rodolfo Halffter.

Romanticismo, pero también impresionismo, ademds del se-
rialismo como procedimiento adoptado, se funden en este mo-
mento pianistico de muy cotizada magnitud, botén de muestra
que elegimos para centrar el piano halffteriano. Federico Mom-
pou dijo en cierta ocasiébn: ‘‘es injusto que en los conservatorios
se premie una estirada y sabihonda sinfonia —aunque no sea de
primerisima calidad— y no se le atribuya el galardon a una simple
hoja de buena musica. “En efecto; ello es muy cierto y su-
pone, precisamente dentro del credo artistico, lo que ha de pri-
mar una calidad sobre la cantidad. Seria pueril tener que
someterse a tal prueba. Pero si a mi se me obligara a elegir el
mejor piano del entero Rodolfo Halffter, creo que me decidiria,
feliz, por este Homenaje a Arturo Rubinstein, absolutamente
compendio suyo, de su manera pianistica, actual y de siempre,
en verdad, admirable.

A guisa de oportuno apéndice a mis consideraciones anteriores
respecto a E/ piano de Rodolfo Halffter, como aclaraciones con-
ceptuales, pero también apoyado en el valor del personal juicio
—suerte de autocritica en algunos casos— me permito afiadir se-
guidamente (no sé si con ruego al editor de darlo en letra pe-
quefia, lo que tantas veces ocurre con lo que sobresale como mis
importante) algunos pérrafos que, evidentemente, rozan el tema
halffteriano por mi trabajo, pero que, al propio tiempo, afectan
y se refieren a su obra general. Son los siguientes:

El primero va a explicarnos algo que, siempre, cuando del
piano halffteriano se trata, es fundamental: su teoria apoyada en
el fenémeno fisico-arménico del sonido. Recuerdo ahora mismo
que, aln en los esquemas simples —aparentemente, al menos— de
las Dos sonatas de El Escorial, por ejemplo, el compositor utili-
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za el procedimiento. Traté de explicarlo asi en mi libro antes
aludido.

El concepto de “‘politonalidad aparente” surge en Manuel
de Falla, en 1901, a raiz de su descubrimiento en el rastro de
libros viejos de la Cuesta de Moyano (frontera con el Jardin
Botanico de Madrid), del libro del teérico francés, Louis Lucas,
editado en 1849, y titulado L'acoustique nouvelle. Combate lo
convencional de nuestras escalas y habla, principalmente, de la
tonalidad —o sistemas de escritura composicional seguidos hasta
entonces— enraizindola y enriqueciéndola con el fenémeno fisico-
aménico de la resonancia, Sobre esta premisa, De Falla cambia
por completo de rumbo en su musica y estima que la disonancia,
con su cambiante tension, es susceptible de someterse a diferentes
combinaciones haciéndola depender en el grado que se desee de
los sonidos resultantes de los arménicos naturales de una nota.
Sobre esta teoria halla el “‘ritmo interno’’ para sus composiciones
y son muchos los compositores de nuestros dias que asi han
actuado al escribir sus méas famosas obras. Dentro de este orden
de cosas, Rodolfo Halffter es el més discipulo de De Falla, pues
sigue muy de cerca también la reoria de Lucas (al utilizar tantas
veces el acorde de 7" sobre el 7° grado de la escala y sucesivos
apoyos para nuevas armonias sobre los armonicos asi origi-
nados), cuyo ejemplo mis elocuente lo encontrariamos en el
Concierto.

Es todo punto imposible el penetrar en una analitica de la
obra halffteriana sin la plena comprensién de la anterior actitud,
que él aprende del propio De Falla y la hace tan suya como para
llegar a constituir lo més definitorio de una manera compositiva.
Quien pretenda comprender el piano halffteriano —no imporra si
neoclasicista, politonal o dodecafénico- ha de entender, pri-
mero, esta estimacion de la disonancia, que pasa a ‘'depender en
el grado que se desee de los sonidos resultantes de los armonicos
naturales de una nota”. Una premisa tan fundamental como
para que jamis la olvide nuestro miisico admirado.
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No queda excesivamente alejado de este punto capital, alguno
de los asertos establecidos por Rodolfo Halffter en su, en verdad,
trascendental leccién magistral por él pronunciada con ocasién de
la inauguracién del VII Curso “Manuel de Falla" (XXV Festival
Internacional de Musica y Danza) en el Paraninfo de la Univer-
sidad de Granada. Asi nos dijo entonces el maestro:

La leccion sustancial que ofrecen las Gltimas obras de De
Falla, fue el norte de los caminos que emprendimos. Cada
cual siguié por el suyo propio. Pero lo cierto es que las
distintas rutas condujeron a un Gnico punto final de conver-
gencia admirativa. E/ retablo de maese Pedro y el Concierto
para clave, los dos pilares que sefialan el elevadisimo grado
de perfeccibn estilistica y espiritual en el que culmina la
experiencia falliana.

Y, todavia, deseo afnadir, en aras de una mejor comprension,
de una mayor claridad, estos dos parrafos extraidos de la misma
leccién granadina:
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La mausica de De Falla, tan hondamente arraigada en la tra-
dicién es, a la vez, congruente con las exigencias de la época
en que fue compuesta. No se olvide que, en 1926, cuando
don Manuel terminé el Concierto para clave, la técnica, ar-
monica, contrapuntistica ¢ instrumental —en la admirable
produccién de un Ravel, un Schénberg, un Stravinski, un
Webern— habia alcanzado un grado increible de refina-
miento y virtuosismo. Al mismo nivel técnico de la obra de
aquellos grandes creadores, situamos nosotros la obra de
De Falla, es més: para nosotros {Rodolfo Halffter, como se
recordard, se referia en la citada leccién a ““los compositores
del Grupo de Madrid de la Generacién del 27"'1 la audaz
y asombrosa armonia ‘“‘descubierta’ por don Manuel —en la
que las latentes resonancias de los sonidos se hacen explici-



tas y audibles— constituyen uno de los mds trascendentes
logros de la musica de nuestro tiempo.

Todo lo anterior es tan importante como para tenerlo siempre
presente cuando uno quiere estimar, no tan sélo la obra pianis-
tica de Rodolfo Halffter, sino toda su produccién musical. Pode-
mos afirmar en directa consecuencia que, en sus partituras, apre-
ciamos al seguidor voluntario de lo aprendido en De Falla, con
todas sus caracteristicas de tipo nacionalista que se desee, pero al
propio tiempo enriquecidas y, claro estd, que posteriormente
hasta modificadas en su misma base, por ese capital punto de
partida que es el Concierto, cuyos horizontes podemos solamente
intuirlos en el mismo Préloge de la inconclusa Atldntida.

iQué impresién alentadora (nos dijo un dia Rodolfo)
causaron en nosotros —entonces compositores noveles— las
declaraciones de De Falla publicadas por la revista Musique!
La técnica de un arte —declar6 don Manuel- asi como el
descubrimiento de posibilidades auténticas que deben contri-
buir a su mds grande expansion, son debidas frecuente-
mente al empleo de procedimientos arbitrarios en
apatiencia, sometidos més tarde a leyes...

Estas leyes es preciso aprehenderlas para entender y poder ana-
lizar el piano de Rodolfo Halffter, sin lo cual toda traduccion
interpretativa correrd el peligro de la imperfeccién o, al menos,
de una inconveniente desviacion de su mejor y més propio sen-
tido. Insistiré: se trata de unas mausicas directas, pero solo apa-
rentemente, ya que puedo afirmar que pocos de nuestros musicos
han usado més de su inteligencia, al lado de lo que suele recono-
cerse como inspiraci6n, intuicién, predisposicion, etc. Es un piano
con resultantes logicas, si, pero fruto del mis sesudo peso de
la reflexién, del procedimiento aséptico de la diseccién inteli-
gente. Que todo ello le lleve al final al logro de la obra redonda,
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por asi decirlo para mejor entendernos, viene a ser algo ya con-
sustancial con su propia naturaleza de artista cierto, de masico
sensible.

Por todo ello, yo me atreveria a aconsejar, en aras de la mejor
interpretacién de los fragmentos pianisticos de Rodolfo Halffrer,
el méas minucioso examen de la partitura que vaya a ser tocada.
Que sepamos acercarnos a ella con un espiritu critico suficiente-
mente responsable, para que nuestro andlisis previo —como tiene,
por fuerza, que ocurrir, siempre, ante toda musica, sea la que
fuere, de la época que sea y factura que la misma ofrezca— nos
dé unos frutos conscientes. El mensaje del maestro, lo que él
quiso encerrar en sus pentagramas, resultard asi muy claro y la
traduccién correcta y muy diédfana. Pero, eso si, tengamos siem-
pre presentes las resultantes de aquel fenémeno explicado, que
heredé de Manuel de Falla y él ha sabido continuar y enriquecer
hasta limites insospechados, desde la estructura escurialense y
dieciochesca de una sonata soleriana, hasta el mas elaborado pro-
cedimiento dodecafénico.

No dejara de tener su interés que, a continuacion, extraiga de
unos Apuntes autobiogrdficos, aquellos que tengan una relacién
con su piano:

20 de marzo de 1922: Fernando Ember da a conocer, en
Madrid, mi primera composicién para piano, Naturaleza
muerta. 26 de junio de 1930: Enrique Aroca estrena, en
Madrid, mis Dos sonatas de El Escorial para piano. 20 de
abril de 1934: En la sala de la Escuela Normal de Musica,
de Paris, la pianista Colette Cras estrena mi obra Preludio
y Fuga. 25 de mayo de 1941: Se ejecuta en Nueva York,
en el Festival de la SIMC (Sociedad Internacional de Mua-
sica Contemporinea), mi Obertura concertante para piano y
orquesta, obra ésta que ya habia sido estrenada en Valen-
cia, el 23 de mayo de 1937. 29 de noviembre de 1944: Mi
obra para piano Homenaje a Antonio Machado, es estrenada
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Antonio Iglesias, Marfa Orén y Rodolfo Halffrer, 1976.

por Miguel Garcia Mora, en la ciudad de México. 28 de
julio de 1947: En la ciudad de México, el pianista Miguel
Garcia Mora estrena mi obra Primera sonata. 30 de enero
de 1950: La pianista Alicia Urreta ofrece la primera audi-
cibn de mi obra Once bagatelas, en la ciudad de México. 4
de agosto de 1952: Se estrena en la ciudad de México mi
obra Segunda sonata, por el pianista Miguel Garcia Mora.
8 de julio de 1962: Se estrena en la ciudad de México mi
obra para piano Tres hojas de album, por Francisco Gives,
en la Ciudad Universitaria. 15 de mayo de 1966: Asisto en
Caracas, Venezuela, como invitado, al Tercer Festival de
Musica, de Caracas; en el concierto que se efectda el 15
de mayo se estrena mi obra Misica para dos pianos, esctita
por encargo del Instituto Nacional de Cultura y Bellas Ar-
tes, de Venezuela. 20 de octubre de 1967: En el II Festival
de Musica de América y Espaiia, celebrado en Madrid, el
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pianista mexicano Carlos Barajas estrena mi Tercera sonata
para piano, escrita por encargo de don Eduardo Barreiros,
3 de abril de 1973: Se estrena en la ciudad de México mi
obra para piano titulada Laberinto, interpretada por Maria
del Carmen Higuera. 11 de marzo de 1975: El pianista
Jotge Sudrez ofrece la primera audicién de mi obra Nee-
turno (Homenaje a Arturo Rubinstein) en Madrid. 6 de
agosto de 1977: El pianista Jorge Sudrez ofrece la prime-
ra audicion de mi obra Facetas, en la ciudad de México.
20 de junio de 1978: El pianista Jorge Sudrez ofrece la
primera audicibn de mi obra Secwencia, en la ciudad de
México.

La anterior relacién de estas primeras audiciones de las paginas
escritas para el piano por Rodolfo Halffter, nos muestran que,
felizmente, hoy, no se halla ninguna de ellas inédita, conside-
rando este vocablo tanto desde su punto de vista de conoci-
miento puablico de las mismas, como, lo que es mucho mais
importante, de la edicién de estas partituras. Sin embargo, no
podemos afirmar otro tanto, si atendemos a aquellas de sus obras
pianisticas que han pasado al disco, consignar seguidamente
aquellas otras que si lo fueron serd un aviso sugeridor para los
intérpretes y marcas discograficas que se hallan dispuestas a enri-
quecer sus repertorios y catilogos. En mi libro —base obligada
para la redaccién de este trabajo— he dejado constancia de los
siguientes registros: Danza de Avila, Op. 9 (Educo. Inc. Ojai.
California - EP - 3020, Charlotte Martin). Once bagatelas, Op.
19 (Musart, México, D. F, - MCD 3028. Carlos Barajas). Ter-
cera somata, Op. 30 (Voz Viva de México. Universidad Na-
cional Auténoma de México. Serie Masica Nueva, VVM N-4,
Maria Teresa Rodriguez) Primera sonata, Op. 16 (Compas. Mé-
xico, D. F. - CMMC - 1, Gert Kimper). Ciertamente, esta es
una laguna incomprensible y tengo la absoluta certeza que, desde
aqui, esta simple sugerencia serd atendida rdpidamente por aque-
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llos pianistas con auténtica inquietud renovadora para sus pro-
gramas, que enriquecerd sus horizontes, lo mismo que para
aquellos sellos discogrificos que, tantas veces, se inquietan por la
falta de novedades a allegar a sus catdlogos. El piano de Rodolfo
Halffter es merecedor de esta difusion tan importante —podria-
mos afirmar que hasta capital= porque se trata, ni mds ni menos,
que de la divulgacién de unos pentagramas tan interesantes
como hermosos, tan actuales como adscritos a la mejor evolucién
de toda una estética que, en el presente, podriamos distinguir
muy bien como hispano-mexicana contemporanea.

Madrid, Espafia, junio de 1981,

Heterofonia, México, 2a, época No. 77 (Vol. XV, No. 2) Abril- junio de 1982,
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DON LINDO DE ALMERIA
BALLET-MOJIGANGA

Musica de Rodolfo Halffter
Argumento de José Bergamin

Con decidido propésito anticolorista, anticostumbrista, trazamos
Bergamin y yo el ballet-mojiganga, Don Lindo de Almeria. La
orquestacién, “‘en blanco y negro”, realizada Gnicamente para
instrumentos de cuerdas, con ligerisimo apoyo de algunos instru-
mentos de percusion, tiende a subrayar ral designio., Llamamos a
nuestra obra “cromoterapia costumbrista”. Creiamos haber des-
cubierto la adecuada férmula terapéutica para el tratamiento de
ese colorismo localista y sainetero andaluz, que es una degenera-
cidn del casticismo. Nuestra pretension de abstraer y aquilatar la
verdadera naturaleza de lo popular, de desintegrar el cromo, lo
exageramos hasta el extremo de presentar un juego, aparente-

Rodolfo Halffrer con José Bergamin, Ensayo de La Paloma Azul, 1940,
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mente incongruente, de simples referencias a figuras, gestos, ha-
bitos y despojos de cantares. Reducidos a jeroglificos, en rdpida
sucesion de escenas, desfilan muchos personajes del cotidiano
acontecer andaluz de comienzos del presente siglo: la beata,
como el cuervo, de luto perenne; la mocita de talle de nardo, con
un clavel siempre prendido en el cabello; la inevitable pareja de
la guardia civil; los tres curas de la buena suerte; el intercesor
San Antonio, que suele apiadarse de las jovencitas sin novio; el
torerillo que, segiin la copla, aparece bordado en los pafiuelos,
rodeado, como el famoso matador Reverte, por cuatro picadores;
las mulatas con sus vistosas batas de volantes; la cacatda, here-
dera del imperio ultramarino hispinico, diluido éste en ritmos de
guajira y habanera, en melodias tefiidas de languidez y melanco-
lia o llenas de coqueteria y voluptuosidad. Y, por altimo, el
protagonista: don Lindo, viejo y noble caballero, enjuto y de tez
aceitunada. Se presenta en escena, caido del cielo y enviado por
San Antonio, para casarse con la mocita, Para luego “'descasarse”’
de ella, cuando el torerillo surge en el ruedo pasional de la
esposa casquivana. Con el corazén hecho afiicos, don Lindo, para
quien vivir es necesidad de olvidar, regresa a los cielos, lugar
apropiado para resucitar en el recuerdo, sobre el cerdito que
cabalga, atravesado éste por el fatal estoque del torero, y
que le trae a la memoria su San Andrés hogarefio. “Por San
Andrés, reza el refrin, quien no mata a un cochino, mata a su
mujer.”’

Regocijo general.

Como se ve, el argumento apenas si existe como estructura
narrativa y es més bien un hilo conductor, casi un pretexto sobre
el cual bordar una serie de alusiones a proverbios, usos y costum-
bres de la vieja Andalucia.

Rodolfo Halffter
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DON LINDO DE ALMERIA
EN EL CIELO MEXICANO

Juan Rejano

Escondiclf) en la luna de enero, por los aires teolégicos, cuyas
alas se mueven desde una Espafia antigua, cada vez més nueva,
don Lindo de Almeria, caballerito andaluz del olvido y el re-
cuerdo, ha bajado a los verdes maizales de México. Antes habia
bajado de su cielo eterno —donde aseguran que es castizamente
sobrio, como un bético originario, entre la abundancia aurirro-
sada de los dngeles— al propio suelo de Espafia. ;Qué busca don
Lindo en la tierra? El cerdito que cabalga le recuerda sus navida-
des infantiles o, més bien, su San Andrés hogarefio —"‘por San
Andrés, quien no mata un cochino, mata a su mujer’- con
zambombas y panderos rodeando negras sartenes de lomo vy
humo. jAy de los dias nifios como arroyos lejanos! El burro le
abre a don Lindo nostalgias de prados claros o de las eras de
fuego donde las parvas se hacen cantando, o, tal vez, de las
noches de luna en que las calles huelen a corral y geranio y los
chiquillos juegan al diablo muerto y les tiran de las piernas a
los novios descuidados. La cacatta... (‘‘;pero cudndo estuve yo
en Cuba o cudndo vinieron a caldear mi pueblo los negritos de
La Habana?"') La cacarta le trae a don Lindo un sabor de madu-
rez espafiola, como si él fuera el heredero de un imperio ultrama-
rino diluido en ritmos excitantes y rezumantes lujurias de frutas.

¢Y estos picadores? ;Y estos curas como tres llamas apagadas
dogmatizando en el aire? ;Y esta pareja de guardias civiles? ;Y
estas tres mulatas que suspiran como abanicos bajo las palmeras
de sus batas de volantes? Don Lindo baja del cielo para trope-
zarse con ellos, es decir, para entrar de nuevo en el olvido. Vivir
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es necesidad de ir olvidando, y aun descendido de los cielos le es
doblemente preciso cazar aptisa sombras del olvido para no resu-
citar dsperamente en el recuerdo. Esta mocita —la mocita de talle
de nardo- tiene un andar de caliente penumbra, de jazmin des-
piesto en la madrugada. Don Lindo bajé del cielo para casarse
con ella.

Para “‘descasarse’” de ella. Amor de un segundo, o sea: amor
sin orillas, alto resplandor, como lo es la muerte. Cuando el
torerillo surja al ruedo de su pasién, don Lindo no serd mis que
un pelele, un corazén herido de nuevo por el recuerdo. Y al cielo
se vuelve, al cielo en alma viva, sin cuerpo, en alma aborrecedora
del cuerpo, dejindonos en el espacio de su fulgor estos humanos
trofeos, aborrecibles y deliciosos, casi deshumanizados, de una
Espafia, de su Espafia, que va a la mar del morir por los rios
amarillos de la pasion.

Do Linde de Almeria. Dibujo de Antonio Ruiz.
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Lo que José Bergamin se ha propuesto en esto que ¢él llama
escenas de costumbres andaluzas, jcémo puede considerarse artis-
ticamente? La formula empleada por el autor de Don Linds de
Almeria es samamente original. No se procede aqui por acumu-
lacién, sino por desintegracién. No por revelaciones, sino por
abstracciones. Parece como si en lugar de imaginar —de crear—
unos tipos y una anécdota, se hubiese ido a tomarlos al retablo
donde ya existian, viejos como el polvo del topico, para irlos
poco a poco reduciendo -y elevando- a una cifra elemental, que
nos devuelve indirectamente la realidad a fuerza de evocacion.

Desintegrar el cromo, la estampa colorista; desconceprualizar
los rasgos que pueden definir una época, un clima espiritual,
hasta dejarlos en sonidos, en linea pura. Pero en este cauce vacio
—en este cauce abierto para que discurran musica y color= qué
fina mano para encender la imaginacién, qué imaginacion para
engarzar en un leve vientecillo humoristico los elementos drama-
ticos caracteristicos de la vida espafiola.

Buena jugada al musico. Pero Rodolfo Halffter tenia despier-
tos los sentidos para recibir la dificil prueba, Y su musica, la
musica de Don Lindo de Almeria, ha llenado exactamente ese
desfile de huecos esenciales que el escritor le deparaba. Musica
equidistante de los dos extremismos mas peligrosos en este caso:
la comodidad folklorista y el barroquismo ornamental. Con una
desnudez absoluta en los conceptos y en las ideas, Rodolfo ha
construido una masica que, si en su escritura es de una limpidez
y una depuracién extremadas, en su expresion condensa, dentro
de un lenguaje terso, con acentos universales, el aire de la espa-
fiolidad. Una auténtica pégina maestra ~hondura, garbo y hu-
mor= en este maestro entre los jovenes compositores de Espafia.

Una pdgina maestra ~libro y partitura— a la que Ana Sokolov,
a través de su grupo mexicano de danzas, supo dar una bella
interpretacion.

Romance, México, 1" de febrero de 1940,
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DE LA OBRA MAESTRA

José Antonio Alcaraz

Alfonso Reyes afirma que mis vale citarse que autoplagiarse. En
consecuencia recurro a una interrogacion que he planteado con
anterioridad, y a los intentos de reflexioén derivados de la misma:
¢/Qué es una obra maestra? ;Como puede definirse esa categoria
para un producto artistico y qué establece? Tratar de formular o
precisar el significado de tal expresion mediante una escala de
valores con pretensiones de infalibilidad, es poco menos que bi-
zantino. Aceptar la frase hecha y servirse de ella, con ese su
“decirlo todo” en forma a la vez precisa y ambigua, no es tri-
buto a la comodidad, lo comfn, la pereza o el escapismo. Seria
més bien situarse en una posicion que permita manipular lo
ticitamente establecido: aquello que no es indispensable clarificar
para hacerlo féreil.

Varias caracteristicas serian comunes a las obras maestras y
estos rasgos a su vez constituirian el indice posible para amparar
un producto artistico bajo tal denominacion, sin que por ello
quede total o didfanamente establecido el significado de la misma.
Con frecuencia esta idea puede captarse intuitivamente, pero re-
sulea dificil esclarecerla o delimitarla con precision.

Observando o confrontando estos puntos afines es posible deri-
var una base que podria valer como minima garantia en el ma-
nejo de la expresion: “‘obra maestra”.

“Chef d' oeuvre”’, ‘‘Meisterwerk’’, ‘Capolavoro”, ""Master-
piece”: términos (;ideas?) similares. Concepto —por lo tanto—
comun a las acrividades artisticas y culturales occidentales.
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Puede aventurarse un brevisimo inventario, derivado de la
observacién global de esos rasgos comunes:

a) Singularidad: especialmente en relacién a productos del
mismo género, o a otros realizados simultineamente o en vecin-
dad cronolégica.

b) Equilibrio pleno entre elementos técnicos, vectores estéticos,
ejercicio artesanal y proyeccién emotiva.'

De manera aproximada y somera estas caracteristicas podrian
tipificar a la obra maestra; evidentemente habria varias otras
susceptibles de ser descubiertas y adjudicadas por el posible con-
sumidor o analista. Cabria especular que el uso de la expresion
“‘obra maestra” e incluso la existencia misma del concepto, s6lo
se deban a un necio afin de instaurar categorias en lo que quizd
sea inclasificable. Asimismo es obvio que el enunciado de cada
una de las caracteristicas mencionadas revela de inmediato
sus excepciones: hay partituras que a pesar —o quizd a causa— de
la ausencia misma de estos atributos, suelen considerarse obras
maestras.

Sin embargo, no por imprecisa la expresién “‘obra maestra’
¢s menos ucil: cabria en consecuencia sacrificar el rigor en razén
de un pragmatismo cuyo auxilio se hace indispensable.

El que este ideograma se haya reiterado hasta la saciedad y
otorgado con frecuencia en forma irreflexiva o banal, fundamen-
ta s6lo un escripulo Gltimo que bien puede hacerse a un lado al
calificar un producto artistico que por su factura relieve y carac-
teristicas, reclama la identificacion como “‘obra maestra’’.

Varias veces en este trabajo, y en otras ocasiones, he calificado
el Concierto para violfn de Rodolfo Halffter como “‘obra maestra’:
no s6lo me parece la miés atractiva y perfecta de cuantas partitu-

' Otra formulacién: acabado arcesanal impecable, aunado a la posibilidad de pro-
yeccion hacia un consumidor otro que el creador: proceso determinado por las articu-
laciones que apresuradamente suelen denominarse “légicas” o "naturales” y que por
lo general son marcadas por la época o condicion (o condiciones) particular(es) del
auror,
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ras ha producido este autor hasta la fecha (ubicacion cualitati-
va, correlativa al resto de su catilogo) sino que ademads, al ser
confrontada con cualquier obra importante de su tipo, pone en
evidencia su derecho a tal denominacién (emplazamiento al
interior de un panorama histérico global).

También he afirmado que esta deliciosa musica tiene sus rai-
ces en el mundo de la zarzuela y la tonadilla escénica: hoy esto
no me parece fundamental. El Concierto para violin, pienso
ahora, es la creacién plena, madura, equilibradisima, de un com-
positor situado en uno de los momentos més adultos de su ca-
rrera, quien ha absorbido y digerido con particular inteligencia,
influencias posibles e informaciones que provienen de multiples
fuentes; un musico que ha sabido articular en forma particular-
mente feliz su materia conceptual y sonora mediante una elabo-
racién tan sabia como paciente.

/Como hablar del Concierto para violin? ;A través de qué
medios transmitir una imagen por distante o pélida que sea? ;En
qué forma intentar describir su luminosa alegria mediterranea, o
la exquisita, intima, transparencia de sus ricas texturas? ;En qué
codigo cifrar la cilida emotividad de sus pasajes liricos o el rego-
cijo, la expansiva vitalidad, de las secuencias jubilosas? [De qué
manera proporcionar una informacién exacta acerca del dina-
mismo interno que anima a esta musica? ;Qué lenguaje puede
resefiar las cualidades de la obra, sin evadir los calificativos que
convienen a sus mejores momentos: alegre, solar, poético? ;Qué
auxilio invocar para re-trazar el itinerario de sus tenaces hallaz-
gos?: Love's Labour's Lost.

Tratar a través de palabras, que se agrupan en imprecisas
frases que a su vez engendran pérrafos ambiguos, de recrear
entidades musicales es una de las més grandes frustraciones po-
tenciales a que se enfrenta la critica: cada resefia suele ser inope-
rante en mayor o menor proporcion, pues la musica, solo la
musica, puede ser y simultineamente describirse. Las referencias
verbales son poco perfiladas y con frecuencia impotentes. Todo

193



lo que pudiera intentarse como relato de los acontecimientos —al
carecer foda partitura de trama anecdética— resultaria deslavado
0 inexacto y propiciaria el malentendido.

Caben, si, el proselitismo ticito mediante los elogios a las
posibles excelencias de una obra dada, o el analisis: desempefio
pragmdtico fundamentado en terrenos técnicos, pero que desgra-
ciadamente deja fuera una gran parte de los aspectos importantes
de la escritura musical, pues ésta no sélo es ciencia sino también
arte y artesanado.

Los adjetivos tendrian asi la misma naturaleza que el teléfono
de Cocteau en L& Voix Humaine: un arma aterradora; pero ope-
ran en sentido inverso al dejar huellas y hacer estrépito,

El establecer parentescos y nexos con otras realizaciones del
mismo compositor, es otro de los recursos periféricos factibles
que algo tiene de evasién y algo de hallazgo parcial.

Disgresidn: No que el compositor en el momento de escribir
decida que esta obra tenga relacién con otra suya gracias a deter-
minados procedimientos o medios. En ese proceso consciente-
Submnscxente confluencia, entre técnica, intuicion, tanteo y des-
treza,’ que suele ser la realizacién de la obra de arte para el
propio creador, las fronteras estilisticas o genealégicas no estin
tan claramente delimitadas como lo percibe @ posteriori el ana-
lista. El discernir los rasgos *‘familiares” dominantes de una obra
es una tarea de la critica, pero aun cuando es evidente que du-
rante la creacién se ejerce una seleccién critica, por lo general
—vale insistir— estos nexos son menos perceptibles para el autor,
pues quien crea una obra de arte estd haciendo —primordial-
mente— cobrar vida al universo que él mismo ha engendrado y
cuyas fuerzas desata. Por lo contrario el critico puede tener tanto
una percepcion desde el exterior, como la posibilidad de situarse
dentro de la obra resultante de ese proceso genético.

2 . ¥ " s i
E incluso con frecuencia una cierea dosis de asombro ante lo inesperado que se
auropropicia, como resultado de la naturaleza misma de los materiales.
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Rodolfo Halffrer con Samuel Dushkin. México, 1971, Concierta para violfn.
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De este modo, una de las caracteristicas mas atractivas del
Concierto para violin de Halffter es para mi la imposibilidad de
conectarlo con cualquiera de las producciones realmente impor-
tantes dentro del género en este siglo: Bartok (1938), Schon-
berg (1936), Walton (1939), Stravinski (1931). Por lo contra-
rio, entre estas Gltimas es posible discernir un cierto “‘eslabonarse
mutuo’",?

Pienso con frecuencia que la obra de Halffter es el condierto
que Poulenc (1899-1963) nunca escribi6é para el violin. Me lo
parece por su frescura, por su jovial vitalidad, por su sofisticado
uso de ritmos de danza popular, por sus toques atractivos y
precisos de color, como el xiléfono del dltimo movimiento (ya
mencionado) o la contraposicién del primer cello al violin solista.
Esto dltimo crea por momentos una atmoésfera de musica de
camara, cuya intimidad estd utilizada como material de con-
traste.

Para dar cierta precisién a esta reflexiébn voluntariamente ex-
tensa sobre el Concierto para violin, busco un auxiliar en las
notas escritas por Francisco Agea para el programa de su estreno
por Samuel Dushkin y Carlos Chévez con la Orquesta Sinfonica
de México, el 26 de junio de 1942: Después de un breve recitado
del violin solista, en el que se anticipa ricamente ornamentada la
principal figura melddica del movimiento, comienza el allegreto
vivace, cuya estructura se afusta en grandes rasgos a la forma
cldsica de un primer movimiento de concerto. En la exposiciin apa-
recen los dos temas habituales, uno ritmico y otvo melédico, seguidos
de una coda que conduce a la segunda seccion, en que el clsico
“desarrollo” es sustituido por una serie de variaciones contrapuntis-
ticos del primer tema.

' Solo con el conciéreo de Stravinski podsia relacionarse —en cierta forma— el de
Halffeer: por servirie en forma preponderante yjo aislada de lor metales para acompanar
al solista en ciertos pasajes. Observacién indispensable: el Concierto (1935) de Berg
(1885-1935) no se incluye en esta compilacién por constituir un caso aparte, (nico

quizd. Se necesitarfa un volumen para hablar con la justicia y la amplitud necesarias
acerca de este Réquiem a la memoria de un dngel,
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Gloria Concreras, concierto en Nueva York, Ballec Don Lindo de Almeria, 1967,

Una breve cadencia del solista conduce a la reexposicion, bas-
tante abreviada, de la primera parte.

El adagio es un “lied" desarvollado en cinco secciones, en que el
tema principal es expuesto tres veces. Cada una de estas reexposi-
ciones aparece sepavada de las precedentes por una seccién distinta
y modulante.

Por #ltimo, el allegro vivace es un rondd que culmina en una
coda, breve y brillante. En toda la obra, la curva melidica del
violin solista no es interrumpida por “tuttis’ de la orquesta. Salvo
en contadas ocasiones, y siempre durante lapsos muy breves, el violin
no cesa de tocar. No obstante, la orquesta tiene un papel superior
al de mero acompanante, ya que, en general, se trata de un didlogo
entre el violin y la orquesta.

Para la anécdota recuperable, recurro a Michael Greet Field:
Ninguna de ellas (sus obras) ha sufrido mds debido a su celosa
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paternidad que el premiado Concierto para violin y orquesta gue
hasta la fecha es indudablemente su obra maestra.

La historia de este concierto comenzé en Paris en 1937, en una
de las visitas que hizo Halffter a la capital francesa durante la
Guerra Civil Espantola. Una dama pavisina presenté a Halffter al
violinista norteamericano Samuel Dushkin, para quien lgor Stra-
vinski escribid en 1931 el Concierto en re para violin, Halffter y
Dushkin se hicieron buenos amigos en 1939; cuando el compositor
espatol viajaba hacia México, Dushkin le envié un radiograma al
barco invitdndolo a que compusiera un concierto para violin. Halff-
ter termind la obra en 1940 y en enero de 1942 fue ejecutada por
Dushkin con la Orquesta Sinfinica Mexicana bajo la direcciin de
Carlos Chavez. Todos la aplaudieron con entusiasmo... excepto una
persona: el compositor, quien no estaba satisfecho. Asf, rvetiré el
concierto y en el asilo de su estudio lo modificé,

La mania de Halffter por la stntesis estaba en su apogeo. Al
compositor le desagrada profundamente la prolijidad y tiene pasiin
por reducir las cosas a su mdxima esencia. Si no hubiera sido por
el violinista Henryk Szeryng, quien convencié a Halffter a que se lo
moitrara, el concierto todavia estaria descompaginado sobre su es-
critorio...

Durante sus breves estadas en ciudad de México (Szeryng) visité
a Halffter y revisé con él la parte del solo en la mejor forma para
el virtuoso. Halffter trabajé también en el vico impasto de la or-
questacion hasta que logrd el ambiente de un interior holandés: luz
y sombra, forma y atmésfera fueron perfeccionadas casi hasta la
transparencia.

Al terminar de copiar esta cita suspendo la redaccién: por
enésima vez desde que comencé la elaboracion de este trabajo
voy a escuchar el Concierto para violin: ayer in vive, ahora en
disco.

Y sin embargo al terminar la grabacion el Concierto, al igual
que el dinosaurio de Monterroso, todavia estd ahi, El desafio
subsiste: tratar de escribir algo vilido, interesante, preciso, acerca
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de él, que logre informar acerca de la musica que vive en esta
obra y en el mejor de los casos incite al posible consumidor a
acercrsele, a conocerla, a disfrutarla... Porque, en buena parte,
se trata de mausica para ser disfrutada: una de las muchas mane-
ras de aprehenderla; no la tnica, como quisiera el ingenuo, sen-
timental, consumidor medio.

Las palabras contintian llenando este espacio y —una vez més—
reiteran su semi-inutilidad para ejercer la funcibn que quiero
darles: el proceso mismo de la escritura las hace cada vez mis
imprecisas: Grave incertidumbre, cada vez que el espiritu se siente
sobrepasado por si mismo; cuando é, el que busca, es en conjunto
el pais obscuro en que debe buscar y donde todo su bagaje no le
servira en absoluto (Marcel Proust).

Debo detenerme: he de corroborar aqui, ante el Concierto para
violin, obra maestra de Rodolfo Halffter, tanto la alteridad como
lo evasivo =y no— del arte sonoro frente a la letra escrita, utili-
zando el radiante testimonio de Schopenhuaer, quien supo dis-
cernir que la musica es para nosotros a la vez perfectamente inte-
ligible ¢ inexplicable por completo.

“:0 salteada melodia. Oh
gozoso vato!"

Fernands de Rojas, La Celestina, Acte XIX.

q : ; .

El auror de este estudio agradece devoramente la valiosa colaboracion de las
siguientes personas: Srita. Isolda Acevedo; Sres. Jorge Sudrez, Eduardo Martin y Juan
Tovar,

La misica de Rodolfo Halffter. México: UNAM, 1977 (Cuadernos de Musica, Nueva
Serie, 4)
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EL CONCIERTO PARA VIOLIN
Y ORQUESTA DE HALFFTER
(Su enfoque instrumental)

Leon Spierer

En contra de la usual suposicion, tan lesiva para el verdadero
avance de la creacién musical, creo que los intérpretes tienen la
obligacién de adaptarse a los requerimientos técnicos de los com-
positores y que no debe ser un freno para los autores la preten-
dida necesidad de adecuar sus obras a las necesidades de los
intérpretes. El compositor no debe sentir coartado el desarrollo
de su fantasia creadora por el temor de que alguno de sus pos-
tulados técnicos pudiera resultar intocable a causa de su no-
vedad.

Ya en el siglo pasado, la historia de la musica ofrece diversos
ejemplos que nos prueban las actividades de diversos intérpretes
que calificaron & priori de técnicamente intocables a ciertas partes
de obras para violin. Tal vez la més divulgada de estas instancias
es ¢l caso del Concierto para violin de Brahms. Schonberg afir-
mé humoristicamente el haber pensado en un “violinista con
seis dedos™ cuando escribia su Concierto para violin, opus 36 y el
autor de estas lineas crey6 durante largo tiempo, mientras estu-
diaba dicha obra por primera vez, que Schénberg hablaba com-
pletamente en serio cuando lo dijo. Ms de una vez, al tocarlo en
diversos foros, he sospechado que algo hay de cierto en la irénica
declaracion de Schinberg. Pero es un hecho que en toda profe-
sion, cuanto mds grandes son las dificultades puestas en el ca-
mino de sus instituciones, tanto mis se agudiza el ingenio para
solucionarlas, aplicando tanto los conocimientos técnicos como la
experiencia que se han adquirido,
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Rodolfo Halffter, junto con Bartok, Berg y Stravinski, entre
otros, ha contribuido en el presente siglo al desarrollo de la téc-
nica violinistica. La mayoria de los conciertos para violin y or-
questa de la época barroca clsica, romdntica y posromantica
comienzan con una introduccién orquestal que generalmente
contiene los temas del primer movimiento, a pesar de las nota-
bles excepciones representadas por las obras de Mendelssohn,
Glasunov y Sibelius, para no mencionar sino los casos mas céle-
bres y evidentes. Los compositores del siglo XX generalmente
presentan la parte solista pricticamente desde el primer compas,
como en los casos de las obras de Berg, Schonberg y Barber.

Rodolfo Halffter enfrenta al intérprete a problemas técnicos
de gran interés, sobre todo durante el primer movimiento de su
Concierto para violin, opus 11, compuesto en 1941, obra de ca-
racter neocldsico, en que la estética predominante tiene un puente
comtn con el pensamiento de Stravinski y Martind, autores cu-
yos conciertos para violin siguen el esquema creativo del neoclasi-
cismo.

Es uno de los contados conciertos para violin que comienzan
con una cadencia del instrumento solista, en forma de recitativo,
basada en escalas de quintas

Recitativo. Tranquillo (liberamente)
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que desemboca en el a/legro, ritmo de danza espafiola cuya carac-
teristica ritmica es ¢l uso alternado de los ritmos 6/16 = 3/8.

Allegro ( J.=66, )= ) semprs)
v =

El movimiento es rico en ingeniosos recursos técnicos que
crean problemas peculiares, necesarios al autor para expresar sus
policromas ideas creativas, cuyos colores y caracteres cambian
muy a menudo, usando la mayoria de las posibilidades mecani-
cas del violin, tanto en golpes de arco como en instituciones de
cardcter digital: spicatto, legato, arpegios, escalas, apoyaturas,
cuerdas dobles, arménicos, trinos de cuerdas dobles, etc. Se alter-
nan saltos de terceras y décimas en fempo de J.z66

lo cual equivale a J)= 198

/ “ ==

- '?"'-.H ‘*» ﬂ.

Rodolfo Halffter y Henryk Szeryng (dibujo) 1952.
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Legati con spicatti intercalados con escalas en fusas, cantinelas
en cuerdas dobles y sencillas, para volver de inmediato a las
cuerdas dobles, en esta ocasién alternando quintas con séptimas

; ; Poco Meno
H rit
. i @Momm _

- n poce rit.

S sub.

Mais adelante aparece un elemento nuevo: la mezcla de cuerdas
dobles distintas (sextas, quintas, cuartas, terceras) con progresio-
nes arpegiadas en fusas, espaciadas con trinos en cuerdas dobles
0 en notas con apoyaturas, que alternan en ritmos de 3/8, 6/
16, 2/8 y 3/4.
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Dushkin, Chivez y Halffrer, 1942,
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A todo esto sigue un nuevo elemento ritmico, al utilizar suce-
sivamente terceras y quintas en titmos de 3/8, 2/8'y 5 /16.

Para mayor abundamiento en la ejemplificacion de la colorida
fantasia creadora de Rodolfo Halffter citaremos el empleo de
cuerdas dobles en arménicos, mezclando terceras y sextas en
combinacién con acordes en pizzicato

pjﬁ:.
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Y entonces aparece un nuevo ritmo de danza, que combina
trinos con arménicos, todo en forma de saltellato:

Antes de desembocar en una cadencia donde se alternan inge-
niosamente las combinaciones técnicas mencionadas, aparece ain
otro elemento técnico novedoso: décimas alternadas con cuartas,
en corcheas o semicorcheas, que culminan en un compis a ritmo
de 7/16, en décimas y octavas:

En la reexposicion hallamos una hermosa cantinela en terceras
con aire de danza

Poco Meno Mosso

y €l movimiento termina con un efectivo allegro de cuatro com-
pases
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El segundo movimiento (andante cantabile) principia con una
bella cantinela sobre la cuarta cuerda

Andante cantobile (9=96)
Y
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que luego varia en diversas formas, al utilizar diferentes recursos
técnicos (octavas, cuartas, terceras, arpegios) para concluir en un
corto y bello epilogo

Tronquillo (od Iibitum)

En el dltimo movimiento, allegro vivace J = |32

el ritmo alterna compases de 2/4, 3/4, 3/8 y 5/8 y Rodolfo
Halffter demuestra de nuevo su profundo conocimiento de la
posibilidades técnicas y sonoras del violin.

La coda, en estilo neo-clasico, que combina acordes de terceras
y sextas con saltos a la octava y mezclas de décimas con acordes
de terceras, es uno de los pasajes verdaderamente interesantes de
la literatura violinistica




El Concierto para violin y orquesta de Rodolfo Halffter ha
venido a enriquecer definitivamente el repertorio violinistico de
los altimos cuarenta afios. Los intérpretes tenemos la esperanza
de que de tan prolifica, vital y exuberante fantasia creadora surja
en un futuro cercano una nueva composicién, que coloque nue-
vamente al ejecutante frente a problemas técnicos quizd todavia
no explorados.

Beriin, R. F. A., mayo de 1981,

Heterofonia, México, 2a. época No. 77 (Vol. XV, No. 2) Abril-junio de 1982.
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MUSARANA DE LA MUSICA
LA LLUVIA EN LOS CRISTALES

(Releyendo a Goethe y oyendo un concierto
para violin y orquesta de Rodolfo Halffter)

José Bergamin

“_;Entonces usted me aconseja oir la misica como quien oye llover?
—Exactamente: con la mis profunda atencion.”

J. B. El cobete y la estrella.

Ei golpear de la lluvia en los cristales despierta siempre en nues-
tro oido nostalgia de sofiacién roméntica. A este golpeteo, que su
visién en el cinematografo ha subrayado todavia mas romdantica-
mente metiéndonoslo por los ojos, se deben no pocas resonan-
cias musarafieras en nuestra mente.

Otras veces hemos evocado a esas misteriosas criacuras quimé-
ricas, invisibles ratoncillos roedores de nuestro pensamiento: las
musarafias. Y lo haciamos a propésito de la pintura a que los
clésicos identificaban mentalmente con la poesia; y de una poe-
sia, finisecular y posroméntica, musarafieramente definida por
Mallarmé, a la que este poeta identificaba, por la idea, con la
musica, Idealidad y mentalidad musarafieras.

Cuando escuchiabamos, la otra tarde, ese melancélico golpear
de la lluvia en los cristales, teniamos ante los ojos un libro que,
desde la adolescencia, fue para nosotros misteriosa cajita de mi-
sica, resonante eco de sofiaciones maravillosas, roméntica linterna
magica de figuraciones y de imigenes.

Volviamos a abrir este libro y a leer en la misma version
espafiola en que hace muchos afios, mis de veinte, lo lefamos por
vez primera. Mds de veinte afios después de haberlo leido
por vez primera, volvian a nuestra mente, ilusionada con
tal lectura, los inolvidables episodios descritos por Goethe en
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su veridica novela de “los afios de aprendizaje de Wilhelm
Meister”.

Cuando ibamos terminando su lectura, el golpeteo en los cris-
tales, de la lluvia primaveral, que trocitos de hielo en granizada
hicieron mas sonoro, ya habia cesado totalmente.

Cerrando los ojos —dice Goethe— después de una lectura, es
como sabemos, por la musicalidad de imégenes vivas que el libro
ha despertado en nuestra mente, lo que ese libro, esa lectura,
vale y significa para nosotros. Por lo menos diriamos que apren-
demos a valorar su poder de evocaciones musarafieras. Y, en esta
admirable novela veridica de Goethe, ese poder de evocacién
poética musarafiera es tan rico como sorprendente. Pareceria que
el nombre magico de Shakespeare, que en esas piginas se evoca,
las engarza, entretejiéndolas de misteriosas figuraciones y pers-
pectivas, abriéndolas a luminosos y oscuros horizontes, haciéndo-
las mds hondas y mds claras.

Con certero tino nos lleva de la mano el poeta por ese labe-
rinto musarafiero en que tejen la vida de su héroe sus pasiones
y pensamientos; llevindolo, por el acontecer de su vida, a des-
enredarlo de si, y mostrindonoslo, a la salida de tan musaradiero
empefio, enriquecido de verdad, como si hubiese conquistado un
reino —nos dice Goethe= "‘como Saul, hijo de Kis, cuando sali6
a buscar las asnillas de su padre”.

Mas no es eso lo que principalmente nos encanta en la lectura
de este libro maravilloso. Es, tal vez, lo contrario: su feliz desen-
lace lo que nos desencanta al finalizar su lectura,

Lo que nos sigue encantando de él, al cerrar los ojos, después
de haber cerrado el libro, siguen siendo las figuraciones que lo
pueblan, las iméagenes que lo encienden como de alucinaciones
de ensuefio. Seguimos mirando a Mignon danzar levemente, sin
apenas tocar el suelo con los pies, y huir de si misma, huyendo
de su propia, infantil femineidad desenmascarada; seguimos
oyéndola cantar y escuchando los arpegios inacabables del arpa
del viejo, misterioso amigo.
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Este didlogo de la voz de la nifia con el arpa promueve en
nosotros otra resonancia musarafiera; como el golpear de la lluvia
en los cristales.

Esta suave modulacién entrecortada, melodiosa: esos arpegios
infinitos, nos invitan, como gotas de aguas temblorosas al resba-
lar por la superficie cristalina, a sofiaciones que, cerrando los ojos,
creemos encontrar en un oscuro rincon del pensamiento,

El arpa del extrafio personaje goethiano, como aquella arpa de
Bécquer, evocadora de nostalgias romdnticas, ¢no nos estd espe-
rando, también “en el 4dngulo oscuro”, y “tal vez olvidada”,
para resucitar en nosotros ‘‘cadencias que el aire dilata en las
sombras”'? ;No esperard ‘‘la mano de nieve’ que deshaga, derrita
entre sus cuerdas la helada virtud musicalizadora de su propio
silencio?

En las paginas de este libro se entrecruzan, ahora, sin quererlo
nosotros, otras imdgenes, otras figuraciones de ensuefio. Y las
musarafias becquerianas vuelven como “oscuras golondrinas” a
revolotear sobre el arpa, a posarse en sus cuerdas, como en los
hilos del telégrafo, a dormirse en ellas, quizd, “esperando la
mano de nieve que sabe arrancarlas’.

;/Duermen sofiando con que el arpa también se ha dormido,
tendiéndose para dormir y sonar, como muerta, aprisionada en
un ataid de suave madera reluciente? Fuera, /ha cuajado en
nieve o marfil, dura y fria, la mano que se ofrece a si misma en
el teclado el vivo deletreo armonioso de su pulso?

El piano ha sido el atatd para el arpa, que, encerrada entre
sus finas tablas de exquisitas maderas perfumadas, nos aroma-
tiza, embalsaméndolos, sus arpegios. Y tendida o de pie, esta
bella durmiente, esta melancélica sonambula, suefia, prisionera
invisible, con la mano de nieve que se le quedo6 fuera para siem-
pre, acariciando el teclado intacto. El arpa es la bella durmiente
del piano, encerrada en él como en un ennegrecido sepulcro.
Pero esa arpa, prisionera de si misma, que nos canta, enterrada
viva, desde su tumba, pone mds elocuencia en sus acordes sono-
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ros con ello, y responde con ellos mds enérgicamente que las
arpas desnudas, al sollozo incontenible de los violines, a su que-
jumbroso gemido, a su desmelenado suspirar de amor, melo-
dioso y expirante.

“Un piano y un violin no pueden juntarse sin idilio y sin miel
de luna —escribi una vez—; como si fueran un Alfredo de Musset
y un George Sand impenitentes.”

Pero a esos violines, para quienes la alevosa y premeditada
nocturnidad del piano ofrece sombras de agua como llanto al
suspirar lloroso de sus sauces en desgarradores destellos armonio-
s0s, ¢no se ofrecen las arpas desnudas como rayos de sol que los
inundan luminosamente de la catarata sonora de sus oros?

El diilogo del violin y el piano es premeditado, decimos,
nocturno y alevoso, como el sombrio amor que nos esconde mds
alld de la muerte su resonante vacuidad de tumba.

El didlogo del violin y el arpa, ;no serd como el de la oscura
criatura meridional con el rubio vikingo nortefio becqueriano, tal
como nos parece, en definitiva, “huésped de sus nieblas', el
héroe de la veridica novela de Goethe?

Si este aprendiz de suefios lo hubiera querido ser claramente,
tal vez hubiese aprendido a ser otra cosa de lo que era, al contra-
rio de como queria Pindaro, aprendiéndolo de su paso por las
tablas de una teatralidad, que, el arpa y su infantil cantante
enamorada, le apartaban de su deseo, como si fuera a encontrar
en ellas —en las tablas de su teatralidad, tablas de salvacién y
perdicién de teatro y de juego— también su propia tumba. O la
de sus suefios.

“¢Conoces el pais, lejano y luminoso, donde el azahar florece
y la naranja brilla?"’

La voz de la dulce nifia enigmatica, en la veridica novela de
Goethe, cencendia de fogoso arrebato melodioso otras caden-
cias que las que se dilataron en las sombras del romanticismo,
rompiendo luminosamente en los aires con sus vivos destellos un
nuevo dia?
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Rodolfo Halffrer. México, D. F., 1942,
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1I

"=8i la musica dijera la verdad, mentiria,"
"=No te fies demasiado de la masica, que no tiene palabras,”

J. B, La cabeza a pdjaros,

Cuando la lluvia cesa de golpear en los cristales con sus alegres
ligrimas y los ojos, cansados de cerrarse para ahondar el recuerdo
de la lectura en nuestra mente, se nos abren de nuevo, ya la
penumbra envuelve la habitacién en donde estamos y una dimi-
nuta lucecita verde nos advierte que van a surgir de la caja de
musica, robadora sonora del mundo, otras imagenes melodiosas,
otras figuraciones musicales que solicitan nueva atencién de
NUEestro pensamiento,

¢Qué musarana musical es esta?

Ahora oimos armoniosos acordes sombrios, lentos, a través
de los cuales vislumbramos espacios inmensos, infinitos: llanuras,
lejanias. La voz de la musica mds verdadera viene a decirnos,
todavia con aire juvenil de melenudo violineo galopante, sus
turbias y claras apetencias. Escuchamos el “suefio invernal” del
joven ruso roméntico Tchaikowsky, que nos abre perspectivas sin
limite, sobre la nieve, de silenciosa musica inaudita. ‘‘La masica
como la nieve ~dejé una vez escrito- reduce y aprisiona el silen-
cio; blandamente, como un sudario inmaculado envuelve un
cuerpo muerto.”’ Esta musarafia musical nos parece la musica en
persona, y tenemos que olvidarla para no desdefiar aquellas otras
con que nos la dieron a trocitos ~como gotas de lluvia golpeando
en los cristales— los mas divinos musicos musaraferos: Mus-
sorsky, Chopin, Debussy~. Cuando pasa esta rafaga sonora, sen-
timos que le sigue, un rato después, otro extrafio destello. No es,
ni mucho menos, el romperse cristalino, en fracaso de lluvias y
de vientos, de una primaveral y retorica acritud strawiskiana:
musica de doradas nueces vacias, ¢Suena esta voz, ahora, como
la que nos abri6, tan puramente, con ritmo danzarin y profunda
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cadencia melédica, popular y becqueriana, el espantamusarafiero
andaluz Manuel de Falla?

“sConoces el pais, lejano y luminoso, donde el azahar flovece y la
naranja brilla?”

Los ojos de la enigmdtica adolescente de Goethe parece que nos
estin mirando desde su rincon mds oscuro, desde la sombra. Y
creemos escuchar el arpa goethiana forcejeando por desasirse de
los sollozos del violin que la abrazan, desgarradores y lacustres,
como ramas larguisimas de sauce. Casi vemos deslizarse los pies
desnudos de la nifia que no tocan el suelo. Y todo se va haciendo
claro, rapido y preciso, como esos leves pies saltarines que pasan,
sin pesar, sin posarse, pisando lo frigil sin romperlo.

¢Vuelve la lluvia a golpear con sus gotas heladas estos duros evis-
tales transpaventes?

Suena como la lluvia en los cristales este luminoso chisporroteo.
El violin se desgafiita gimiendo mds que nunca por alcanzarlo, y
luego, se deja caer, linguidamente, desesperado e implorante,
deshaciendo en blandas espumas de nieve su melancélico sollozo.
Como si tuviera ante si, bailando, entre dos velas encendidas, la
delicada silueta de Mignon pisando huevos sin romperlos y lle-
vando los ojos vendados y un puiial en los dientes.

Esta gitaneria musaranera de la misica, ;fue una tramposa cere-
monia fantasmal que quiso espantar sus musarafas’

A la musarafa de la musica no se la mata con su sombra, como
se la mata con su nombre, como al fantasma, segln el poeta;
y en vano se mueven los pies bailarines bajo el asiento —joh
Nietzsche!- rompiendo huevos invisibles para asustarla.

La “energia ligera'', que anda pisando huevos sin romperlos, como
Mignon bailando, en la veridica novela de Goethe, no necesita ven-
darse los ojos ni llevar un punal en los dientes. ;Qué quiso decirnos
entonces tan delicada criatura misteriosa con esa pamema teatral
de su musavafiera gitaneriar

Cuando Nietzsche escuché en Italia, por primera vez, verdadera
musica espafiola, y no las chabacanas fanfarronerias de Bizet,
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musica que se ve y se toca con los ojos (y era una graciosa
musiquilla madrilefia de Chueca), dijo para si: “‘el autor de esta
miusica necesariamente es un canalla’.

También Napoleén le habia dicho a Goethe en una teatrali-
sima ocasion historica: ‘‘sefior Goethe, usted es un hombre; un
hombre como yo'’; con lo que le decia efectivamente: es usted un
farsante tan estupendo como yo; o merecia usted ser italiano para
disfrazarse de francés. Pues la méscara de la accién le decia a la
miscara del pensamiento: jqué verdaderos somos! jTablas, tablas!

El pobre Nietzsche no sabia que aquella musiquilla madri-

lefia, a su parecer canallesca, pisaba huevos sin romperlos y sin
teatralizarse a la italiana, vendéndose los ojos y poniéndose un
puiial en los dientes; no sabia que por el hilo de aquella musi-
quilla ratonera, musafiera, toda llena de gracia, se sacaria, alguna
vez, el ovillado laberinto de la musica més pura que existe, y
que el autor, espafiol y andaluz, de ese milagro, no seria un
canalla musical, como su maestro y antecesor madrilefio, sino un
santo, calvo como San Pedro y portador de las llaves invisibles
de su musicalidad celeste: el gaditano y cordobés y granadino De
Falla. ““sConoces el pafs, lejano y luminoso, donde el azabar flovece
y la naranja brilla?"
Pero, ahora, ese violin que atlla con todos los gatos del mundo
metidos dentro de su sonorisima barriguita, sigue empefiado en
arrastrar a la musarafia de la musica por los pelos. Su voz oscura,
quejumbrosa, doliente, en constante pugna con los dorados hilos
luminosos, armoniosos, del arpa —o del piano que la aprisiona—,
se quiebra, una vez y otra, con desesperante obstinacién en su
desgarrador empefio. Parece que nunca hemos oido un violin
mas violin que éste: mis verdaderamente mentiroso o diabélico;
mis arpicida.

Insiste tanto este violin en querer coger y arrastrar a la musa-
rafia de la masica por los pelos que empezamos a caer en la
cuenta de que la musarafia musical tiene pelo: y miramos de
nuevo esa abundante cabellera melodiosa, que habiamos conside-
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rado perdida, como “la cabellera dolorosa de la onda'', wagne-
rianamente deshecha en espumas de mar, de champafia o de
Cerveza.

Y es que de tanto pensar sin sentir, o sin sentirlo, la musarafa
de la musica se habia quedado calva; o asi nos la pintaban, como
a la ocasion —para otros oportunidad— desde que el viento armo-
nioso y melédico de Beethoven habia hecho volar las pelucas
empolvadas de las venerables y viejas cabezas pedantescas de los
Bach o de la prematuramente calva del prodigioso nifio, insopor-
table siempre, el tierno y petulante Mozart.

Aquel vendaval beethoviano de sonoro revolucionario musa-
rafiero que rompia las figuritas de porcelana dieciochescas, ha-
ciéndolas caer de sus empingorotadas repisas, y, con ellas, la
dificil, y empingorotada también, serenidad fingida, aparente,
mentirosa, del roméantico Goethe, el farsante genial de tan des-
atinado equilibrio vivo, todavia sigue abriendo sus espantables
simas de silencio y de sombra para sumir en ellas nuestros mds
nostélgicos deseos de pasadas grandezas y servidumbres musica-
les musarafieras. Un solo silencio musical de Beethoven, ¢no ani-
quila toda la musica, como una sola sombra luminosa de Rem-
brandt, toda la pintura? Pues ;no fue Beethoven, “‘metafisico y
pirotécnico”’, el primer espantamusarafias musical del mundo,
del mundo de la musicaleria? (Como de la pintura lo fue Rem-
brandt o Goya? ;Como de la poesia Shakespeare?

Y es que hay musica, 0 musarafia musicalizadora, que, como
el viejo arpista de la novela veridica de Goethe, se quita las
blanquisimas barbas postizas para colgrselas a la cintura y andar
con ellas, de ese modo, mas comodamente por el mundo.

Ahora, este sorprendentemente claro y solo violin, melodioso
arpicida, sigue cantindonos los suefios de las palmeras y los
pinos; de la hospitalidad de las nieblas, iluminadas por los dora-
dos fuegos de un sol derretido en arpegios sonoros; sigue mos-
trindonos la naranja brillante en el jardin de unas Hespérides
fantasmales.
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“"¢Conoces el pais...””" Pues ya lo creo que lo conocemos! Una
luminosa y oscura Atlantida, silenciosamente sumergida, invisi-
ble, musical y musarafiera, nos acecha misteriosamente en la
sombra, como los ojos profundos de la enigmdtica Mignon desde
el rincén oscuro. Y esta musica extrafia, ripida, precisa, lumi-
nosa, bailarina, nos dice su verdad mds nueva con tan original
poesia que todos los tontos se figuran que ya la habian escu-
chado antes.

El Concierto de violin y orguesta de Rodolfo Halffter, virtua-
lizado por el pasmaso violinista Dushkin, orquestalmente inter-
pretado con justa exactitud por Chavez, rompe, como rompe la
lluvia en los cristales, el encanto musarafiero de las figuraciones
imposibles, realizindolas ante nuestros ojos; pues esta musica
espafiola se ve, como se toca, con los ojos; y se baila sola: como
se entiende. Tiene los finos pies ligeros de la musarafiera criatura
musical de Goethe, aunque no se vende los ojos ni se ponga el
pufial en los dientes. Aqui, el pufial, invisiblemente nos hiere,
como a Wilhelm Meister, en la palma de la mano apretada por
la otra mano amiga, dejindonos en ella su punzante senal san-
grienta.

La diminuta lucecita verde sigue encendida en la penumbra
de la habitacién en que estamos, sefialando a la musarafia musi-
cal, como el ala de la oscura golondrina de Bécquer, como el
toque de las gotas de lluvia en los cristales, paso libre,

México, julio de 1942
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LA SEGUNDA SONATA PARA PIANO,
DE RODOLFO HALFFTER

Michael Greet Field

Una sonata, por su misma naturaleza, basta para que el music6-
grafo pueda juzgar, firmemente, los propésitos y logros del com-
positor. Por ello, pues, la aparicion de una nueva sonata repre-
senta un acontecimiento importante y grato, ya que nos da el
derecho de esperar una obra con un minimo de forma musical y
de seriedad constructiva. Por mds que el término sonata se haya
usado en los tltimos tres siglos con gran variedad de sentidos,
siempre una obra que lleve este nombre prometerd de suyo no
incurrir en la vaguedad formal frecuente en ciertas composiciones
més libres, regidas por un concepto roméntico o impresionista.

Desde su primitiva significacion —de ‘algo sonado’ en contra-
posicion a ‘algo tocado’ (toccata), o a ‘algo cantado’ (cantata)—,
la palabra sonata ha ido adquiriendo un sentido muy complejo,
conectado en primer lugar con la forma peculiar del primer
tiempo de la llamada sonata cldsica, que alcanzo una de sus
manifestaciones mas admirables en las obras de Beethoven. Qui-
24 la estructura més importante de la moderna musica instru-
mental (desde el siglo XVIII hasta el colapso del sistema tonal
clasico) sea la forma sonata —es decir, la forma del primer
tiempo—, construccién complicada en la cual se desarrolla una
primera idea y un grupo de segundas ideas, unidas por un
puente. Este material debe ofrecer contrastes en tonalidad y en
caracter, ‘

Establecidas por un uso de siglos las bases formales de la
sonata, surge para el compositor actual un problema duro de
resolver. Los grandes efectos logrados por los compositores clasi-
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cos mediante la oposicién de las tonalidades t6nica y dominante,
parecen negados al compositor que pretenda escribir una obra
que sea realmente moderna y a la vez una verdadera sonara.

La Segunda sonata para piano, op. 20, de Rodolfo Halffter,'
ofrece una solucién a este grave problema, dentro de una polito-
nalidad muy personal, que viene a enriquecer las relaciones
armonicas tradicionales. Ya se ha dicho repetidas veces que Halff-
ter es heredero legitimo de Manuel de Falla y continuador de
los experimentos politonales iniciados por el gran maestro espa-
fiol en su Concierto para clavecin, En obras como Don Lindo de
Almeria (para orquesta de cuerda) y las Once bagatelas (para
piano), se aprecia un empleo exquisito de la politonalidad, en
donde Halffter logra utilizar simultineamente hasta tres tonali-
dades distintas, que producen acordes ricos y muy disonantes,
pero de una disonancia /dgica, porque se basa en el fenémeno de
la resonancia natural.

El fenémeno actstico de los arménicos constituye, pues, el
fundamento de las relaciones tonales de la Segunda somata, en
donde los valiosos experimentos de las Bagatelas® encuentran
una justificacién absoluta, En las Bagatelas, sobre un acorde de
séptima (el acorde predilecto de Halffter), se construye el edificio
politonal. Ahora, en la nueva sonata, el edificio se complica con
una infinidad de relaciones politonales, en las cuales juega un
papel importante la resonancia natural de la tercera mayor de
un acorde de quinta.

La sonata se compone de cuatro movimientos: allegro (forma
sonata sui generis), andante (lied-sonata sin desarrollo), scherzo
(cuasi clasico, con el trio correspondiente), y rondé (en el cual se
varia el estribillo en cada reaparicién).

Tal es, en lineas generales, la estructura de la obra. Se ve que

! Estrenada por Miguel Garcla Mora, en la Sala Manuel M. Ponce, el 4 de agosto
de 1952, (Conciertos de Bellas Artes),

* Véase mi articulo Las Once Bagatelas de Rodolfo Halffter publicado en NUESTRA
MUSICA, afio VI, nimero 21, primer trimestre de 1951,
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Rodolfo Halffrer con Luis Herrera de la Fuente, México, 1966.

Rodolfo Halffeer con José Ives Limantour. México, 1959.

221



Halffter opté por un decidido acercamiento a la sonata clasica,
en sus cuatro movimientos, cada uno con su propio material
temdtico. Describir como se logra aqui la unidad total es tarea
ardua y que, en parte, escapa a cualquier anilisis técnico: cada
composicion musical realmente lograda tiene una forma interior
dificil de fijar mediante andlisis o descripciones. Digamos simple-
mente, que el efecto conjunto de la obra satisface de manera
sobresaliente. Cada movimiento se construye segiin una recia
personalidad de compositor y la obra alcanza un resultado esté-
tico de positiva belleza. Y digamos también, de otro lado, que
Halffter se plante6 y resolvi6 —como en sus demds obras— un
problema rehuido por muchos compositores modernos: lograr
una forma de firme y auténtica unidad. ;Cuéntos no se confor-
man con una unidad aparente o lograda a base de efectismos?

Detengamonos a observar el primer tiempo, que ya califica-
mos de forma sonata swi generis. Subrayemos en primer término
que la antigua relacién de ténica y dominante se sustituye por
la oposicién del modo mixolidio y la tonalidad de /az mayor, a la
cual se llega mediante un pwente modulante que parte de
la tonalidad de do mayor. La primera idea, en el modo mixolidio,
es una vigorosa melodia en compds de 3 /8, la cual recuerda un
tanto a la de la primera bagatela (no olvidemos que las Once
Bagatelas, op. 19, se escribieron un poco antes de esta sonata).
Luego el puente conduce a la mayor, tonalidad ésta del grupo de
las segundas ideas, y que hace las veces de la tonalidad de la
dominante en esta originalisima forma sonata. El desarrollo se
caracteriza por el hecho de utilizar Gnicamente el material de la
primera idea, la cual aparece aqui transformada mediante multiples
modulaciones. Ya Beethoven sent6 el precedente de que el compo-
sitor podia elegir aquellas ideas o fragmentos de ideas que le
parecieran mds adecuadas para trazar el desarrollo. Y tales liberta-
des, claro estd, son el derecho de todo compositor de verdadero
talento. ;S6lo el que conoce a fondo las reglas sabe cudndo puede
apartarse de ellas! La reexposicion se inicia por una nueva version
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del puente —pues prescinde de la primera idea, muy elaborada ya en
el desarrollo inmediato anterior— y continiia con el grupo de la
segunda idea, ahora en la tonalidad de do mayor. La coda parece
afirmar la tonalidad de do mayor, pero oftece un colorido par-
ticular, gracias a la combinacién de esta tonalidad con la de /«
bemol mayor.

Aunque podria hacerse ahora un andlisis completo de esta
sonata, no es nuestro proposito describir en palabras lo que tan
agradablemente puede apreciarse por los oidos. La calidad musi-
cal muestra el sello de distincién que francamente esperibamos
de Rodolfo Halffter, calidad que nos viene a resarcir de lo poco
abundante de su produccién. Hay una facilidad melédica deli-
ciosa en todos los movimientos. El segundo alcanza una verdadera
profundidad de emocién con gran economia de recursos, El scherzo
es una pagina brillante, llena de hermosas sonoridades, que
posee el espiritu y la ligereza caracteristicos. El estribillo del rondd
se presenta con un sabor hispénico muy tipico de Rodolfo Halff-
ter; recordemos el excelente comienzo del Concierto para
violin, o la primera fase de Feliciano me adora (segundo Soneto de
Sor Juana).

No es posible vaticinar hasta qué punto, més avanzado an,
llevard Halffter su técnica politonal. Dudamos de que Halffter
sea un compositor capaz de repetirse, movido por el interés de
obtener un éxito seguro, Nunca ha cometido el error de “decirse
de nuevo” con tal de ganar el aplauso garantizado. Esperamos
con interés sus proximas obras, las cuales, sin duda alguna reve-
larin adelantos en la marcha de su pensamiento artistico. Y si
cambia de direccibn, podemos estar seguros de que serd una
direccién escogida logicamente, dado el valor de sus obras ante-
riores.

Nuestra Misica, México, Afio VII, Nos, 27 y 28, 3" y 4° wimestres de 1952,
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TRES SONATAS, DE SOLER
Orquestacion de Rodolfo Halffter

Rodolfo Halffter

Fray Antonio Soler, el fraile jerénimo de El Escorial, Domenico
Scarlarti, el napolitano madrilefiizado, y Manuel de Falla, el ga-
ditano universal, han sido mis principales maestros de composi-
cion. De ellos he aprendido muchas cosas Gtiles. Entre otras, a
expresarme con concisioén y a evitar, asi, la divagacién y la hiper-
trofia en el discurso musical.

Como, por lo tanto, admiro profundamente el arte de Soler,
acepté con inmensa satisfaccién el encargo que me hizo, en
1951, el famoso bailarin y coredgrafo mexicano-norteamericano
José Limén de orquestar algunas sonatas solerianas, las cuales se
proponia utilizar, como fondo musical, para su ballet Tonantzin-
tla, inspirado en el suntuoso e ingenuo espiritu del arte barroco
mexicano, que representa la decoracion de la nave de la iglesia
indigena de Santa Maria de Tonantzintla, cerca de Cholula. Ese
mismo afio el ballet fue estrenado, con gran éxito, en el Teatro
de Bellas Artes de la ciudad de México, con decorado y vestuario
del pintor Miguel Covarrubias.

He realizado la orquestacién de las Sonatas de Soler con carifio
y esmero. No me he permitido, en ningn momento, afiadir
voces de relleno con el propésito de lograr una opulenta sonori-
dad orquestal de esas piezas, concebidas para clave. Espero, pues,
que el resultado de mi trabajo no habré dafiado la rica substancia
y la fina textura de esa musica, sencilla y complicada, a la vez.
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TRES PIEZAS
PARA ORQUESTA DE CUERDA

Rodolfo Halffer

Mis Tres hojas de dlbum, para piano, y mis Tres piezas para
orquesta de cuerda —compuestas respectivamente en los afios
1953 y 1954~ son las primeras obras dodecafénicas escritas en
México. Es este dato que menciono con la exclusiva intencién de
sefialar un hecho histérico.

Mi adscripcién al dodecafonismo es el resultado de una lenta
evolucién. Se inici6 ésta en el momento en que llegué al conven-
cimiento de que la superposicién ¢ interferencia de dos o mas
tonalidades (politonalidad) —andamiaje que sostiene, por ejem-
plo, a mi Don Lindo de Almeria y a mi Concierto para violin—
conducia a un callején sin salida.

Sin embargo, mi musica dodecafénica de hoy y mi misica
politonal de ayer son, en lo referente a su contenido, muy seme-
jantes. En una y otra habla el mismo compositor. La adopcién de
los métodos dodecaf6nicos —la serializacion del pardmetro al-
tura— me ha servido para revivificar y actualizar mi lenguaje y
para encontrar la salida del callejon.

Practicada con libertad y sin estrechez escoléstica, la dodecafo-
nia me ha permitido hallar una nueva manera de componer, la
cual, no obstante, conserva vivos los rasgos mas acusados de mis
primeras obras; una linea melédica claramente dibujada, un
ritmo incisivo y un voluntario apego a las llamadas formas tradi-
cionales.
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TRES PIEZAS
PARA ORQUESTA DE CUERDA

Enrique Franco

Para ser fiel a lo radical-espafiol, Rodolfo Halffter ha practicado
en su obra una escritura ‘‘serial”’, en cuanto se parte de una
“serie”’ y se desarrolla al modo de los “seriales” —es decir, en
cuanto se “‘habla’ un “lenguaje’’—, pero se ha mantenido ligado
a un orden ritmico y a una clara y "‘definida voluntad de forma"
méas afines con nuestro ser y nuestra historia. A través de una
“Sonata’’—del orden de las monotematicas—, un “‘airoso”’ y un
“rondé”, el manejo de los elementos de cufio “serial”’, con-
jugados con el orden ritmico y formal, da por resultado una
partitura nitida de lineas, firme y esbelta. Al estilo de algunos
iralianos, Halffter mantiene no sblo esos valores que en cierto
sentido podriamos denominar ‘“clasicos”, sino que afiade un inte-
rés armonico. Lo que es mas meritorio cuando muchas veces las
armonias —valederas como rales— se han conseguido como simul-
taneidades naturalmente derivadas del juego de la serie. Las
Tres piezas enlazan asi —aqui veo yo su mayor importancia— el
neoclasicismo dieciochista que se practicé en Espafia con las co-
rrientes mds actuales. Y es que las Piezas son todavia una altima
respuesta a las Sonatas de El Escorial.

Conviene aclarar —para aviso de navegantes— que, dadas las
orientaciones descritas, esta musica ‘‘serial”’ no es estrictamente
“atonal’’, si tomamos la denominacién como negacién absoluta,
no s6lo de los sistemas cadenciales, sino también de todo sentido
de atracciones tonicas o polares, Dada la escritura ritmica y la
construccion formal de las Piezas, hay constantes, aunque varia-
dos, “polos' de atraccién. Y hasta el final de los tres tiempos
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Rodolfo Halffter con José Ives Limantour,

parece sugerir una tendencia cadencial que haria de “re”’ y “la”
fundamentos o polos tonales de toda la obra, entendida la “tona-
lidad"" en un sentido nada comprometido, es decir, olvidindose
de la formula “‘mayor-menor” y sus sombras y hasta de los
posteriores recursos denominados ‘‘modales’.

Por todas estas razones me parece la obra de Rodolfo Halffrer
tan bella como interesante.

Arriba, Madrid, 16 de enero de 1959,
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UN “IMPOSIBLE” REALIZADO: LA TERCERA SONATA
PARA PIANO, DE RODOLFO HALFFTER

Uwe Frisch

Hace relativamente poco tiempo, el inquieto Gerhart Muench
—estupendo pianista, paladin de la “musica de vanguardia”,
compositor profundo y serio, amén de pedagogo y pensador—
nos presenté su version de la Tercera sonata para piano de Ro-
dolfo Halffter. Aunque la elasticidad que dio a los zempi de esta
obra la aproximé a una concepcién roméntica del arte mas de lo
que nos sugiere la lectura de la partitura correspondiente, su
inmensa musicalidad y sabiduria artistica lo llevaron a colocarse
justamente dentro de ese limite en el que —atn sin coincidir con
la vision que de la obra tiene el intérprete— es preciso reconocer
su maestria y resulta incuestionable la legitimidad de su ejecu-
cibn, ya que no rebasa la frontera de la auténtica libertad inter-
pretativa de todo artista y, por lo mismo, no llega a caer en lo
que se podria calificar de meramente arbitrario y susceptible de
rechazo.

Pero a reserva de referirnos in extenso al arte musical de
Gerhart Muench en una ocasion préxima, ya que merece que le
dediquemos toda nuestra atencién, hoy examinaremos con ma-
yor detenimiento la sonata de referencia, puesto que presenta
caracteristicas tales que la convierten en una hazafia artistica de
gran relevancia. Para comprender esto altimo en su verdadero y
amplio alcance, es preciso, sin embargo, que hagamos una dis-
gresion previa acerca de la idiosincrasia musical de Occidente y
de lo que representa la forma de sonata dentro de ese contexto,
pues de lo contrario carecemos del indispensable marco de refe-
rencia para ubicar la afirmacion en cuestion.

229



Uno de los elementos fundamentales en la configuracién de la
idea del mundo y de la vida propia de la cultura occidental es
la concepcién de la existencia como un devenir, como un proceso,
en fin, como algo dotado de caricter y sentido historico. Desde
luego, esta concepcién también ha sido determinante en el es-
tablecimiento de los principios estéticos que han regido las carac-
teristicas adoptadas y la evolucién seguida por el arte sonoro
occidental. En efecto, la concepcién referida subyace a la idea de
que, en el fondo, la misica no es otra cosa sino el desarrollo de
un determinado material temtico, idea que —con todas las pecu-
liaridades y modalidades que ha adoptado— es exclusiva del arte
de los sonidos de Occidente.

Comprendiendo los movimientos musicales

Esto ha planteado toda una problematica especifica de la forma
musical: entre nosotros, ésta consiste en considerar cada obra
como un universo, como una existencia cerrada en si misma en
la que cada elemento sonoro se relaciona con los que se han
escuchado previamente y con aquellos que se van a oir después.
Los atributos de unidad, variedad y equilibrio de la obra sélo son
perceptibles, entonces, mediante un acto conciente de la volun-
tad, mediante un oir activo. La comprension de la forma y del
disefio musicales no se puede alcanzar escuchando pasivamente,
ya que de ese modo se logra un efecto puramente sensual y en
cambio, el sentido de la obra —tal como es puesto de manifiesto
por la interrelacion de sus partes— se pierde irrevocablemente. Asi,
para alcanzar una apreciacion valida de una obra musical es necesa-
rio estar conciente de lo que estd ocurriendo en cada uno de los
momentos que la integran, (Afortunadamente, la mayoria de
las partituras que escuchamos por lo general no son tan complejas
que resulte excesivamente dificil percibir su estructura bésica.)

La idea anterior dio origen al arte especificamente occidental
de la variacién, y aunque hoy los musicos del imbito cultural
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aludido estin explorando otras dimensiones del sonido —el tim-
bre, la altura, la intensidad y la duracién—, en vez de limitar su
material basico, como anteriormente, tanto a una combinacién
vertical o “‘armoénica’’, como a una sucesion horizontal o “'mel6-
dica’ de sonidos, no han abandonado ni modificado la problema-
tica esencial que intentan resolver: invariablemente tratan de po-
ner de manifiesto las posibilidades expresivas que encierra cierto
material sonoro; tratan siempre de hacerlo evolucionar a través
de la duracién de una obra e intentan conservar a lo largo de la
misma la unidad, variedad y balance, previamente indicados. Es
claro que el recurso a otras dimensiones del sonido diferentes a
las acostumbradas plantea nuevas dificultades al oyente no habi-
tuado a considerarlas, pero en el fondo la problemadtica estérica
subyacente sigue siendo la misma.

Ahora bien, a un nivel filoséfico algo més alto que el prece-
dente, el hombre occidental concibe la existencia no sélo como un
simple devenir, sino como un proceso evolutivo que se da en el
marco representado por la oposicion, la lucha y la superacion de
los contrarios. Al trasladarse esta idea dialéctica al campo de la
musica, se estd introduciendo en él un principio de contraste,
siempre dramético. Asi, los tratados te6ricos estin llenos de refe-
rencias a acordes disonantes que ‘“‘se resuelven’’ en consonantes,
de “‘tensiones armonicas’’, de tonalidades “‘cercanas’” —entre las
que es ficil y expedito el trinsito de una a otra— y de tonalidades
“lejanas”, de dificil correlacién y que, obviamente, encierran un
mayor contraste entre si.

Pero estos elementos de contraste no solo se aprovechan pa-
ra integrar en una composicién una serie de tensiones que se
apoyan y resuelven mutuamente, al nivel de lo que podriamos
llamar la “‘microestructura’” musical, sino que el dinamismo, ¢l
impulso motor que se deriva del contraste se ha convertido tam-
bién en el elemento clave de una macroestructura, de una de las
grandes formas musicales de Occidente, tal vez una de las mis
representativas del arte sonoro de este circulo cultural: la sonata.

231



Cémo se expresa en la sonata la concepcibn dualista del mundo

La concepcién dualista del mundo propia de Occidente =que se
expresa también en la idea de oposicién o complementaridad
entre el solista y la orquesta propia del concierto instrumental—,
se manifiesta en la sonata del siguiente modo: la obra comienza
con una seccién expositiva en la que se presentan dos elementos
tematicos contrastantes, ubicados normalmente en tonalidades
diferentes. (Desde luego, la magnitud del contraste que haya
entre estos elementos temdticos asi como entre dichas tonalida-
des, dependerd de la indole de aquello que quiera expresar el
compositor). Sigue una seccién en la que se desarrollan estos
materiales luchando y oponiéndose, fundiéndose entre si, cre-
ciendo orgénicamente y, ocasionalmente, dando origen a nuevos
materiales secundarios o ‘'derivados”. Finalmente, la forma se
cierra sobre si misma mediante una reexposicion en la que los
materiales teméticos del comienzo adquieren un nuevo sentido al
ser contemplados desde la perspectiva de los avatares por los que
han pasado; el devenir, el llegar a ser y el afirmarse en la lucha
y la oposicién de los contrarios se ha consumado.

Dada la naturaleza esencialmente dramatica de la concepcion
subyacente a la forma de sonata y la posibilidad de hacer variar
su intensidad segiin la voluntad del compositor, resulta obvio que
de caso en caso se observen maultiples variantes, y la forma como
tal se halle libre de la rigidez propia de las habituales recetas
académicas. El desarrollo, y atin ms especialmente la recapitula-
cibn, pueden tener una significacion y una organizacién muy
variables.

La tonalidad se ha expandido

Ahora bien, la expansién continua de las fronteras del material
sonoro que han llevado a cabo desde antiguo los compositores de
Occidente ha conducido a resultados aparentemente contrarios a
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Ruodolfo Halffter en el jardin de su casa.

toda perspectiva futura para la forma de sonata. En efecto, la
tonalidad —que es un elemento bésico en dicha forma, pues no
hay sonata sin un plan tonal definido— se ha expandido y distor-
sionado hasta limites que practicamente la han hecho desapare-
cer, y hoy en dia ha sido sustituida en alto grado por las llamadas
“series dodecafénicas’.

En dichas series se ordenan los doce sonidos de la gama croma-
tica temperada sin duplicar uno solo de ellos, pero si bien la serie
admite cuatro posibilidades fundamentales de presentacion —la
original, la retrégrada, la inversa y la inversa retrograda—, asi
como once transposiciones de cada una de ellas al comenzar por
otros tantos grados de la gama cromdtica aludida —esto es, por
todos salvo el que sirve de inicio a cada versién bdsica de la serie—,
lo que da 48 versiones posibles en total, el principio representado
por el dodecafonismo implica una tendencia a lograr una distri-
bucién estadisticamente uniforme de los sonidos en la obra, ya
que las distintas versiones de la serie bésica que haya seleccionado
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el compositor aparecerdn una tras otra y en cada una de ellas
incluye la gama completa de los doce sonidos sin que se repita
uno solo de ellos.

De este modo, la continua expansion de la tonalidad hasta
alcanzar su extincién final ha hecho posible una diferenciacion
extrema en el detalle, en lo que llamamos antes la *‘microestruc-
tura musical”’, pero en cambio —y por uno de esos curiosos saltos
dialécticos que se presentan en toda experiencia humana— me-
diante el resultante sacrificio del plan tonal se llegd a la indife-
renciacién del conjunto. Y asi, la forma sonata ya no resulraba
viable.

Una vez desaparecido el principio representado por la tonali-
dad —y con él, el orden y la relacién que establecia entre los
sonidos aislados—, habia que evitar el caos en el mundo de
los sonidos, y para ello se recurrié al principio representado por
la serie dodecafbnica. Aqui ya no es posible establecer una rela-
cibn funcional entre cada sonido y los demds partiendo de sus
respectivas posiciones en la escala; de hecho, ese ordenamiento
desde fuera, esotérico, impuesto por la tonalidad al universo
sonoro representado por cada obra ha caido por tierra: la presen-
cia igualitaria de todos los sonidos anula cualquier funcionalidad
de unos respecto de otros, y con ello los conceptos de “‘tension
armonica’’, “consonancia’’ y “disonancia’’ han sido expulsados
del panorama.

Pero en cambio, se ha establecido un nuevo parentesco entre
los sonidos, parentesco que deriva de su relativa cercania o lejania
dentro de la serie que, al variar de obra en obra, o de una parte
a otra de la misma partitura, se convierte en elemento ordena-
dor, esotérico, inmanente en la pieza en cuestién y valido Gnica-
mente para ella. Asi pues, la serie no debe confundirse con un
“tema’’ musical propiamente dicho, sino que debe entendérsela
como un factor de orden —singular en cada caso— que suple a la
tonalidad en la organizacién del material sonoro. Sin embargo,
parecia tan imposible hacer una sonata aplicando este nuevo
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Caricarura de Halffrer por Oswaldo.
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principio, que muchos compositores renunciaron de plano a in-
tentarlo. Este era, pues, el desafio del momento.

Sonata de serie dodecafinica

En estas condiciones hace su aparicién la Tercera sonata para
piano, de Rodolfo Halffter, y resulta ser una auténtica sonata
realizada a base de una serie dodecafénica. Asi la sintesis entre
los dos principios musicales aparentemente opuestos antes expli-
cados no s6lo es posible, sino que tal hazafia ya ha sido realizada.
Por ello es que consideramos tan importante esta obra, pulcra-
mente publicada por Ediciones Mexicanas de Msica, estrenada
en Espafia hace cosa de dos afios por nuestro compatriota Carlos
Barajas, vy que representa la dltima obra para piano escrita hasta
el momento por Rodolfo Halffter. Examinémosla ahora en algtin
deralle.

La Tercera sonata de Halffter no tiene el caricter de una obra
revolucionaria 0 “‘vanguardista”, como ahora se suele decir con
tanta insistencia, sino que es el producto orginico de una larga
evolucién, ocurrida tanto al nivel del desenvolvimiento historico
general de la misica en Occidente como al nivel, mucho mds
personal, del desarrollo de la obra artistica del propio Halffter.
En efecto, por una parte, al lograr la sintesis antes indicada pone
de relieve la continuidad del esfuerzo creador de los misicos
occidentales —sintesis que, ademds, le otorga una riqueza e inven-
tiva por lo que hace a los procedimientos de estructuracion for-
mal presentes en ella—, y por la otra, es el resultado logico de la
manera de componer y de la evolucién estilistica del compositor.

Halffter se plantea en cada nueva obra algin problema musi-
cal especifico que resolver, y una vez que lo ha solucionado a su
entera satisfaccion lo abandona para emprender nuevas aventuras
creadoras, Su musica, que comenz6 con un marcado sabor nacio-
nalista espafiol y estuvo sometida a la fuerte influencia de Ma-
nuel de Falla, se ha emancipado progresivamente de estos ele-
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mentos y ha pasado de cierto cardcter impresionista al posterior
manejo simultineo de varias tonalidades distintas, para desem-
bocar finalmente —por la via de esta continuada depuracién y
expansi6n de su lenguaje sonoro— en el dodecafonismo actual.
Este camino, que revela una gran organicidad en el proceso evo-
lutivo seguido, no es Gnico ni singular: Stravinsky comenzé ha-
ciendo musica tonal, y —dando pasos similares a los descritos— es
en este momento un compositor dodecafonista, y Bartok, a su
vez, habia sefialado en alguna ocasién que si su musica seguia
marchando por el camino que llevaba, seguramente desemboca-
ria en el dodecafonismo. Asi pues, a este respecto Halffter cuenta
con una ilustre compafiia.

Transparencia e incisividad sonora

Por otra parte, la Sonata conserva toda la transparencia, la incisi-
vidad sonora y el impulso ritmico que caracterizaron desde el
comienzo a la musica del compositor, y a pesar de la compleji-
dad inherente a la técnica de composicion dodecafénica, jamds
suena a musica “‘fabricada’ sino que muestra una gran esponta-
neidad y fluidez, logrando dar la impresién de que “se le ha
ocurrido al compositor sobre la marcha”, de que obedece a la
feliz inspiracion del momento. Empero, ello no significa que no
haya un solido y meticuloso razonamiento teérico detris de rodas
y cada una de las notas que integran la particura, ni que la obra
carezca de novedades e interés formales.

En efecto, en la partitura hay un interesante equivalente dode-
cafénico del plan tonal tradicional de la forma sonata. Ello se
logra manteniendo invariable un sonido determinado y haciendo
que sobre este fondo circulen rapidamente secciones intercambia-
bles correspondientes a algunas de las diversas formas y transpo-
siciones de la serie fundamental de manera que —sin vulnerar el
principio de la no repeticién de cada sonido antes de que se
hayan expuesto los restantes elementos de cada conjunto de
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doce- el sonido sostenido en cuestion cambie de posicién y signi-
ficado en forma continua, al pasar a ocupar un distinto lugar en
cada nueva versién de la serie.

Esto equivale a lo que en el lenguaje tonal se denomina *‘mo-
dulacién”, y que no es otra cosa que el paso de una tonalidad a
otra mediante el simple expediente de asignar a un determinado
grado de la escala una funcién diferente y equivalente a la que
tendria en caso de formar parte de una escala distinta. Asi, atn no
existiendo la tonalidad en la obra, se crea la ilusién de que hay
el cambio de funcién de un determinado sonido y de que por ese
medio se estd pasando de un ambiente sonoro dado a otro, desde
luego contrastante,

El procedimiento sefialado se utiliza en la exposicion, en el
pasaje que sirve de “'puente”, de enlace entre los elementos que
vienen a ser el primero y el segundo temas, pasaje que en las
sonatas tradicionales tiene por lo general un caricter modulato-
rio. La unidad de la obra se conserva mediante la utilizacién de
una sola serie dodecafénica a lo largo de la misma, serie que al
adoptar un distinto ropaje ritmico asi como arménico-melédico
(variando para lo Gltimo su disposicion tanto vertical como
—consecuentemente— horizontal), se vuelve simple materia
prima, mero elemento para formular temas musicales de caricter
y sentido muy diversos.

Los cuatro movimientos de la sonata de Halffter

El primero de los cuatro movimientos de la obra, marcado
“Allegro”, presenta la forma de sonata propiamente dicha, Se
inicia con una exposicién en la que se suceden la primera idea,
el puente de caricter modulatorio previamente sefialado, una
preparacion del surgimiento de la segunda idea, y la segunda
idea como tal. En el desarrollo se van eliminando sucesivamente
diversos elementos musicales hasta que se establece en forma
franca el predominio de la primera idea, y la reexposicion final
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Carlos Barajas, José Sabre Marroquin y Rodolfo Halffeer, durante la grabacion Las
Once Bagatelas, México, 1965,

un caricter lapidario, sintético, adquiriendo pricticamente la
apariencia de una coda basada en el motivo inicial de la primera
idea e introduciendo un solo elemento de la segunda.

El segundo movimiento —un ‘‘Moderato cantabile'’~ tiene
forma de rondé, es decir, tiene una forma en la que una idea
musical aparece de manera recurrente, intercalada entre diferen-
tes elementos que no necesariamente estin emparentados. El
rondd, que se originé en la antigua costumbre de ejecutar un
grupo de danzas ordendndolas conforme al patrén descrito,
puede ser considerado como un antecedente histérico de la forma
de sonata en cuanto tal. La caracteristica mas relevante de este
rondé esta dada por el hecho de que la idea recurrente indicada
se va acortando en cada exposicion sucesiva, logrando de esta
manera la concisién que se deriva de no incurrir en reiteraciones
innecesarias.

El tercer movimiento —marcado “'Libremente’’— tiene una
forma aparentemente libre, rapsédica. En él se exploran, muy de
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acuerdo con el espiritu de la musica actual, otras dimensiones del
sonido, en este caso las de la duracién y el timbre. Aqui la serie
dodecafénica no da origen a motivos o temas armonico-melodi-
cos caracteristicos, sino que pasa a un segundo término, devi-
niendo en un elemento fugaz, fantasmal, que limita su papel a
la funcién de dar cierta unidad sonora, ambiental, al conjunto.
De hecho, los elementos sonoros que dan la clave del movi-
miento son el timbre y el tempo, como ya se indicé, por lo que
si se lo escucha ‘‘melddicamente”’, tratando de identificar secuen-
cias con sentido temitico, causari la impresioén de ser rapsédico,
pero si se lo oye atendiendo a sus valores sonoros realmente
fundamentales, se descubrird que en verdad se trata de un rond6,
si bien de timbres y zempi, no de disefios mel6dicos o arménicos.

En este movimiento la serie se enriquece con una serie de
apoyaturas que ya no son estrictamente dodecaf6nicas y que pa-
recen apuntar hacia una ulterior evolucion del lenguaje musical
de Halffter, y hay una alternancia de secciones de zempo libre a
juicio del intérprete y un uso del pedal conducente a lograr una
textura sonora tica en armonicos y resonancias, con secciones de
tempo rigido, estricto, y sonoridad seca. Las secciones libres, que
en el enfoque anterior ocuparian el lugar de la idea recurrente del
rondd, son melédicamente variadas, en tanto que las secciones de
mayor rigidez presentan una idea ritmica-melédica comiin, por
lo que —desde este segundo punto de vista= el elemento recu-
rrente se ubicaria en ellas. De este modo, el orden de las seccio-
nes de rond6 se “‘cruza’’ e invierte en forma por demds inge-
niosa. Por otra parte, la duracién de las diversas secciones de este
movimiento tiende a formar una especie de “‘arco’’, aumentando
progresivamente y disminuyendo luego de idéntica manera a
partir de la mitad del mismo. Cabe indicar aqui que las secciones
libres presentan todas las caracteristicas de lo que se denomina
como ‘‘bandas sonoras” en el lenguaje técnico de la musica mds
reciente.

Finalmente, el dltimo movimiento de la obra —Impetuaso—
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adopta la forma de un arco que gira en torno al eje representado
por su segmento central. De acuerdo con este principio, las tres
secciones que constituyen el segmento inicial del movimiento
aparecen en orden inverso en el segmento final. Por otra parte,
la proporcién que guardan entre si las duraciones de las diversas
secciones también contribuye a configurar el esquema formal
indicado, si bien el hecho de que los grupos de secciones de los
extremos estén organizados en forma ternaria, esto es, presen-
tando una primera idea a la que sigue una segunda para concluir
con una variante de la idea inicial, le da al movimiento en con-
junto una cierta similitud con un rondo6. Esto, aunado a la cir-
cunstancia de que el segmento central esti construido sobre la
primera idea, determina que la misma alcance un franco predo-
minio dentro del movimiento que examinamos.

Como se ve, la Tercera sonata para piano, de Rodolfo Halff-
ter no es una obra ‘‘revolucionaria’ que eche por la borda toda
tradicién musical, pero tampoco es en modo alguno una obra
tradicionalista, En ella se ha logrado una espléndida sintesis entre
la tradicién y los logros de la musica mds reciente, sintesis que
le da una enorme riqueza y la coloca al lado de las mejores
realizaciones del arte sonoro de nuestro siglo en el campo de este
género especifico, es decir, el de la sonata para piano.

El gallo ilustrada, suplemento dominical de E/ Dfa, México, 22 de junio de 1969,
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PREGON PARA UNA PASCUA POBRE
Rodolfo Halffter

Pienso que el titulo de la obra, sugerido por monsefior Federico
Sopefia —Pregén para una pascua pobre—, explica, por si mismo,
mis propositos. En efecto, trato de pregomar —en una iglesia pe-
quefia y valiéndome de una orquesta y un coro reducidos— el
“maravilloso y glorioso triunfo del Autor de la vida, que ha-
biendo muerto, reina vivo''.

Con una armonia de hoy —predominantemente, politonal- in-
tento evocar el primitivo erganum, que, como es sabido, constitu-
ye la mds antigua manifestacién del arte polifénico cristiano, con
su caracteristico movimiento de intervalos paralelos, especial-
mente de cuartas, quintas y octavas; movimiento éste que am-
plio, en mi Pregin, con la sucesion de séptimas, novenas y otros
intervalos disonantes.

Considero que esta tendencia arcaizante de mi obra —en su
concepcion y realizacién: sencilla, ajena a toda afectacién, un
poco tosca y con cierta dosis de color espafiol- es la indicada para
una musica que tuvo su estreno en el ambiente intimo y acoge-
dor de la pequefia iglesia romdnica de Arcas, durante la celebra-
cion de la VII Semana de Misica Religiosa, de Cuenca (1968).



PREGON PARA UNA PASCUA POBRE

Enrique Franco

La aportacién de Rodolfo Halffter a la masica religiosa espafiola
contemporinea constituye un capitulo sorprendentemente origi-
nal. Se debe ello al pensamiento de la idea inicial —en la que
colaboré Federico Sopefia— y en la realizacion final del mismo
académico al escribir una serie de breves preguntones poéticos
que sirven de portico a los trozos instrumentales y vocales.

Después de un Preludio jubiloso, a modo de fanfarria, ento-
nado por las tres trompetas y los tres trombones, el “recitador”
—que lo ha sido en el estreno el propio Sopefia— glosa los diversos
temas, seguidores en espiricu del texto litargico pascual, “El
gozo del corazén y de la tierra pobre’, “Pregbn para nuestra
muerte vencida’’, “‘El relato de Maria”, “Recuerdo a nuestro
Angel, a nuestro Rilke” y “El amén del perd6n”, encuentran en
la lirica —entre rilkeana y realista— de Sopefia comentario, evoca-
cibn y prédica. Acaso por encima de todo, poesia. Fue Arangu-
ren quien nos hablé del “ternurismo’ de Sopefia y algo queda
de él en estos “‘textos”’. En todo caso estamos ante un ‘‘ternu-
rismo”’ —y empleo el término sin sentido peyorativo— descar-
nado, capaz de clavar entre la retorica de las exclamaciones y la
lirica de las metaforas la “prosa’ de términos como “la raberna
de al lado”, la “‘charanga’ y la “murga”.

Rodolfo Halffrer ha compuesto su musica més bellamente
humilde a través de una economia de medios absoluta y una
sencillez de ideas que se ajustan al tono “‘pascual’ de la obra que
Cuenca le encargara. Por los timbres, la materia resulta —como
avisa el propio compositor— arcaizante, Pero el lenguaje no se
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B Loy =
Después del estreno del Pregin para una pascuwa pobre. Rodolfo Halffeer y Antonio
Iglesias. Cuenca, 1968,

atiene a férmulas de “pastiche” y se me antoja mis proximo de
lo popular hispano, en su caricter, que de ningin amanera-
miento, religioso. Oracién, lirismo, poesia, desbordado e ingenuo
jabilo, como en el ““Aleluya” final, acompadado por los bajos de
timbales, el tintinear del campanélogo o el “‘jalear” de la pande-
reta, se suceden a través de una expresién en la que el mayor de
los Halffter evoca quizé sus dias de juventud desde una directa
y acre politonalidad.

Sopefia y Halffter han entregado a Cuenca una aportacién de
estilo inédito, una mausica para la Resurreccion que tiene oros
antafiones, inquietudes espirituales de hoy y alma de *villanci-
co”; una musica, en fin, que habria hecho feliz a don Manuel
por cuanto tiene de negado especticulo y cuanto encierra de
honda intimidad religiosa.

"'Estrenos de Luis de Pablo, Frank Martin, Soenbach ¥ Rodolfo Halffrer, en la Semana
de Musica Religiosa de Cuenca’ en Arriba, Madrid, 16 de abril de 1968.
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DIFERENCIAS PARA ORQUESTA

Rodolfo Halffter

Mis Diferencias para orquesta fueron compuestas durante los
meses de julio y agosto de 1970, por encargo de la Academia de
Artes, de México, a la que pertenezco, desde 1969, como miem-
bro de nimero y vitalicio.

Esta obra estd integrada por doce secciones, todas ellas cimen-
tadas sobre una sola serie intervilica, ordenada ésta de manera
que son intercambiables los hexacordes opuestos de la serie bé-
sica y de su inversion, siempre que esta Gltima se halle situada
a la distancia de una tercera menor superior. Tales posibilidades
de permurtacién son legitimas, puesto que no violan la ley fun-
damental de la dodecafonia: el empleo permanente del total cro-
mAtico.

Debido a la peculiar disposicion de la sucesion intervélica, la
serie utilizada en mis Diferencias contiene acordes consonantes.
Por afiadidura, determinadas secciones —entre Otras, la penul-
tima— se caracterizan por el encadenamiento impresionista de va-
rios acordes de sexta consonantes, obtenidos éstos como resultado
de la superposicién lineal, grado a grado, de tres transposiciones
de la serie bésica, separadas entre si en forma conveniente. Tra-
tase de una especie de revivificacion del fauxbourdon medieval.

Salvo la segunda —que, para obtener el deseado equilibrio
interno, se repite en el centro de la obra—, cada una de las seccio-
nes aparece una sola vez y muestra un tratamiento distinto de la
serie, asi como una pulsacion ritmica propia. Cada seccién, pues,
ostenta una fisonomia inconfundible. Ello justifica el titulo ele-
gido de Diferencias, denominacién adoptada en el siglo XVI por
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Rodolfo Halffeer, en la calle Rio del Elba, México.

los compositores espafioles de vihuela y érgano, para designar las
variaciones sobre un tema dado. El tema de mis Diferencias es,
por supuesto, la serie elegida y, ademds, el uso reiterado de
ciertas unidades motivicas y de cierta formacién acérdica.
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DIFERENCIAS PARA ORQUESTA

Tomas Marco

En estreno europeo se ofrecian las Diferencias para orquesta, al-
rima obra de Rodolfo Halffter, el miembro mexicano de la dinas-
tia. Lo que mds asombra en esta obra es como un musico de se-
tenta afios conserva aun toda su vitalidad y creatividad intacta y
marcha cada vez més adelante en la evolucién de su lenguaje
musical. Si en el festival anterior tuvimos ocasién de comprobar
el alto grado de evolucién alcanzado con la Sonata 11, en éste vemos
cémo el autor ha trasladado sus preocupaciones al terreno de la
gran orquesta con su especial problematica y ha triunfado en
toda la linea en un intento nada facil. Este consiste nada menos
que en fundir dos corrientes técnicas y estéticas aparentemente
contrapuestas: la linea musical que viene desde De Falla y el
nacionalismo espaiiol, y la que viene de Schinberg con su escuela
de atonalismo y serialismo. Rodolfo Halffter consigue realizar la
utopia por dos caminos distintos: la separacién y la integracion.
El de la separacién le lleva a desarrollar un material melédico y
arménico de tipo serial, por un lado, y una ritmica entroncada
con la tradicién espafiola, por otro lado. El camino de la integra-
cion le lleva a interaccionar ambos campos, y asi la ritmica acaba
por convertirse en una funcién de los procesos armonicos (tipica-
mente schénbergiano), mientras que la atonalidad y el serialismo
acaban por mostrar sus aspectos diaf6nicos soterrados (tipica-
mente espafiolista). Esto no es ni una amalgama ni una incon-
gruencia, es una sintesis y es una superacion. En tal sentido nos
encontramos ante una obra bésica y fundamental que conjuga dos
posiciones hasta ahora aparentemente antagonicas y que llena un
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Rodolfo Halffter y Edgardo Martin,

agujero historico que habia hecho bastante dafio a la musica
espafiola. Incluso en su titulo se realiza una fusién, ya que las
diferencias a que hace alusién son un término cotriente en nues-
tra masica del Siglo de Oro para designar la técnica de la varia-
cién, tan empleada en el serialismo y que es la base de esta obra.

“1I1 Pestival de Misica de América y Espafia. Clausura del Festival con obras de los
tres Halffrer'' en Revista SP, Madrid, octubre de 1970.
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LABERINTO*
Roldofo Halffter

Esta obra, que lleva el subtitulo de “'Cuatro intentos de acertar
con la salida”, fue compuesta en 1971-72. Consta de cuatro
piezas diferentes entre si, de diverso cardcter, que s6lo tienen en
comin dos elementos: la serie dodecafénica que les sirve de base
o elemento generador y el final, siempre sobre la nota “fa”.

Como en otras obras mias, en Laberinto es ficil advertir que
uno de los principales motores que impulsan mi actividad creadora
es el espiritu de juego.

En Laberinto, la disposicion estructural ladica obliga a termi-
nar cada uno de los cuatro intentos de acertar con la salida, en
la nota “fa”. Cada uno de los cuatro intentos esti orientado a
rehuir esta nota; pero al concluir no queda mas remedio —dentro
de una estricta logica serial— que caer en ella, inevitable y fatal
como un destino. De ahi el sentido del titulo y subtitulo.

* Laberinto significa un lugar artificiosamente formado de calles, encrucijadas y
plazuelas de dificil salida.
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OCHO TIENTOS PARA CUARTETO DE CUERDA
Rodolfo Halffter

La palabra tiento se usé en Espafia, desde principios del siglo
XVI hasta el XVIII, para denominar un género de masica ins-
trumental muy semejante al ricercar italiano. Luis de Milan, en
su obra e/ maestra (1535), dice que son ‘‘fantasias... que
muestran una musica, la cual es como un ‘tentar’ la vihuela a
consonancias mezcladas con redobles...”

Tiento viene, pues, de tentar; y tentar, segin el Diccionario de
la Real Academia Espafiola, significa, entre otras cosas, probar o
experimentar.

Ateniéndome a esta Gltima acepcién de la palabra, mi obra
Tientos (o “‘Fantasias”) constituye una serie de ocho pruebas o
experimentos, muy breves, en los que trato de inyectar una
nueva vida a los procedimientos de composicion usados por mi
en los comienzos de mi carrera. Trato, ademds, de oponer entre
si, en ripida sucesién, fuertes contrastes de color —especie de
caleidoscopio timbrico—, mediante el uso de diversas posibilida-
des de producir sonido en los instrumentos de arco.

A la cabeza de mis Tientos podria ponerse como epigrafe el
siguiente titulo de un articulo de Schdenberg, “On revient tou-
jours”, en el que el gran artista, inventor de la musica serial,
confiesa que, en el atardecer de su vida, se ha rendido a veces
al impulso de escribir musica tonal; como por ejemplo, en su
Op. 43.

Asi, al componer mis Tientos, he vuelto a sentir el entusiasmo

250



Rodolfo Halffrer con José Ives Limantour. Estreno de la suite La madrugada del
panaders, Xalapa, Veracruz, 21 mayo de 1948,

que me alent6 cuando, antes de cumplir los treinta afios de edad,
solia expresarme en un lenguaje politonal, en el que las superpo-
siciones de tonalidades producen, a menudo, sonoridades asperas
y agresivas, las cuales, para mi, no carecen de encanto.
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ESTOS ANOS FELICES

José Antonio Alcaraz

A partir de 1977, fecha de la primera edicién de mi libro La
misica de Rodolfo Halffter, este compositor (Premio Nacional de
Artes 1976) ha escrito un grupo de obras sumamente valiosas,
mismas que pueden colocarse bajo un signo compartido: éscesis.
Esto, porque es palpable un proceso de decantacién en el ya muy
depurado redactar halffteriano. Bien vale la pena intentar el
examen al través de un inventario.

“"Musica desnuda” —segiin informa Leonora Saavedra— llama
el autor, de manera colectiva, a ésta su produccién mis reciente.

“Musica de intemperie”’ preferiria denominarla para evadir el
consabido ‘‘aire libre” bartokiano que, sin embargo, conviene
particularmente a causa de su depuracién y espontaneidad muy
pronunciadas, a este sector y/o vertiente de un catdlogo tan s6-
lido como atractivo.

Como referencia posible, entre otras varias, aparece en retros-
pectiva una partitura de la que (por desgracia) se habla poco, a
pesar de sus excelencias manifiestas: la Sonata para cello y piano
(1960).

Para una ejecucién en los memorables ‘‘Conciertos de Medi-
cina”, feliz innovaci6bn dominical vespertina de Miguel Garcia
Mora, cuando estuvo al frente del Departamento de Musica de
Difusién Cultural de la UNAM, escribié Bal y Gay una —contra
su costumbre= algo confusa y prolija nota.

Tiempo después, los componentes del mismo texto aparecie-
ron con otro orden y mds concreta redaccién, en la contraportada
del disco que contiene la grabacién de dicha Sonata. Se les trans-
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cribe aqui, a fin de encuadrar los rasgos principales de esta —tan
elogiable= obra: “‘Rodolfo Halffter compuso la Sonata opus 26
por encargo de la comisién organizadora del I Festival Interame-
ricano de Misica de Washington, donde Adolfo Odnoposoff con
la pianista Alicia Urreta, la estren6 el 26 de abril de 1961. En
cuanto a la armonia, predominante disonante y frecuentemente
bitonal, es la idénea para dar a toda la obra la claridad que el
material tematico y la forma requieren. Su bitonalismo no con-
siste en la superposicion arbitraria de dos tonalidades cuales-
quiera, sino en el perfecto maridaje de aquellas que tienen entre
si una radical afinidad. El material tematico es sobrio de por si
y, al mismo tiempo, apto para la construccion; revela una musa
un tanto irbnica y traviesa, la que ya se conoce por obras anteriores
del mismo autor. El virtuosismo con que esté tratado el violonchelo,
no dafia para nada la concisién y la claridad a que siempre ha tenido
este compositor. Es el suyo un virtuosismo necesario, no suntuatio. !

Miusica, la de esta sonata, por igual pragmitica y estimulante.
Cualquier evento superfluo ha sido descartado, sin por ello enra-
recer la materia que, por lo contrario, rebosa frescura.

Esa musa picara, que ha llevado a Rodolfo Halffter a afirmar:
“mal sosegadilla tengo la punta... del corazén™, asi como su
benevolencia infinita, esta vez digna de mejor causa, se eviden-
cian en una dedicatoria que dice a la letra: “A Jorge Velazco.”
Tan ins6lito rasgo de humor, encabeza los Dos ambientes sonoros
(1975-79) para orquesta; primera —cronologicamente— de las
obras aqui resefiadas.

En la partitura impresa, aparecen ademds dos epigrafes: Ocaso
“Los caminos de la tarde/ se hacen uno, con la Noche’; Juan
Ramoén Jiménez. Alborada ** Apriesa, cantan los gallos /e quieren
quebrar albores”; Poema del Cid.

Benjamin Juérez Echenique sefiala: “La palabra Alborada nos
asocia con cantos al aire libre, para festejar el amanecer. A este
espiritu se agrega un ritmo incisivo, que, sin citar textualmente
ninguna danza, nos ubica en un luminoso ambiente mediterra-
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neo. En esta partitura, iniciada en Santiago de Compostela, lugar
donde el maestro Halffter imparte un curso anual, a fines del
verano de 1975 y terminada en México en diciembre del mismo
afio, se concilian dos mundos musicales aparentemente opuestos:
el serialismo y la tonalidad. La estructura de Alborada se apega
a la forma ‘scherzo’ con una introduccién, el scherzo propiamente
dicho, un trio, la reexposicion del scherzo y una coda."

Para el contexto sonoro y estructural de esta partitura, el
acorde de Do mayor encarna la presencia de la Noche “'el punto
de mayor oscuridad", asentindose en el do primero de las violas,
confluencia para la regiéon grave de la familia de la cuerda, con
el cello y (por supuesto) el contrabajo, en este caso de cinco
cuerdas. En consecuencia toda la construccién se efecttia en un
descenso gradual —texturas complejas; unisonos— hacia tal em-
plazamiento actstico. Si para alguien puede resultar paradojico
que ese acorde tradicionalmente considerado como el mis ele-
mental, —o para otros— biésico, incluso ''luminoso’’, ‘‘maésculino”
(segin las supercherias verbales tan socorridas por Rolland o
Mauclair), baste acotar que Rodolfo Halffter se considera “un
ser diurno”’.

Sin proponérselo, el compositor hispano-mexicano, ha corpo-
reizado asi —dandole realidad auditiva— el espléndido aforismo
de Cocteau: ““Todo hombre es una noche (abriga una noche), el
trabajo del artista es llevarla al pleno dia.”

Esta obra nace de una idea gemela a aquella que engendra
Laberinto (1978): llegar a una nota; no partir de ella, como es
habitual. Al igual que Puccini (1858-1924), Halffter empieza
en la noche y termina en el dia en esta partitura suya.

Con Facetas (1976), el compositor afiade un magnifico esla-
bén a su ya rico (y particularmente compacto) catilogo pianis-
tico; en ella logra la fusi6n plena de dos entre sus directivas mas
importantes: la redaccién dodecafénica y el casticismo hispano.
Se trata de una partitura muy 4gil en la que renace, quintaesen-
ciado, el jubilo halffteriano, tan jocoso en ocasiones. Se halla
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emparentada en forma evidente con Laberinto por la escritura,
asi como Secuencia (1978) en su atmésfera de nervioso brio. Esta
dltima obra, a su vez, estd integrada por una sucesién de trozos
ladicos, cuyo origen comiin es una misma serie intervdlica. Tes-
timonio conmovedor de un afin compulsivo de autorrenovacién
tenaz. Resumen de las mejores cualidades musicales y humanas
del compositor: Noblesse oblige.

La ejecucién en el estreno, a cargo de Jorge Sudrez, solo puede
set calificada como deslumbrante. Una vez mds: las afinidades
electivas.

El Capricho (1978) para violin solo —dedicado a Manuel Sué-
rez, quien lo estren6— es una obra virtuosistica tal como podia
esperarse, dadas las resonancias paganinianas (aunque podrian
ser asimismo goyescas) del titulo. En realidad fue escrito pen-
sando en Manuel Enriquez (1926), quien lo ha tocado en nume-
rosas ocasiones, con la suma de cualidades que tipifica su bri-
llante y tan eficiente defensa de la musica para violin compuesta
en México. Por lo tanto, el autor, un poco en broma, la llama:
“La obra de los dos Manueles.”" Este Capricho se inscribe en una
tendencia a escribir musica de cimara para instrumentos solos,
notoria en los afios recientes de Halffter.

Epinicio (1979) es un himno triunfal para flauta sola. Estd
dedicada a uno de los talentos interpretativos mas grandes
y consistentes que han surgido en México al interior de las nue-
vas generaciones: Marielena Arizpe. Para ella hemos escrito casi
cien autores, siempre gratificados por su talento, devocion y
destreza.

Aqui, Halffter hace uso de los multifonos: durante mucho
tiempo se creyé que los instrumentos de aliento, sélo podian
emitir un sonido a la vez. (A diferencia de, por ejemplo, los
teclados). Alrededor de los afios sesenta, varios grupos de nota-
bles instrumentistas, holandeses y norteamericanos principal-
mente, comenzaron a explorar posibilidades de simultaneidad.
Uno de los primeros en llevarlo a cabo en forma prictica y
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sisternatizada, fue el asombroso flautista italiano Severino Gazze-
lloni, renovador radical.

Al componer para Marielena Arizpe, Halffter hace realidad
—una vez mis— lo que ha declarado en una entrevista: “Alguien
ha dicho que mi obra representa una especie de puente que une
la musica de los compositores de mi generacién con la de los
compositores de vanguardia. No sé si esto es exacto; pero si lo
fuera, me sentiria plenamente satisfecho.”

Como es su costumbre, Halffter da forma personal y particu-
laridad al elemento nuevo que emplea, pues sus multifonos pue-
den ser ejecutados en simultaneidad o de manera similar
a las apoyaturas: pequefias notas que —se diria “robadas’'~ fuera
de la medida estricta del tiempo, al “‘bordar” otra o servir de
ornamento, salpimentan el todo de manera airosa, con elegante
gracia,

II

Escolio (1980) para piano, renueva viejas ligas con el drbol ge-
nealégico de Rodolfo Halffter: se trata de una “glosa’’, més bien
“acotaciones al inciso generador del Homenaje a Debussy de Ma-
nuel de Falla, para guitarra,

El titulo significa simplemente “‘comentario”’. Su punto de par-
tida ha sido aquella cautivante miniatura que como contribucién
a un namero especial de la Revue Musicale (diciembre, 1920),
compuso De Falla (1876-1946) para recordar al musico francés
por excelencia. El Homenaje a Debussy (1920) se inicia con una se-
gunda menor descendente, intervalo que permanece a lo largo
del texto musical escrico por Halffter, tratado y utilizado en
diversas maneras: vertical, mel6dica, por imitacion, en inversion,
etcérera. ;

Constante en la trama de Escolio, dicha figura reaparece con
insistencia y termina desgranindose en una de sus derivaciones
arpegiales, muy hispanica.
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De un nicleo muy cerrado como es aquel, Halffter sabe deri-
var estimulos amplios para su imaginacién creativa. A la vez que
paga tributo en forma conmovedora a uno de sus ancestros mas
ilustres, despliega los recursos pricticamente inagotables de su
destreza artesanal y —lo que no se ha dicho con suficiente fre-
cuencia— poder evocativo. Conforme pasa el tiempo, éste parece
acentuarse de manera gradual, cuando se abastece tanto como
explaya, en los recursos de la sencillez Gltima.

El sesgo definitorio que han implicado obra y actitudes de
De Falla para Rodolfo Halffter, han sido puestos de manifiesto por
éste -asi como la importancia histérica para la renovacién de la
escritura musical en Espafia del género liberador implicito en
dichas posiciones— en su discurso pronunciado durante la inau-
guracién del “Afio Falla” (Granada, 1976), citado por Kurt
Pahlen:

Con su ejemplo, don Manuel abri6 de par en par un am-
plio ventanal, por el que penetr6 hasta nosotros una co-
rriente de limpio y fresco aire que nos llegaba desde el Sena
y nos trafa el testimonio, pleno de augurios optimistas, de
la existencia de un espiritu innovador, que exigia el resta-
blecimiento de reglas de orden y equilibrio.

“Rima sin palabras’, subtitula el compositor una nueva parti-
tura para flauta —esta vez acompafiada por el piano— también de
perfiles liricos muy pronunciados. Huésped de las Nieblas... re-
memoracién de Bécquer (1836-1870). La frase de éste que da
nombre a la partitura ha sido citada por Rafael Alberti en su
“Marinero en tierra’, algunos de cuyos textos, como es sabido,
ha puesto en musica Halffter.

Voluntario eslabonamiento doble con la poesia espafiola, den-
tro de —por supuesto— su opulenta diversidad. No es ilogico que
Halffter escriba un homenaje a Bécquer, lejos de la imagen con-
sabida. El estereotipo que con frecuencia intenta ofrecérsenos
como sustituto adulterado de este tan codiciable descendiente
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inmediato de Heine (1797-1856), es sélo el resultado del enten-
dimiento aberrante de sus valores por parte de profesores rutina-
rios y supuestos exégetas, con 6ptica limitadisima. Porque: mas
alld de los lugares comunes, difundidos con empecinamiento
~mismos que se quieren objeciones a su estilo e impulsos afecti-
vos— o bien de su vulgarizacién, permanece la serie de hallazgos
renovadores tanto formales como expresivos del sevillano: varie-
dad de claroscuros y tensiones; intimismo retOrico tan Certero; su
crescendo, tenaz, individual, de intensidades conceptuales y emo-
tivas. Estos, ademds de muchos otros factores dotados de carta
radiante, dan al autor de una obra que de nada abjura ni a nada
se somete, porque de todo abjura y a todo se somete (rechazo-
aceptacion de tradiciones), el verdadero relieve de su estatura y
rostro poético.

Aunque en ocasiones tecnocratico en demasia, Uwe Frisch es
estimado —en términos propios— cuando formula sus observacio-
nes al respecto: “Tres canciones sin palabras para flauta y piano.
Esta obra tiene caracteristicas formales muy claras. En realidad
son piezas que corresponden a la estructura tradicional del lied.
La caracteristica mds interesante es que tiene una refinadisima
escritura en lo que se refiere a la parte de la microestructura... a
base de interpolar una serie de distintas versiones de la serie.
Cuidando siempre de que se mantenga el total cromdtico, logra
liberar, por asi decirlo, el potencial arménico implicito en la serie
bésica, y de esta manera dar una gran fluidez, una gran elastici-
dad, una gran flexibilidad, a una escritura dodecafénica de otro
modo muy rigurosa. Esto vuelve complejo el andlisis aunque
vuelva, también, mucho muy flexible el lenguaje musical. Son
piezas de un alto tono emocional como cualquier auténtico lied,
no son obras para flauta acompafiadas por el piano sino son
dialogos de la flauta y el piano, con una gran belleza y transpa-
rencia de escritura, y como corresponde al género, de acentos
romanticos.”’

Huésped de las Nieblas... estd dedicada a Mario Lavista
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F____-

(1942), el compositor mexicano de mayores dones en su genera-
cibn y por ende representativo, en primer plano, de la misma.
Lavista toco la parte de piano en el estreno de esta obra, con
Marielena Arizpe quien tuvo a su cargo la flauta. (De nuevo
Halffter como nexo con las generaciones y corrientes posteriores).
Se explicita aqui la tentacién, no del todo descabellada, de rela-
cionar el titulo con una descripcion eliptica de la personalidad de
este misico sofisticado y secreto.

II

Egloga (1982), dedicada a Leonora Saavedra, es la siguiente obra
en este inventario. Acerca de la misma, se hace indispensable
cranscribir cuanto afirma la propia dedicatoria: “La Egloga de
Rodolfo Halffter (1900) es una composicion de carécter rapsé-
dico y bucblico, para oboe y piano. El lenguaje urilizado en esta
obra es el resultado de un cratcamiento sumamente libre del se-
rialismo, cuya consonancia (o casi) le otorga una gran frescura
al mismo tiempo que da pie al cardcrer espafiol caracteristico de
este compositor. Egloga pertenece a la fase mas reciente de la
produccién de Halffrer —musica desnuda, la llama él— en la cual
hay un énfasis especial en la transparencia, particularmente en el
terreno de la armonia, de las obras. La construccion ritmica e
intervélica del material empleado es tipicamente halffteriana asi
como el paralelismo constante entre las voces de ambos instru-
mentos, que frecuentemente van al unisono.”

Casi innecesario especificar que el nombre de esta partitura
hace alusi6n a Virgilio (70-19 a. C.), o como la cantabilidad con
que el compositor dota el oboe aqui, tiene en consecuencia cierta
connotacién pastoril, suavemente agreste. Egloga es serial, pero
tiene una armonia muy consonante.

Halffcer se ha acercado al mundo de la poesia para hacerlo
operar como referencia a su trabajo de composicion no vocal, en
fechas anteriores solamente una vez; el Homenaje a Antonio Ma-
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Rafael Albert, 1925,
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chado (1944) para piano. Por lo tanto, no deja de resultar signi-
ficativo que en tres partituras suyas escritas casi sucesivamente
(Dos ambientes sonoros, ...Huésped de las Nieblas..., Egloga), apa-
rezcan alusiones de este tipo: se diria que alejindose por volicion,
un tanto, de las artes pldsticas —que podrian situarse como ver-
tiente afin para buena parte de su trabajo precedente— en una
ruta inversa a la recorrida por Debussy, el compositor hispano-
mexicano se ha acercado a vectores literarios. No que busque
indole programitica para lo compuesto en tiempos Gltimos, sino
—-mids bien— efectia una renovacion palpable de sus fuentes, hoy
otras, como parte del proceso de filtraje en que se halla inmerso
actualmente.

En esta decantacién orgénica se conservan —como es evidente—
los niicleos primeros con fuerza innegable, evolucionan, enrique-
ciéndose, siendo transmutados, tal como lo resefia el compositor
mismo; “En lo que a mi se refiere —no importa los materiales
sonoros que haya utilizado en las diferentes etapas de mi carrera,
ni las mutaciones que haya sufrido mi lenguaje musical- lo cierto
es que jamds me he apartado, en lo esencial del credo estético
neoclasicista. Por esta razén, mi evolucién presenta una evidente
cohesién interna. Al correr de los afios, y gracias a la generosa
hospitalidad que me ha ofrecido México, me he esforzado por
poner mi obra al dia, pero manteniendo absoluta fidelidad a un
estilo derivado de los principios estéticos antes enunciados, in-
cluso cuando, a partir del afio 1953, incorporé a mi lenguaje
elementos propios de la vanguardia internacional, derivados del
serialismo...” Lo dice, envidiable, Quevedo (1580-1645): ‘“Tras
arder siempre, nunca consumirme.”

En su partitura de estreno mds reciente —al momento de escri-
bir esto Rodolfo Halffter aborda por primera vez un terreno
particularmente favorecido por los compositores de vanguardia:
la percusién, Paguilizt!i (1983), constituye un “Ensayo para
siete percusionistas”’, dedicado a Julio Vigueras, director de la
Orquesta de Percusiones de la UNAM. Sin duda, a la existencia
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de este espléndido grupo e intensidad de sus actividades, se debe
en buena parte que Halffter decidiera escribir para un conjunto
instrumental integrado asi.

Los compositores mexicanos de la actualidad, han contado en
este organismo con un aliado tan fiel como entusiasta para pro-
mover entre ellos la creacion, al estrenar y difundir sus obras. Su
vasto repertorio y versatilidad (como todavia se decia hace algu-
nos afios) interpretativa, ha llevado a sus miembros a realizar
versiones ejemplares de ya més de trescientas partituras, varias de
ellas compuestas especialmente para el grupo. El término ensaye,
segtin confesion del propio Halffter, opera en dos sentidos: el de
un ensayo literario (disertacién sobre un tema dado), asi como
aquellas sesiones previas al concierto, donde musicos y director
abordan repetidas veces sus partes respectivas, llegando a los
acuerdos necesarios para lograr una interpretacion cabal. Paguili-
ztli, escrita por encargo de la Academia de Artes, es muy agra-
dable. Con alegria y desparpajo, este retrechero (para usar el
vocablo clasico, adjunto) pasodoble, alcanza un término gozoso,
por lo que se hace necesario sacar a colacién, una vez més el
sentido del humor,

Halffter no explota sus materiales, mds alld de la resistencia
de los mismos. Por lo contrario, evidencia un criterio agudo al
dar a esta graciosa obra una extension cronoldgica reducida: ape-
nas siete minutos,

Para marcar atin mds, aventuro, su intencién festiva, el com-
positor da a este baile -estampa~— aire tipicamente espafiol, un
titulo en ndhuatl. Su significado: “'Con Garbo” (o “con ale-
gria”), evoca de un golpe la presencia de otra pagina, epitome
del género, cautivadora lo mismo que entrafiable: E/ Relicario,
en su —lleno de anecdética plasticidad— texto.

Aqui, sorpresivamente, de seguro sin proponérselo, Halffter se
emparenta en diagonal con lo mejor de las actitudes y creacion
de otro compositor espafiol, para mi de dimensiones magnas:
Pablo Sorozibal (1897), a quien se debe hace mucho el justo
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reconocimiento por sus constantes y numerosos logros. Este autor
vasco ha sabido, una y otra vez, ir al reencuentro de las mejores
raices populares para, con un oficio envidiable, especialmente en
terrenos de orquestacién y ritmica, dar brillo legitimo —sin recu-
rrir a recetas desgastadas, como seria ficil dado el caso, sino por
lo contrario al través del mayor rigor consigo mismo— a su crea-
cibn lozana, llena de inventiva melédica y exuberancia en sus tan
jugosas plenitudes, epifanias castizas.

Paguiliztli intenta evadir lugares comunes de la escritura para
percusién y cumple holgadamente tal fin, al constituirse en una
obra, ante todo, melédica.

Puede decirse que, a diferencia, rara vez hay armonia en ella,
dada la naturaleza no temperada de varios instrumentos de per-
cusién, segn conceptos tradicionales. Solo llegan a aparecer si-
multéneamente —en su decurso— un total de tres notas.

A tal grado estd lleno de gracejo Paquiliztli, que el composi-
tor, riendo en forma franca, admiti6 le fuera dado un sobrenom-
bre chusco —taurino por supuesto— a su encantadora obra por
este redactor quien, dadas las afinidades fonéticas e indole de la
pieza, decidié llamarla Paquirri.

Juvenil y divertido, este ensayo para percusion abre el camino
a las andpodas, pues Halffter planea ahora una partitura para
orquesta: —'‘Serd una obra muy formalista, muy estructurada y
naturalmente serial. Pero en esta manera serial ltima de Hués-
ped de las Nieblas, come Egloga”, espera el musico.

iSean cumplidos sus votos!

Praceso, México, nos. 378, 379 y 380, 30 de encro, 6 y 13 de febrero de 1984

264



EL PASODOBLE ANTONIORROBLES
EN LA ARENA DE RODOLFO HALFFTER

Hace 30 afios se celebré en El Escorial, provincia de Madrid,
una becerrada. Los que habiamos de torear nos vestimos de luces
con trajes alquilados. Yo era primer espada y llevé de banderille-
ros, también de luces, a los famosos dibujantes Penagos y K.
Hito, y a José Lopez Rubio, que después ha estrenado con éxito
algunas obras en Espafia. En aquella fiesta, Rodolfo Halffrer
estrend, para el paseo de cuadrillas, un formidable pasodoble que
tituld Antoniorrobles en la arena. Y tuvo tanto éxito, que el pi-
blico pidi6 con grandes aplausos que se repitiese. Es la Gnica vez,
en el mundo y en el tiempo, que se ha repetido el paseo de las
cuadrillas. ;Impresionante originalidad! Esto me fue recordado
con emocion el miércoles, cuando se celebraba en Bellas Artes un
homenaje en honor de Rodolfo Halffter, que resulté de un éxito
impresionante. La sala estaba llena; y cada una de sus obras
elegidas para el concierto —todas sutilisimas—, se le ovacionaron
con entregado apasionamiento. Naturalmente, ese éxito me llen6
de felices recuerdos.

“La Semana de Antoniorrobles’’, México, julio 1960.
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LA MUSICA PARA CINE
Rodolfo Halffter

La buena musica para cine —se entiende, para el cine comercial—
es aquella que se escucha, pero no se oye. En términos generales,
asi opinan la mayoria de los directores y productores del cine
comercial.

Si el espectador oye la musica con atencion, se distrae y no
capta enteramente la historia narrada con imégenes que es, en
esencia, un film. Por lo tanto, escribir musica para fondos musi-
cales de peliculas comerciales interesa poco como actividad crea-
dora a un compositor de partituras para musica de concierto.
Para el compositor de musica de concierto el escribir musica para
cine sblo tiene un interés econémico, puesto que la musica fil-
mica es un producto muy bien pagado.

En el cine, la musica estd al servicio de la imagen, es decir,
carece de existencia propia. En contados casos, los distintos trozos
que integran un fondo musical, enlazados, pueden constituir una
estructura musical coherente que permita ser escuchada en la sala
de conciertos.

Sin embargo, no hay regla sin excepcion: varias de las partitu-
ras del eminente compositor mexicano, Silvestre Revueltas, que
se interpretan en las salas de conciertos, fueron compuestas origi-
nalmente como fondo musical de una pelicula.

En México he escrito musica de fondo para més de una vein-
tena de peliculas comerciales que, sobre todo, en los primeros
afios de mi estancia en el pais, me han proporcionado unos in-
gresos con los cuales pude afrontar la dificil situacion de los
primeros tiempos de un exiliado.
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Siempre me he esforzado en lograr que los distintos y breves
trozos —0 tomas—, que integran una partitura para el cine, pose-
yeran un intrinseco interés musical. Interés musical evidente no
s6lo en las tomas de los cortometrajes experimentales =Infinitos,
por ejemplo—, realizados por Carlos Velo, en Madrid, durante la
década de los treinta, sino también en las tomas de las peliculas
comerciales de larga duracién.

Este interés de mi musica filmica fue frecuentemente admitido
y elogiado, en diarios y revistas, por la critica. Asi, en 1943, la
Asociacion Nacional de Periodistas Cinematogréficos, de México,
me concedié el Primer Premio por la mejor musica de fondo
filmico. Se trata de la musica escrita para la pelicula Cristébal
Colén.

Estoy particularmente satisfecho de la misica que compuse
para las peliculas La traviesa molinera (1934) y para Torero
(1956), obra maestra de Carlos Velo.

Carlos Chévez dirigiendo la orquesta para la grabacion de la musica de la pelicula
Entre hermanos. Rodolfo Halffrer sentado. México, D, F., marzo de 1945,
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La partitura compuesta para La traviesa molinera, marco el
inicio de una nueva etapa de la musica filmica en Espafia. Esto
fue reconocido undnimemente por la critica cuando dicha peli-
cula fue estrenada en Madrid.

Antonio Barbero opiné en el diario ABC (5 de octubre de
1934): “La traviesa molinera es una pelicula perfecta. Libro,
fotografia, sonido, escenarios, musica, didlogo e interpretacion
acusan calidades europeas en concepto y en técnica cinematogri-
fica... Rodolfo Halffter es el autor de la mejor musica espafiola
al servicio de la imagen que hemos oido...” Segan el critico del
diario E/ Sol/ (14 de octubre de 1934): “Rendido elogio merece
la estupenda partitura musical con que un mausico ilustre en
plena juventud, Rodolfo Halffter, enriquece la cinta. Ha com-
puesto este maestro espafiol una musica de fondo y unos pasajes
de accion tan originales de melodia como oportunos de sentido
cinematogréfico... Cuando limita el musico su labor a subrayar
y resaltar gestos o pericias, no por eso el alarde creador se ami-
nora, sino que con espléndida comprension de propésito, funde
la gracia onomatopéyica con la galanura de su fresca inspiracion.
He aqui en Rodolfo Halffter un valor positivo para la mejor
calidad musical del séptimo arte...” Para el comentarista de E/
Debate (5 de octubre de 1934): “‘La partitura musical es un gran
acierto de Rodolfo Halffter...”

Es muy importante sefialar que el ilustre poeta y académico
Gerardo Diego dedicé un articulo a mi musica de La traviesa
molinera en el diario La Libertad (28 de octubre de 1934):
“Rodolfo Halffter ha sabido resolver todas las enormes dificulta-
des que la creacién y adaptacién simultinea o sucesiva a las
exigencias de la accién plantean, con ingeniosa naturalidad y
perfecto equilibrio técnico. Hasta el punto de que la partitura de
La traviesa molinera podria escucharse, con leves retoques, en un
programa de concierto. Los desarrollos musicales son, en efecto,
musicales, aunque ademds se acoplen exactamente al ““tempo” y
dimensiones de cada episodio cinematogréfico.”
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Compuse la musica para La traviesa molinera por recomen-
dacién de Manuel de Falla y por encargo del director del film,
Harry d’Abbadie d'Arrast, de quien se me dijo que habia sido
asistente de Charles Chaplin. Edgar Neville redact6 los didlogos
y el guibn. Como el argumento de La traviesa molinera esta
basado en la novela de Pedro Antonio de Alarcon, E/ sombrero de
tres picos, Harry d'Abbadie d'Arrast solicitd a Manuel de Falla
que le autorizara a usar la musica, adaptindola conveniente-
mente, de su famoso ballet del mismo nombre. Falla se negd
terminantemente y le propuso que se¢ me encargara a mi la com-
posicion de los fondos musicales. A Manuel de Falla, pues, debo
agradecer el haber compuesto la misica de este film.

Mi musica filmica nacié y murié con la pelicula para la cual
fue escrica. Yo he enterrado todas mis partituras compuestas
para el cine, destruyéndolas. Sin embargo, en mi ballet La ma-
drugada del panadero he utilizado, elaborindolas, varias tomas
de La traviesa molinera.

Gloria Contreras —=Concierto N. Y.- Ballet Don Lindo de Almeria, 1967.
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LA TRAVIESA MOLINERA,
de Rodolfo Halffter

Gerardo Diego

No ha sido hasta ahora estricto deber del critico musical asistit
a los cinematogrificos para “‘escuchar’ las peliculas. En la mayor
parte de los casos son éstas, en efecto, musicalmente considera-
das, verdaderos esperpentos, potros de tortura para los oidos
medianamente educados que se ven obligados a soportar las he-
ces de una basura musical y de una sonoridad monstruosa y
deformada por los aparatos reproductores. Por eso es todavia
mas de agradecer y de admirar que sea un musico espafiol, uno
de nuestros mds auténticos maestros jovenes, el que venga a
redimirnos, en calidad de excepcién, con una partitura fresca,
esponténea, juvenil, plenamente lograda. Todo Madrid va desfi-
lando ante la pantalla del Alkazar para recrearse con los multi-
ples aciertos de La traviesa molinera, film francoespafiol de cuyos
valores pléasticos no me corresponde hablar. Pero si, en cambio,
de los musicales, que sitian de pronto a Halffter y a la cinema-
tografia musical espafiola a la altura, por lo menos, de las mejo-
res realizaciones europeas.

Como es sabido, La traviesa molinera es la misma de la no-
vela de Alarcon y del Sombrero de tres picos, de De Falla. Pero no era
lo mismo escribir una pantomima bailada que un film musical.
Rodolfo Halffter ha sabido resolver todas las enormes dificulta-
des que la creaci6n y adapracién simultinea o sucesiva a las
exigencias de la accibn plantean, con ingeniosa naturalidad y
perfecto equilibrio técnico, Hasta el punto de que la partitura de
La traviesa molinera podria escucharse, con leves retoques, en un
programa de concierto. Los desarrollos musicales son, en efecto,
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musicales, aunque ademds se acoplan exactamente al “tempo” y
dimensiones de cada episodio cinematografico. La sonoridad, a
pesar de las inevitables deficiencias de la registracion y de la
audicién en la sala, es siempre exquisita, calculada con profunda
intuicion del efecto deseado, clara y luminosa en su rica diversi-
dad de timbres dentro de una orquesta tan reducida como inci-
siva y maleable, La musica es naturalmente intrascendente, como
para hacerse escuchar por una sola oreja, que es todo lo que
permite una atencién distraida venturosamente con el buen hu-
mor de la accién visual.

El peligro podria acechar con el recuerdo demasiado directo
del “ballec”” de De Falla y Picasso. Pero nada mas lejos que la mi-
sica del gran maestro gaditano y la de su joven discipulo madri-
lefio. Si se exceptia un arabesco inicial, que deliberadamente
recuerda al Semébrero, a modo de homenaje o saludo, todo el
resto, guardando siempre el sabor de la buena escuela espaiiola
y acusando las directas ensefianzas de De Falla en los dertalles
técnicos, le pertenece a Halffter. De cuando en cuando, Chueca
o Chapi o Scarlatti son indirectamente evocados, y el garbo o la
gracia de esos estilos pretéritos se remozan con nuevas sales de
reciente lozania espafiola. Sefialemos entre los mas afortunados el
pasaje del ordefio, pastoral y lirico, asi como la escena nocturna
de la corregidora y el interior de la casa del molinero, magnifico
ejemplo de bodegén musical, como lo es de cinematogréfico. El
éxito de este film, en su aspecto musical, se repite en cada nueva
ciudad europea, y es de desear que repercuta, para que se tenga
en cuenta a nuestros mejores musicos y se empiece a formar un
repertorio de musica cinematogrifica espafiola de la més bella
calidad.

La Libertad, Madrid, 28 de octubre de 1934,
2t






SU OBRA




Rodolfo Halffrer.
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1900
30 de octubre:

1922
28 de marzo:

1929

1930
26 de junio:

5 de noviembre:

1934

20 de abril:

RODOLFO HALFFTER
CURRICULUM VITAE

(Apuntes autobiogréficos)

Nacimiento en Madrid.

Fernando Ember da a conocer, en Madrid, mi primera
composicién para piano NATURALEZA MUERTA.

Paso una temporada en Granada, ciudad en donde reside
Manuel de Falla. Le muestro mis primeros trabajos musi-
cales. Autodidacta en mi formaci6n, los consejos y ense-
fianzas de Manuel de Falla, quien revisa cuidadosamente
dichos trabajos, amplian mis conocimientos técnicos.

Enrique Aroca estrena, en Madrid, mis DOS SONATAS
DE EL ESCORIAL, para piano,

La Orquesta Clasica de Madrid, dirigida por Arturo Saco
del Valle, estrena mi primera obra sinfénica SUITE PARA
ORQUESTA. Esta obra, bajo la direccién de Carlos Ché-
vez, es ejecutada, por primera vez en la ciudad de México,
el 19 de julio de 1940, por la Orquesta Sinfénica de
México.

Resido en Parfs. En esa ciudad escribo, por recomendaci6n
de Manuel de Falla, la musica de fondo para mi primera
pelicula LE TRICORNE (LA TRAVIESA MOLINERA).

En la sala de I'Ecole Normale de Musique, de Paris, la
pianista Colette Cras estrena mi obra PRELUDIO Y
FUGA.
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1936.

1937

1938
22 de noviembre;

1939

1940

9 de enero:

29 de octubre:
276

Presido la Comisién de Enseflanza Musical (Ministerio de
Instruccion Puablica y Bellas Artes) y desempefio la jefacura
del Departamento de Msica de la Subsecretaria de Pro-
paganda (Ministerio de Estado), de la Republica Esparola,

Soy nombrado secretario del Consejo Central de la Msica
(Ministerio de Instruccibn Puablica y Bellas Artes), de la
Repiblica Espafiola. Colaboro en la fundacién de la Or-
questa Nacional de Conciertos y dirijo la revista MUSICA,
publicada en Barcelona.

Dirijo en Paris un concierto de obras mias (Radiodifusién
Francesa).

Al finalizar la guerra civil espafiola, me traslado con mi
familia a México.

En el Teatro Fibregas de la ciudad de México, se repre-
senta por primera vez mi ballec DON LINDO DE AL-
MERIA. Una suite de esta misma obra habia sido ejecu-
tada anteriormente en Paris, el 13 de marzo de 1936, y en
Barcelona, el 22 de abril de 1936 (Festival de la Interna-
tional Society for Contemporary Music). Otras audiciones
en Paris de la misma obra: en 1937, Roger Désormiere,
director; en 1939, Inghelbreche, director,

En el otofio de 1940 fundo en México “La Paloma
Azul”, la primera compaiiia mexicana de ballet contem-
pordneo, en colaboracién con la bailarina y coredgrafa nor-
teamericana Anna Sokolov, el escritor espafiol José Berga-
min y los pintores mexicanos Manuel Rodriguez Lozano y
Antonio Ruiz. Entre otros ballets, s¢ representan en el
Teatro de Bellas Artes: ANTIGONA, de Carlos Chivez;
EL RENACUAJO PASEADOR, de Silvestre Revueltas;
ENTRE SOMBRAS ANDA EL FUEGO, de Blas Ga-
lindo; y mis propios ballecs DON LINDO DE ALME-
RIA y LA MADRUGADA DEL PANADERO.

Obtengo Carta de Naturalizacion Mexicana (No. 2186).



1941
25 de mayo:

1942
26 de junio:

1944

29 de noviembre;

3 de diciembre:

1946
24 de junio:

Se ejecuta en Nueva York, en el Festival de la ISCM
(International Society for Contemporaty Music), mi
OBERTURA CONCERTANTE PARA PIANO Y OR-
QUESTA, obra ésta que ya habia sido estrenada en Va-
lencia (Espafia) el 23 de mayo de 1937.

Entro al servicio de la Secretaria de Educaci6n Pablica,
de Meéxico, como Catedritico de Andlisis Musical en el
Conservatorio Nacional de Misica,

La Orquesta Sinfonica de México, dirigida por Carlos
Chévez, esttena mi CONCIERTO PARA VIOLIN Y
ORQUESTA, escrito por encargo del violinista norreame=
ricano Samuel Dushkin. Posteriormente, el 21 de octubre
de 1954, esta obra figura en uno de los programas del
Festival del Centro de Documentation de Musique Incer-
nationale, en Paris, También, en 1964, es incluida en el 1
Festival del Centre de Documentation de Musique Interna-
tionale, en Paris, También en 1964, es incluida en el I
Festival de Mosica de América y Espafia, celebrado en
Madrid.

Mi obra para piano HOMENAJE A ANTONIO MA-
CHADO es estrenada por Miguel Garcia Mora, en la ciu-
dad de México.

El violinista Samuel Dushkin ofrece, en New York, la
primera audicién de mi obra PASTORALE.

Acompafiada al piano por Carlos Chivez, la mezzoso-
prano Oralia Dominguez estrena en México mis DOS 50-
NETOS DE SOR JUANA INES DE LA CRUZ.

Soy nombrado director de la revista mexicana NUES-
TRA MUSICA y gerente de EDICIONES MEXICANAS
DE MUSICA, puesto éste que sigo ocupando en la actua-
lidad, Esta empresa editorial fue fundada por los composi-
tores Jests Bal y Gay, Carlos Chévez, Blas Galindo, Ro-
dolfo Halffeer, José Pablo Moncayo, Adolfo Salazar y Luis
Sandi.
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1947
28 de julio:

1948
21 de mayo:

1950
30 de enero:

1952
4 de agosto:

1953
25 de mayo:

1954
28 de noviembre:

1955

1957

2 de abril:
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En la ciudad de México, el pianista Miguel Garcia Mora
estrena mi obra PRIMERA SONATA.

La Orquesta Sinfénica de Xalapa, Veracruz, dirigida por
José Ives Limantour, estrena la suite de mi ballet LA MA-
DRUGADA DEL PANADERO,

La pianista Alicia Utreta ofrece la primera audicién de mi
obra ONCE BAGATELAS, en la ciudad de México.

Se estrena en la ciudad de México mi obra SEGUNDA
SONATA, por el pianista Miguel Garcia Mora.

La Orquesta de Camara de México, dirigida por Luis He-
rrera de la Fuente, ofrece la primera audicién de mi obra
OBERTURA FESTIVA.

Se ejecuta en Caracas, Venezuela, en el Festival de Misica
Latinoamericana, mi obra OBERTURA FESTIVA.

Soy nombrado Presidente de la Asociacion Musical Ma-
nuel M, Ponce, de México,

Recibo el encargo de la Universidad de Michigan, EUA,
de componer un cuarteto de cuerda.

Se ejecuta en Caracas, Venezuela, en el Segundo Festival
de Misica Latinoamericana, mi obra TRES PIEZAS
PARA ORQUESTA DE CUERDA, Esta obra habia sido
estrenada en la ciudad de México el 10 de agosto de 1955
y fue interpretada en Madrid, Espada, en 1959,

Soy nombrado miembro del Consejo Directivo de la So-
ciedad de Autores y Compositores de Misica, S, de A., de
México. Ademds, asumo, en esta Sociedad, la jefatura del



En atencidn a los méritos del Maestro

Rodolfo H alffter

<e le designa MIEMBRO TITULAR de la

ACADEMIA de ARTES

cread por Decreto de 12 de diciembre de 1966
y al efecto se le otorga este Diploma.

México, D. F, 4 cie diciembre de 1968
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1958

18 de abril:

20 de abril:

1959

1960

15 de julio:

20 de julio:

Agosto:
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Departamento de Musica de Concierto. Este dltimo puesto
lo ocupo hasta la fecha.

Realizo un viaje de dos meses de duracién por los Estados
Unidos, invitado por el Departamento de Estado, con el
fin de visitar conservatorios y escuelas de musica (Ann
Arbor, Washington, Baltimore, New York, Boston, Rio
Piedras-Puerto Rico, Philadelphia y New Orleans).

El Stanley Quarter estrena en Ann Arbor (Michigan) mi
CUARTETO PARA INSTRUMENTOS DE ARCO.

Se ejecutan en Washington, en el Primer Festival Inter-
americano de Misica, mis TRES EPITAFIOS PARA
CORO A CAPPELLA, sobre textos de Cervantes, Fsta
obra fue estrenada en la ciudad de México el 27 de julio
de 1954,

Soy nombrado Jefe de la Secretaria Técnica del Deparrta-
mento de Musica del Instituto Nacional de Bellas Artes,
de México,

Con mi obra TRIPARTITA PARA ORQUESTA ob-
tengo el primer premio en el concurso de composicion
convocado por el Instituto Nacional de Bellas Artes y la
Sociedad de Autores y Compositores, de México.

Se estrena en la cudad de México, en el Festival de M-
sica Panamericana, mi TRIPARTITA PARA OR-
QUESTA, bajo la direccién de Carlos Chévez.

La Asociacion Musical Manuel M, Ponce, de México, me
dedica un concierto-homenaje,

En compafifa de los compositores mexicanos Ignacio Fer-
nindez Esperon (Tata Nacho) y Blas Galindo, participo
como delegado de la Sociedad de Autores y Compositores
de Musica, S. de A, de México, en la Conferencia Inter-
nacional de Compositores, que se celebra en Stratford,
Ontario, Canad4.



Diciembre:

1961

16 de absril:

26 de abril:

26 de junio;

4 de noviembre:

1962
8 de julio:

1963
21 de abril:

18 de mayo:

La Unién de Cronistas de Teatro y Musica, de México, me
concede un diploma por mi labor pedagégica y editorial.

Soy nombrado Secretario del Consejo Técnico de la Or-
questa Sinfénica Nacional, de México,

Se ejecutan en Los Angeles (California), en el Festival de
Primavera de Musica Latinoamericana, organizado por la
Universidad de California, mis TRES EPITAFIOS PARA
CORO A CAPPELLA.

Se estrena en Washington, en el Segundo Festival Inter-
americano de Masica, mi SONATA PARA VIOLONCE-
LLO, dedicada al violoncellista Adolfo Odnoposoff y es-
crita por encargo de la Comision Organizadora del Festival.
En ese mismo Festival (30 de abril) se ejecura mi TRI-
PARTITA PARA ORQUESTA.

La soprano Irma Gonzélez estrena, en la ciudad de Mé-
xico, mi ciclo de canciones titulado MARINERO EN
TIERRA (poemas de Rafael Alberti), escrito en Madrid
en 1925,

Concierto dedicado a la misica de los tres Halffter (Ro-
dolfo, Ernesto y Cristbal) en la Casa del Lago, México.

Se estrena en la ciudad de México mi obra para piano
TRES HOJAS DE ALBUM, por Francisco Gives, en la
Ciudad Universitaria,

Se estrenan en la ciudad de México mis TRES MOVI-
MIENTOS PARA CUARTETO DE CUERDA. Esta
obra fue escrita por encargo del Departamento de Difu-
sibn Cultural de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico. y

Concierto dedicado a la masica de los tres Halffter (Ro-
dolfo, Ernesto y Crist6bal) en Madrid, Espafia (Teartro del
Ministerio de Informacién y Turismo).
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1964

14 de octubre:  En el I Festival de Musica de América y Espafia, celebrado
en Madrid, la violinista Luz Vernova, acompafiada por la
Orquesta Nacional, estrena en Espafia mi CONCIERTO
PARA VIOLIN Y ORQUESTA,

1966

15 de marzo: Concierto=homenaje que me ofrecen, en el Teatro de los
Compositores, de México, la Direccién General del Dere-
cho de Autor de la Secretaria de Educacién Pablica y la
Sociedad de Autores y Compositores de Msica, S. de A.,
por mis 25 afios como catedritico en el Conservatorio Na-
cional de Musica, en México, y mi labor al frente de Edi-
ciones Mexicanas de Musica,

15 de mayo: Asisto en Caracas, Venezuela, como invitado, al Tercer
Festival de Musica, de Caracas. En el conclerto que se
efecttia el 15 de mayo se estrena mi obra MUSICA PARA
DOS PIANOS, escrita por encargo del Instituto Nacional
de Cultura y Bellas Artes, de Venezuela,

Concierco-Homenaje a Rodolfo Halffrer, 15 de marzo de 1966.
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1967
20 de octubre:

1968
14 de abril:

23 de abril:

1969
14 de abril:

7 de octubre:

En el II Festival de Musica de América y Espafa, cele-
brado en Madrid, el pianista mexicano Carlos Barajas es-
trena mi TERCERA SONATA PARA PIANO, escrita
por encargo de don Eduardo Barreiros,

En la iglesia romanica de Arcas (Cuenca) se estrena, diri-
gido por Odén Alonso, mi PREGON PARA UNA PAS-
CUA POBRE, obra que fue compuesta por encargo de la
Junta de Gobierno de la VII Semana de Musica Religiosa
en Cuenca. En esta ocasién el propio Monsefior Federico
Sopefia recita los comentarios poéticos escritos por €, en
espafiol, e intercalados entre versiculo y versiculo del texto
cantado en latin de la Secuencia pascual.

La versién de concierto de mi PREGON PARA UNA
PASCUA POBRE, en la que se suprimen los recitados en
espanol, se estrena en la cudad de México, el 6 de abril
de 1969, interpretado por el Coro de la Opera, bajo la
direccién de Francisco Savin.

El Instituto de Cultura Hispénica, de Madrid, consagra la
sesibn de clausura de su Curso musical 1967-68 a un
concierto de obras mias, en cuya interpretacién participan
los pianistas José Tordesillas, Ana Maria Blancafort y
Francisco Corostola; la soprano Angeles Chamorro; el vio-
loncellista Pedro Corostola; el director Odén Alonso y
Monsefior Federico Sopefia. Estos Gltimos en el estreno en
Madrid de mi PREGON PARA UNA PASCUA PO-
BRE.

Se estrena en la ciudad de México mi cancién DESTE-
RRO, por la mezzosoprano Guadalupe Solérzano, acom-
pafiada al piano por Salvador Ochoa. Esta obra fue com-
puesta por encargo de don Antonio Fernindez-Cid, para
su coleccion de Canciones Gallegas,

En solemne ceremonia, celebrada en el Salén de Actos de
la Academia de Artes, de México, soy recibido como
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e

1970
13 de septiembre:

11 de octubre:

11 de noviembre:

1971
29 de junio al
11 de julio:
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miembro de namero y vitalicio de dicha institucion. Mi
discurso de ingreso es contestado por el académico Blas
Galindo. Como continuacién a dicho acto, la pianista Ma-
ria Teresa Rodriguez interpreta varias obras mias y Carlos
Chévez dirige, al frente de la Orquesta Sinfonica Nacio-
nal, mi obra DON LINDO DE ALMERIA.

La Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por Carlos Chd-
vez, estrena en México mis DIFERENCIAS PARA OR-
QUESTA, obra compuesta por encargo de la Academia de
Artes, de México. Esta obra figura incluida en el III Festi-
val de Miusica de América y Espafia (Madrid, octubre de
1970), dirigida por Odén Alonso, y en el V Festival Inter-
americano de Musica (Washington, mayo de 1971), diri-
gida por Izler Solomon,

Clausura del I Festival de Msica de América y Espafia,
celebrado en Madrid, con un programa dedicado a obras
de los tres Halffter.

En la recepcion ofrecida en el Salon de Embajadores del
Instituto de Cultura Hispénica, de Madrid, a los partici-
pantes del I1I Festival de Misica de América y Espafia, el
director de dicho Instituto, don Gregorio Maranon, hace
entrega de los diplomas de miembros titulares de la insti-
rucién a Rodolfo, Ernesto y Cristobal Halffeer.

Con motivo de mi septuagésimo aniversario, un grupo de
amigos, alumnos e intérpreces de mi musica, me dedican
un concierto-homenaje, que tiene lugar en el Palacio de
Bellas Artes, de México, con la participacion del violinista
Hermilo Novelo; los pianistas Carlos Barajas, Maria Te-
resa Castrillon y Alicia Urrera; el Cuarteto México y la
Orquesta de Cdmara de la Universidad, dirigida por
Eduardo Mara,

Invitado por el Ministerio de Educacion y Ciencia, la Di-
reccién General de Bellas Artes y la Comisaria General de
la Msica, de Espafia, dicto el Curso de Composicion Mu-



1972
19 de junio al
9 de julio:

5 de agosto:

1973
3 de abril:

19 de junio al

7 de julio:

2 de julio:

27-29 de sep-
tembre:

1 de octubre:

sical incluido en el IT Curso ""Manuel de Falla”, organi-
zado en Granada, con motivo del XX Festival Internacio-
nal de Mdsica y Danza.

Dicto el Curso de Composicién Musical incluido en el 111
Curso “'Manuel de Falla”, organizado en Granada, Es-
pafia.

Soy nombrado Presidente del Comité de Vigilancia de la
Sociedad de Autores y Compositores de Misica, S. de A
de México.

Se estrena en la ciudad de México mi obra para piano
titulada LABERINTO, interpretada por Maria del Car-
men Higuera,

Dicto el Curso de Composicin Musical incluido en el IV
Curso “Manuel de Falla”, organizado en Granada, Es-
pafia.

Durante la celebracién del XXIT Festival Internacional de
Misica y Danza de Granada, se estrena, en el Patio de los
Leones, de la Alhambra, mi obra OCHO TIENTOS
PARA CUARTETO DE CUERDA, interpretada por el
""Cuarteto Festival de Granada''. Esta obra fue escrita por
encargo de la Comisaria General de la Musica (Ministerio
de Educacién y Ciencia), de Espafia.

En representacion de la Sociedad de Autores y Composito-
res de Muosica, S. de A., de México, asisto, como dele-
gado, a la reunién, celebrada en Varsovia, de la Confede-
racién Internacional de Autores y Compositores de Misica
(CIAM). i

El gobierno de Espafia me concede la condecoracién En-
comienda con Placa de la Orden Civil de Alfonso X El
Sabio.
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11 de diciembre; Con motivo del Primer Festival Hispano-Mexicano de

1974
17 de junio al
7 de julio:

1975

11 de marzo:

23 de junio al
12 de julio:

Misica Contemporinea, efectuado en el Instituto Culrural
Hispano-Mexicano, de México, se me ofrece un concierto-
homenaje, en cuyo programa figura incluida, en primeta
audicién en Mézxico, mi obra OCHO TIENTOS PARA
CUARTETO DE CUERDA.

Dicto el Curso de Composicion Musical incluido en el V
Curso “‘Manuel de Falla”, organizado en Granada, Es-
pafia.

El pianista Jorge Sudrez ofrece la primera audicion de mi
obra NOCTURNO (Homenaje a Arturo Rubinstein), en
Madrid, Espafa.

Dicto el Curso de Composicion Musical incluido en el VI
Curso “Manuel de Falla”, organizado en Granada, Espafia.

Rodolfo Halffeer, miembros de la Sociedad de Autores y Compositores de México,
1973,
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Rodolfo Halffree, Homenaje, Instituro Culeural Hispano=mexicano, Amador Martinez

Mortcillo, Francisco Monterde y esposa, 1973,

18 de agosto al
12 de septiembre:

Noviembre:

1976
9 de mayo:

Dicto el Curso de Composicion Musical en el XVIII Curso
Universitario Internacional de Miasica Espafiola, organi-
zado en Santiago de Compostela, Espafia, por “Musica en
Compostela’.

En representacién de la Sociedad de Autores y Composito-
res de Musica, S. de A., de México, asisto, como dele-
gado, a la reunion celebrada en New York, de la Confe-
deracién Internacional de Autores y Compositores de
Musica (CIAM).

La Orquesta Sinfonica Nacional, dirigida por Francisco
Savin, ofrece, en el Palacio de Bellas Artes de la ciudad de
México, la primera audicién de mi obra ALBORADA. En
febrero de 1979, escribo, con objeto de que preceda a
ALBORADA, una obra para orquesta de cuerda con sor-
dina que titulo OCASO. OCASO y ALBORADA inte-
gran la composicion sinfonica DOS AMBIENTES SO-
NOROS,

287



21 de junio:

21 de junio al
10 de julio:

16 de agosto al

11 de sepriembre:

30 de noviembre:

1977
6 de agosto:

15 de agosto al
10 de septiembre:

1978

20 de junio:

22 de agosto:

16 de noviembre:
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La Comisaria Nacional de la Musica, de Espafia, me invita
a pronunciar la leccion magistral con la que se inaugura el
curso académico dedicado a conmemorar el centenario del
nacimiento de Manuel de Falla, en Granada, Espafia.

Dicto el Curso de Composicion Musical incluido en el VII
Curso “"Manuel de Falla", organizado en Granada, Es-
pafia,

Dicto el Curso de Composicion Musical en el XIX Curso
Universitario Internacional de Musica Espafiola, organi-
zado en Santiago de Compostela, Espafia, por “‘Musica en
Compaostela’’,

El presidente de los Estados Unidos Mexicanos, Lic. Luis
Echeverria Alvarez, me entrega el Premio Nacional de
Ciencias y Artes, que me concede el gobierno de México.

El pianista Jorge Sudrez ofrece la primera audicion de mi
obra FACETAS, en la ciudad de México,

Dicto el Curso de Composicion Musical en el XX Curso
Universitario Internacional de Musica Espafiola, organi-
zado en Santiago de Compostela, Espafia, por "‘Musica en
Compostela”,

El pianista Jorge Sudrez ofrece la primera audicién de mi
obra SECUENCIA, en la ciudad de México.

El violinista Manuel Sudrez ofrece la primera audicién de
mi obra CAPRICHO PARA VIOLIN SOLO, en la ciu-
dad de México.

La Orquesta Sinfonica Nacional, dirigida por Laszlo Gari,
oftece, en el Palacio de Bellas Artes, de la ciudad de Mé-
xico, la primera audicién de mi obra ELEGIA IN ME-
MORIAM CARLOS CHAVEZ.



1979
5 de febrero:

17 de junio:

22 de agosto al
10 de sepriembre:

24 de septiembre
y 1 de octubre:

1980
Gy l3de
febrero:

17 de abril:

21 de abril:

16 de julio:

The Brooklyn Philharmonia, dirigida por Jorge Velazco,
ejecuta mis obras PREGON PARA UNA PASCUA PO-
BRE, TRES EPITAFIOS y DON LINDO DE ALME-
RIA.

La Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por Antonio
Tornero, ofrece en la ciudad de México, la primera audi-
cibn de mi obra DOS AMBIENTES SONOROS.

Dicto el Curso de Composicion Musical en el XXII Curso
Univetsitario Intetnacional de Musica Espanola, organi-
zado en Santiago de Compostela por *‘Misica en Compos-
tela”.

En México, a titulo de homenaje, el VI Festival Hispano-
Mexicano de Musica Contemporénea dedica los dos pri-
meros conciertos a mi obra completa para piano, interpre-
tada por la pianista y compositora Alicia Utrera.

Con motivo de cumplir 80 afios de edad el dia 30 de
octubre de ese afio, la Fundacién Juan March, de Madrid,
me dedica dos recitales de piano, en los que incluye mi
obra completa para ese instrumento, a cargo del pianista
Perfecto Garcia Chornet.

Estreno de la suite del ballee DON LINDO DE ALME-
RIA, interpretada por la Orquesta de la Universidad de
Wyoming, EUA, dirigida por Jorge Velazco.

El Instituto Nacional de Bellas Artes, de México, me
ofrece un concierto-homenaje por mis 80 afios de edad,
durante el 11 Foro de Musica Nueva. En este concierto se
estrena mi obra EPINICIO, para flauta sola, interpretada
por Marielena Arizpe.

En Guadalajara, Jalisco, el gobernador del estado, el alcal-
de de la ciudad, el Departamento de Bellas Artes y la Came-
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21 de agosto:

24 de octubre:

30 de octubre:

18 de diciembre:

1981
2 de abril:

5 de abril:

rata Académica de la Orquesta Sinfonica del Noroeste, me
ofrecen un concierto-homenaje por mis 80 afios de edad,
en el Teatro Degollado, de Guadalajara, incegrado con
obras mias de diferentes épocas. Dirigio el concierto Luis
Ximénez Caballero,

Concierto-homenaje celebrado en el Seminario de Culrura
Mexicana, integrado por obras mias para piano, a cargo de
la pianista y compositora Alicia Urrera.

Con motivo de mis ochenra afios de edad, la Caja de
Ahorros, de Valencia, Espaita, ofrece un condierto inte-
grado por obras mias para piano y ¢jecutado por Perfecto
Garcia Chorner.

En Madrid, el VII Festival Hispano-Mexicano de Musica
Contemporinea me dedica su concierto de clausura por ser
ese dia el aniversario de mi nacimiento en dicha ciudad. El
programa estuvo integrado por obras que me dedicaron
compositores espafioles y mexicanos: Francisco Cano, Llo-
renc Barber, Mario Lavista, José Antonio Alcaraz, Alicia
Utreta. Terminé la velada con la MARCHA RODOL-
FIANA para cinco instrumentos indeterminados y cinco
metronomos, de Carlos Cruz de Castro.

El Instiruto Nacional de Bellas Artes y la Orquesta Sinfé-
nica Nacional de México, me dedican un concierto-home-
naje integrado con obras mias, con motivo de haber cum-
plido 80 afios de edad. Dirigi6 el concierto José
Guadalupe Flores.

El Departamento del Distrito Federal, a través del Fondo
Nacional para Actividades Sociales, me dedica un con-
cierto-homenaje integrado por obras mias, que tiene lugar
en el Museo de la Ciudad de México.

En la Plymouth Congregational Church, de Minneapolis,
Minnesota, EUA, se estrena mi obra PREGON PARA
UNA PASCUA POBRE, con los comentarios poéticos de
Federico Sopefia, traducidos al inglés.
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HONTOOMERY ALARAMA

QFFICE OF THE aTCAETanT

Resolution

3 WITH COMMENDATION THE UNIVERSITY OF HORTH ALARAMA
EPFECIAL TRIBUTE CONCERT HONORING RODOLFO HALFFTER

By Senator Denton

WHEREAS, tha Alabama Senate notes with astreme
prids and pleasurs the United States premisrs press
songs of ths sminent 20th Century Spanish=Mexicar
Bodolfo Hal fftery and

atlon of
composer,

WHEREAE, though a resldent, since 1833, of Mexico
City, where he was forosd to take rafugs following failure of
the lLoyalist government in Spain, Rodolfo Halffter has since
been honored Dy his homsland with the bestowal, by ths Xing
of Spain. of the highest medal given to a civilian for his
contributions to ths world of slassical music: now tharafors,

BE IT REAOLVED BY THE SENATE 1l 2 THE ALABAMA
LEGISLATURE, That & hareby recognisgs, wilth hi
comssndation, the pressntation of tha Bpacial Tributs Concart
Hoaoring Rudolfo Halffter, February 16, 1984, at ths
Gaiversity of North Alabama.

heaat

BE IT FURTHER RESOLVED, That In sxpresslon af
gratituds for the fams and honor this ocoasion brings to UNA,
the Shoals area and the sntire Htata of Alabama, copies of
this resolution shall be pressented to tha University and o
the renownad masatro, Rodslfsc Malffrer.

I haraby certify that the
abova | true, corrsct and
acourats copy of Senats
Rasolutlon No. 99, adopted
by the Ssnats of Alabama

on Psbhruary &, 1984.

FAE PR £ ;
Hefowell Las,
fscratary of Banata
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25 de junio:

13 de julio:

16 de ocrubre:

1982
19 de abil:

9 de mayo:

18 de mayo:

18 de agosto:

La Universidad Nacional Auténoma de México, a través
del Departamento de Coordinacién de Humanidades, crea
la Coleccion de Musica Sinfénica Mexicana y me nombra
director y coordinador de la misma. Dicha Coleccién edi-
tard y publicard obras sinfonicas de compositores mexica-
nos representativos de diversas etapas en la historia musi-
cal del pais.

En la ciudad de México se estrena mi obra ESCOLIO,
para piano, interpretada por Jorge Suirez.

Se estrena mi obra ... HUESPED DE LAS NIEBLAS,.
para flauta y piano, en la ciudad de México, por Ma-
rielena Arizpe, flautista, y Mario Lavista, pianista y compo-
sitor.

S. M. el Rey de Espafia, don Juan Carlos [, me concede la
Gran Cruz de la Orden del Mérico Civil.

En el Festival Interamericano de Musica celebrado en
Washington, se ¢jecuta mi obra DOS AMBIENTES 5O-
NOROS, dirigida por Jorge Velazco.

La Organizaci6n de Estados Americanos (OEA) me otorga
un diploma de honor en reconocimiento a mi labor en
favor de la musica en el hemisferio Americano. Ademis, la
OFA graba un disco-homenaje con mis obras para piano
SEGUNDA SONATA y HOMENAJE A ARTURO
RUBINSTEIN, y la SONATA PARA VIOLONCELLO
Y PIANO, Los intérpretes son Alicia Urreta y Jorge Sua-
rez, pianistas, y Carlos Prieto, violoncellista.

El Insticuto Cultural Domeeq oftece un concierto-home-
naje integrado por obras mias, con la Orquesta Sinfonica
del Estado de México, dirigida por Enrique Biriz. Se eje-
cuta el CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA,
con el violinista Agustin Le6n Ara, como solista.

La revisra HETEROFONIA, 6rgano oficial del Conserva-
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1983
27 de enero:

17 de mayo:

Noviembre:

5 de diciembre:

17 de diciembre:

1984

10 de marzo:

26 de junio:

Ocrubre:

294

torio Nacional de Musica, dedica un niimero completo a
mi misica.

Se estrena en la ciudad de México, mi obra EGLOGA,
para oboe y piano, con Leonora Saavedra, oboista, y Lilia
Vizquez, pianista.

Concierto-homenaje del Grupo Da Capo, de la Universi-
dad Auténoma Metropolitana, con obras mias,

Dicto un ciclo de cuatro conferencias en el Conservatorio
Nacional de Musica, de México, sobre Andlisis Musical de
Algunos Aspectos de la Musica del Siglo XX.

La Orquesta de Percusiones de la Universidad Nacional
Autbénoma de México, dirigida por Julio Vigueras, estrena
mi obra PAQUILIZTLI, ensayo para siete percusionistas.

Concierto de obras mias para piano, interpretadas por Per-
fecto Garcia Chornet, en el Palacio de Velizquez, en los
jardines del Buen Retiro, en Madrid, con motivo de la
exposicion El Exilio Espafiol en México,

Concierto integrado por obras mias para piano. Intérprete,
Edison Quintana, Radio Universidad, México, D, F,

De conformidad con la propuesta presentada por los aca-
démicos Ernesto Halffter, Andrés Segovia y Antonio Fer-
néndez-Cid, soy elegido, en sesion extraordinaria y por
aclamacién, miembro honorario de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, de Madrid,

En el Festival Internacional de las Américas, celebrado en
Miami, se incluyen en los programas mis obras OCHO
TIENTOS, para cuarteto de cuerda, DOS SONETOS DE
SOR JUANA INES DE LA CRUZ, para canto y piano,
y CAPRICHO, para violin solo.



5 de octubre:

1985
17 de mayo:

28 de octubre:

30 de ocrubre:

Diciembre:

1986
6 de febrero:

14 de febrero:

15 de febrero:

En el I Festival de Musica Contempordnea de La Habana,
Cuba, la pianista Liliana Maffiote interpretd mi obra LA-
BERINTO, en el concierto dedicado a obras de composi-
tores espafioles.

Con motivo de la celebracion del Mexican Arts Sympo-
sium, organizado por la Universidad de Los Angeles
(UCLA), de los Estados Unidos, se interpretan mis obras
ONCE BAGATELAS, para piano; HOMENAJE A AN-
TONIO MACHADO, para piano; OBERTURA CON-
CERTANTE, para piano y orquesta; DON LINDO DE
ALMERIA, suite del ballet; y ... HUESPED DE LAS
NIEBLAS..., para flauta y piano.

La Academia de Artes y el Instituto Nacional de Bellas
Artes, de México, ofrecen un concierto-homenaje con
obras mias y de Blas Galindo.

El Grupo da Capo de la Universidad Auténoma Metropo-
litana, me offece un concierto-homenaje con motivo de
cumplirse ¢l 85 aniversario de mi nacimiento.

A titulo de homenaje, la Embajada de Espafia, en México,
edita APUNTES PARA PIANO (1936-1982).

Resolucién del Senado de Alabama (EUA) por la que se
apoya la iniciaciva de la Universidad del Norte de Ala-
bama, para que se celebre un concierto-homenaje con mi
obra vocal.

Ceremonia en la Universidad del Norte de Alabama, du-
rante la cual el alcalde de la ciudad de Florence me en-
trega las llaves de la ciudad, ante las autoridades universi-
tarias.

Proclama del alcalde de Florence, Alabama, invitando al
concierto-homenaje que se¢ me ofrece y declarando "DIA
DE RODOLFO HALFFTER" el 16 de febrero de 1986.
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16 de febrero:  Concierto-homenaje en el que se interpretan mis obras
MARINERO EN TIERRA, DESTERRO, DOS SONE-
TOS DE SOR JUANA INES DE LA CRUZ, TRES EPI-
TAFIOS y PREGON PARA UNA PASCUA POBRE,

12 de junio: El Ministro de Cultura, de Espafia, me concede el Premio
Nacional de Masica, correspondiente a 1985,

19 de junio: El Ministro de Cultura y en su nombre el Director Gene-
ral del Insticuto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Musica, me invitan a la inauguracion de la exposicion **La
Musica en la Generacién del 27, Homenaje a Lorca”’, que
tiene lugar en Granada, Espana,
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El orden del catilogo es el siguiente:

Afio de composicion

Titulo de la obra y nimero de opus
Doracién

Duracién

Movimientos

Autor del texto (si lo tiene)

Referencias de edicion
Referencias de grabacion
Datos del estreno
Encargos

Premios

Dedicatorias

Claves: AEMM (en alquiler en Ediciones Mexicanas de Musica)
* (ejemplar disponible para consulta en los acervos musicales del CENIDIM)
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CATALOGO DE OBRAS

1922 Naturaleza muerta con teclado
Piano
ca. 2'

* En Dos ensayos, México: Plural, 1979

No hay grabacion comercial

28 de marzo 1922, Madrid, Hotel Ritz. Fernando Ember: piano.

1924-28 Suite, op. 1
Orquesta (2222-2200-timp-pno-c.) AEMM
ca. 12’

Nana (Tranguillo ed amabile)
Scherzo (Allegro vivace)

Elegfa (Andantino, un poco lamentoso)
Final (Allegro ginsto)

B B

Barcelona; Ed. del Consejo Central de la Misica {ca. 1937}
* México: Ed. Mexicanas de Muasica, 1977 (Arién, 132)

No hay grabacién comercial

Estreno de Nana: 11 de junio de 1924, Sevilla, Concierto de presentacion
de la Orquesta Bética de Cémara, fundada por Manuel de Falla. Er-
nesto Halffeer; director,

Estreno de la la. version: 20 de marzo de 1928, Madrid. Orquesta
Filarménica de Madrid, Bartolomé Pérez Casas: director.

Estreno de la version definitiva: 5 de noviembre de 1930, Madrid,
Teatro de la Comedia. Orquesta Clasica de Madrid, Arturo Saco del
Valle: director.
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Estreno en México: 19 de julio de 1940, Palacio de Bellas Artes.
Orquesta Sinfénica de México, Carlos Chévez: director.

""Escueta nerviosa, de 4gil musculacura, sin pizca de grasas sensibleras
ni de curvas liricas, su Swife es un conjunto de preciosos momentos, ¢n
los que la misica estd menos en los temas que en la atmésfera que los
rodea” (Adolfo Salazar).

1928 Dos sonatas de El Escorial, op. 2

300

Piano
c. 6

Paris: Unién Musicale Franco-Espagnole, 1930 (No. 1131)

Madrid: Union Musical Espafiola, 1930 (No. 19103)

Sonata en re, transc, para guitarra de José de Azpiazu: Madrid: Unién
Musical Espafiola, s.f. (No. 19436),

Halffeer, Rodolfo. Rodolfo Halffter. Obras para piano. Perfecto Garcia
Chornet, piano. Barcelona: EMI-Odeén, 10C-063-064-110, 1980. 33
1/3 rpm., estereofénico.

Existe una grabacién en Efnos de la que no tenemos mds daros.

Estreno como Sonata en ve menor y Sonata en la mayor:

27 de febrero de 1929. Madrid, Unién Radio, Margarita Halffter;
piano.

26 de junio de 1930, Madrid, Lyceum Club Femenino Espaiol de
Madrid. Enrique Aroca: piano.

11 de septiembre de 1940, México, Sala de Conferencias del Palacio de
Bellas Artes. Esperanza Pulido: piano.

Dedicadas a Rafael Alberti (1) y a Esteban Salazar y Chapela (2).

““Hay en estas dos obras de Rodolfo Halffter un gran acento espafiol.
Y algo muy caracteristico, que encuentro en él més claramente que en
otros modernos: un 'horror al vacio’; un horror a dejar vacia la fraccion
més breve de tiempo en un atormentado ‘perpetuum mobile’, franca
reaccién contra las armonias tenidas, desvanecientes, de la musica im-
presionista, en el que el espiritu se dormia y mecia. Ni un punto de
reposo, Inquietud, sacudida continua, quiebro constante, ‘transmutabi-
litd per cucta guisa’.” (Juan del Biezo),



1930 Giga, op. 3
Guirtarra

Paris: Ed. Max Eschig (Biblioteca de Autores Antiguos y Modernos
para Guitarra, Ed. Emilio Pujol) (No. 1223)

No hay grabacién comercial
15 de noviembre de 1930, Madrid, Regino Sdinz de la Maza: guitarra,

Dedicada a Regino Sainz de la Maza.

1932 Preludio y fuga, op. 4
Piano

ca. 3'30"
# Madrid: Unién Musical Espafiola, 1933 (No. 16906)

No hay grabacion comercial

20 de abril de 1934, Paris, Salle de I'Ecole Normale de Musique.
Colette Cras: piano.

Dedicados a Fernando Ember.

1932 Obertura concertante, op. 3
Piano y orquesta (1212-0110-timp-pno. solista-c.) AEMM
ca. 9'24"

Barcelona: Ed. del Consejo Central de la Musica [1938] (Reduccién a
dos pianos)

* Meéxico: Ed. Mexicanas de Muasica, 1977 (Ari6n, 129A)

México: Ed. Mexicanas de Masica, 1977 (Arién, 129) (Reduccioén a
dos pianos)

* Orquesta Sinfonica de Xalapa, Luis Herrera de la Fuente: director.
Jorge Sudrez; piano, Sarrier, Halffter, Enriguez. México; RCA-Victor,
MRS-020, 1981. (Red Seal). 33 1/3 tpm., estereofonico.

25 de enero de 1933, Madrid, Unién Radio. Orquesta Sinfénica de
Madrid, Rodolfo Halffter; director, José Cubiles: piano.

23 de mayo de 1937, Valencia, Teatro Principal. Orquesta Sinfonica de
Valencia, Rodolfo Halffter: director, Leopoldo Querol: piano.
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1932

20 de octubre de 1939, México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta
Sinfénica de Repertorio, José Irurbi: director, Salvador Ordéfiez: piano.

Premiada en 1933 por "Union Radio” de Madrid.

“T'oda la finura, la gracia, la malicia en ocasiones, ¢l vuelo elegante de
la musa de Rodolfo Halffter se encuentra en su Obertura Concertanie
para piano y orquesta que en su plan constructivo no es sino el ternario
clisico —andante entre dos allegros— restringido para la conveniencia en
forma y dempo, Este modo acrual de neoclasicismo, para el caso in-
fluencia del seteciencos italiano mds que de Bach, domina en la Ofer-
tura Concertante que tras la fina elegancia del primer ‘allegro’ y antes
del vivo jabilo del final, evoca, a un dempo tierno y maliciosa, como
un recuerdo, de vals 'suranee’ que, claro estd, nos desplaza del iralia-
nismo setecentista a un ‘muy siglo diez y nueve', aderezado con el
humor que le prestan los chispazos de un vocabulario arménico al dia,
pero con discreto cuidado”, (Goma)

Impromptu, op. 6
Orquesta
Manuscrito destruido durante la Guerra Civil espafiola.

22 de marzo de 1932, Madrid, Teacro Calderon, Orquesta Sinfonica de
Madrid, Enrique Fernindez Arbos: director.

1935 Don Lindo de Almeria, ballet, op. 7

9 de enero de 1940, México, Teatro Fibregas. Argumento de José
Bergamin, coreografia de Anna Sokolov, Grupo Mexicano de Danzas
Clasicas y Modernas, decoracién y vestuario de Antonio Ruiz,

Dedicado a José Durand.

1935 Don Lindo de Almeria, suite del ballet, op. 7b
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Orquesta (dos orquestas de cuerdas y percusiones) AEMM
ca, 18

1. Allegro vivace, 5. Andante affettuaso

2. Andanie calmo G. Allegretto moderato

3. Allegro, ma non troppo 7. Tempo di marcia

4. Allegro deciso ed energico



* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1956 (E, 9)
* 2a. ed. México: Ed. Mexicanas de Musica, 1978 (E, 9)

* Orquesta de Cdmara de México, Luis Herrera de la Fuente: director,
Don Lindo de Almerfa [ Halffter. Sonata para orquesta de cuerda | Hervera
de la Fuente. Homenaje a Cervantes | Moncayo. México: Musart, MCD-

3039, 1966. (Serie SACM). 33 1/3 rpm., monofénico.

Orquesta Sinfénica Nacional de México, Kenneth Klein: direccor. Mu-
sic of México. EUA: Unicorn, RHS-365, 1979. 33 1/3 rpm., estereo-
fénico,

Orquesta Sinfonica de Xalapa y Orquesta Sinfénica de Mineria. Luis
Herrera de la Fuente: director. Huapango (Moncayo: Huapango. Revuel-
tas: Sensemayd y Ocho radio. Halffter: Don Lindo de Almerta. Galindo:
Sones de Mariachi, Chdvez: Sinfonfa India). USA: OM Records, CD,
80135, 1989. Disco compacto digital,

13 de marzo de 1936. Paris, Cité Universitaire, College d'Espagne.
Gustavo Pittaluga: director.

22 de abril de 1936. Barcelona. Orquesta Filarmoénica de Madrid,
Battolomé Pérez Casas: director (XIV Festival de la Sociedad Internacional
de Musica Contempordnea),

Dedicado a José Durand.

1935 Divertimento para nueve instrumentos, op. 7a.
Musica tomada del ballec Don Lindo de Almeria

* Meéxico: Ed. Mexicanas de Musica, 1990,
No hay grabacién comercial
18 de noviembre de 1943. México. Orquesta de Repertorio, Carl
Alwin: director.
1934-36 Claviledio, op. 8
Opera bufa en un acto

Manuscrito destruido durante la Guerra Civil espafiola,

1936 Danza de Avila o, En lo alto de aguella montana, op. 9
Piano
ca. 1'30"

Barcelona: Suplemento No. 4 de la Revista Mésica, abril de 1938
* New York: Carl Fischer, 1941 (P2245)
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1936

1937
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Martin, Charlotte: piano. Bach to Bartok Series No. 11. Ojai, California:
Educo, EP, 3020, 1958.

5 de mayo de 1942, Guanajuato, México. Samuel Alazraki: piano.
29 de abril de 1950, México, Sala Manuel M. Ponce. Carmen Mora
Romero: piano,

Compuesta por encargo de Lazare Saminsky e Isadore Freed,

Perpetuum mobile (Homenaje a Francis Poulenc)
Piano

ca. 40"

* En México en el Arte, México, nueva época, No, 3, invierno de 1984
En Apuntes para piano (1936-1982). México; CIIMM, 1985

* En Apuntes para piano (1936-1982). México: Ed. Mexicanas de
Musica, 1988 (A, 33)

No hay grabacién comerdal
Sin estreno

Constituye un homenaje a Francis Poulenc. Concretamente, a sus encan-
tadotes y famosos Movimientos perpetuos. Mi pieza fue compuesta
en junio de 1936, en Cercedilla, lugar veraniego cercano a Madrid, en
donde nos sorprendi6 a mi familia y a m{ la iniciacién de la Guerra Civil
espafiola. Mi misica en esta composicién testimonia la admiracion que
sentia y sigo sintiendo hoy por el arte —sutil, ameno y espontineo,
que camina siempre con pies de pluma— de Poulenc. Como si se ratara
de una reliquia, conservo una forografia que Francis me dedicé en
1934. (Rodolfo Halffter)

Para la tumba de Lenin, Variaciones elegtacas, op. 10

Piano
ca, 6'30"

* Barcelona: Comissariat de Propaganda de la Generalitat de Cara-
lunya, 1937,

No hay grabacién comercial

14 de junio de 1977. México, Carlos Santos: piano,



Stanley Quartet

Compuesta para conmemorar el XX Aniversario de la Revolucién So-
viética, por encargo del Comissariat de Propaganda (Seccié de Musica)
de la Generalitat de Catalunya,

1938 Mudieira das vellas

Piano
ca. 15"

* En México en el Arte. México, nueva época, No. 3, invierno de 1984
En Apuntes para piano (1936-1982). México: CIIMM, 1985

* En Apuntes para piano (1936-1982). México: Ed. Mexicanas de
Musica, 1988 (A, 33)

No hay grabacién comercial

Sin estreno

Es una armonizacion de la melodia de una danza muy antigua para que
la bailen las viejas (vellas) —transcrita por el musicologo Eduardo M.
Torner en una de sus excursiones folkléricas por Galicia, en el Valle de
Laza (Orense).
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Segtn Torner, la melodia de esta mufieira, tan interesante por su com-
binacién méerica, s6lo la recordaban —alld por los afios treinta~ algunos
ancianos gaiceros ya retirados de su oficio. Torner me facilic6 esa melo-
dia en 1938, en Barcelona, en donde un grupo de compositores editd-
bamos una revista musical, en plena Guerra Civil, (Rodolfo Halffter).

1939-40 Concierto para violin, en la mayor, op. 11
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Violin y orquesta (2222-4231)-timp-pere-vl solista-c.) AEMM
ca. 18

1. Recitativo. Tranguillo
2. Andante canidgbile
3. Allegro vivace

* México: Fd. Mexicanas de Muasica, 1953 (E, 7a.)

* New York: Peer International, 1953

New York: Leeds Music, s.f.

2a. ed. México: Ed. Mexicanas de Masica, 1981 (E, 7)

* Orquesta Sinfonica de Xalapa, Francisco Savin: director, Luz Ver-
nova: violin, Concierto para violin | Rodolfo Halffter. Obertura lirica |
Manuel Envlguez. Metamorfosis | Francisco Savin. México: Musart,
MCD-3031, 1964, (Serie SACM). 33 1/3 rpm,, monofénico.

* Orquesta Filarménica de Espafia, Rafael Frithbeck de Burgos: direc-
tor, Victor Martin: violin, Pedro Corostola: violoncello. Concierto para
violfn y orquesta | Rodolfo Halffter. Concierto galante | Joaquin Ro-
drige. Madrid: Columbia, SCLL-14083, 1971. 33 1/3 rpm., estereo-
fénico.

Royal Philharmonic Orchestra, Enrique Bétiz: director, Henryk
Szeryng: violin. Violin Concerto [ Ponce, Violin Concerto op. 11 | Halffter.
[West] Germany: EMI, EL-270151-1, 1985. 33 1/3 rpm., este-
reof6nico, digital.

Reedicion. . Edicién conmemorativa del L Aniversario de Ae-
roméxico, 1988. 33 1/3 rpm., estereofénico.

Orquesta Val de Espafia, Victor Martin: violin. Madrid: Decca (ficha sin
més datos).

26 de junio de 1942, México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfo-
nica de México, Carlos Chavez: director, Samuel Dushkin: violin.



Escrito por encargo de Samuel Dushkin.
Dedicado a Samuel Dushkin,

1940 La madrugada del panadero, ballet, op. 12

20 de septiembre de 1940. México, Palacio de Bellas Arres. Argu-
mento de José Bergamin, Coreografia de Anna Sokolov. La Paloma azul,
Director Rodolfo Halffter.

Dedicada a José Ives Limantour.

1940 La madrugada del panadero, suite del ballet, op. 12a
Orquesta (2222-2200-timp-perc-pno-c.) AEMM
ca. 14'30"

. Entrada

Escena y danza primera
Danza segunda

Danza tercera

Danza cuarta
Nocturno

Danza final

Nov b N

&

México: Ed. Mexicanas de Misica, 1952 (E, 4)
México: UNAM, 1987 (Musica Sinfénica Mexicana)
New York: Leeds Music, s.f.

* Orquesta Sinfénica Nacional [de México], José Ives Limantour: di-
rector. Pedro y ¢l lobo | Prokofief. La madrugada del panadero | Halff-
fer. México: Musart, MCD-3014, [1958]. (Serie INBA). 33 1/3
rpm., monofbnico.

* The Louisville Orchestra, Robert Whitney: director. Thesis Symphony
No. 15 [ Henry Cowell. Ballet Suite, La madrugada del panadero |
Rodolfo Halffter. Louisville, Kentucky: First Edition Records, LOU-
622, [1962]. 33 1/3 tpm., monofénico.

Orquesta Sinfénica de Radiotelevision Espafiola, Enrique Garcia Asen-
cio: director. [La madrugada del panadero | Halffter]. Barcelona: En-
sayo, ENY-951, {198-?]. 33 1/3 rpm., estereofénico.

21 de mayo de 1948. Jalapa. Orquesta Sinfonica de Xalapa, José Ives
Limantour: director,

Dedicada a José Ives Limantour,
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Fué Dan Fernande el franods

i militar may valiesta,
que combatid a los chinacos
dgl México indepandiente,

Tan promte supo de Elena
sintid al Amor que le entraba,
la enamord y conquistd
porque el marido vinjaba.

Elena fué una traidora
feliz en wu desventura
oon don Fernando, el francds,
y dushao de L1'] hlgrmmul‘u,

De noche citas y hesos,
asi gozaban su amor:
Estande ausente el marida
le mancillaban su honor.

Un baile sa da en Palacie
v Elena y otros traidores

f'.'nl:})nn con don Fernando
a tados los invasores,

¥ vuela, vuela, paloma,
que ea hora ya de volar
y avisale a dofia Elena
fua vive da traicionar,

Cantemplen la sucedids
i Elena In desgracinda:
fingid viajar sy marido
llegande de madrugada,

Al vuelo, vuela, palomn,
man dale cuerda al reld
v avisa a todos los viemas
qua ya el francés se murid.

‘BLENA LA TRAICIONERA"

BALLET-CORRIDO

Adaptazidn podiica de Daniel Castaneda
Aliizica de Rodatfo Halffter
Argumania y coreagrafla de W ALDEEN

Ahreme la puerta. Elena,
que llego todo rendida,
pues me persigue de cerca
Don Benito, w maride,

== Quién ax ein eaballars
e mis puertas manda abrir?
Esa voz no s do Fernando
que no tiene o qué venir,

—Soy Fernanda, no lo dudes,

diiefa de inl cornzdin,
qua regreso pa’ decirte
giié Aok jugaron traicidn.

—DPerdin, eipase quorida,
pordona mis desveniuras:
no lo hagas tanta por mi
sino por mis dos criaturas.

—Pus ¢l pasado pasd,

de otre cosn hemos de hablay,

Encomienda tu alma a Dios.
poriua to vay s matar,

—=Maodesta, llava estns nifios
n los brazes de mis padres. .,
Si preguntan por Elena
Tea diees i nadda salies,
Suspende el vuely, palama,
ue Elena tuvo au fin:
Traidara con su marido,
traidora con su pais. . .

Y aqul termina el corrido
que canta y cuenta la peng
que por falinr a su henor
s lo aplicé a dofia El=na,

R

5
&

&

——.
e R

o

LA A Vot
E R

(o 4
2

<

ey
5

52

o

2%

£

i ‘:{,‘j—-



- —_— e e ey o

1940 Pastorale, op. 18

Violin y piano
ca Y

* México: Ed, Mexicanas de Masica, 1949 (D, 2)
* New York: Peer International, 1949
New York: Southern Music, s.f.

Szeryng, Henryk: violin, Tasso Janopoulo: piano. Henryk Szering. Mé-
xico: Musare, MCD-3010, {1958, (Serie Concertistas). 33 1/3 tpm.,
monofénico.

Szeryng, Henryk: violin, Tasso Janopoulo: piano. Musique du Mexigue.
Musigue d'Espagne. Paris: Odetn, ODX-129, {19581 33 1/3 rpm,,
monofénico.

* Vernova, Luz: violin, Luz Maria Segura: piano. Recital de violin por
Luz Vernova, México: Musart, MCD-3066, 1968, (Serie SACM). 33
1/3 rpm., monofénico.

Le6n-Ara, Agustin: violin, Eugéne de Canck: piano. Eduardo Toldra,
Joaquin Nin. Rodolfo Halffter. Belgium: Queen Elizabeth Music Com-
position, 051, 1983. 33 1/3 rpm., estereofénico.

3 de diciembre de 1944. Nueva York, Town Hall. Samuel Dushkin:
violin.

Dedicado a Cécile y Carlos Prieto.

1944 Homenaje a Antonio Machado, op. 13

Piano
ca. 11'26"

. Allegro

. Allegretto tranguillo
., Lento

. Allegre

B AR B e

México: Ed. Séneca, 1944
Madrid: Unién Musical Espafiola, 1962 (No. 19821)
México: Ed. Mexicanas de Masica, 1979 (A, 27)

*

Soriano, Gonzalo: piano. Homenaje a Antonio Machado | Halffter. Fan-
taifa Baetica | Falla. Ensuefo; Orgia | Turina. [Boston?}; Boston Re-
cords, B304, 1961. 33 1/3 rpm., estereof6nico.
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1944

* Rodriguez, Ma. Teresa: piano. Carlos Chéivez. Rodolfo Halffter. Blas
Galindo. México: UNAM, MN-19, [1980]. (Voz Viva de México,
Musica Nueva; 19), 33 1/3 tpm., estereof6nico.

Halffter, Rodolfo. Rodolfo Halffter. Obras para piano. Petfecto Garcla
Chornet: piano. Barcelona: EMI-Ode6n, 10C-063-064 110, 1980, 33
1/3 tpm., estereofénico.

29 de noviembre de 1944, México, Sala Schiefer. Miguel Gareia Mora:
piano.

Compuesta por encargo de la Editorial Séneca.

Tres piezas breves, op. 13 (del Homenaje a Antonio Machado)

Arpa
oG

L. Moderato espressivo e rubato
2, Tranguillo
3. Marcato, animate

* Madrid: Unién Musical Espafiola, 1973

Zavaleta, Nicanor: arpa. Harp music, XVI Century Spanish. Modern
French and Spanish. New York: Esoteric Records, ES5-509, 1952, 33
1/3 tpm., monofénico.

Zavalera, Nicanor: arpa. Maestros espanoles del siglo XVI. USA: Everest
Records, Movieplay $-14230, 1972, 33 1/3 tpm., estereof6nico,

22 de octubre de 1951, México, Palacio de Bellas Artes. Nicanor Za-
valeta: arpa.

1944 La nuez

310

Coro infaneil a 3 voces
Texto de Alfonso del Rio

México: Secretaria de Educacion Publica, s.f,
No hay grabacién comercial,

Sin estreno.



En el ensayo de Mariners en tierra. Florence Alabama, 1986,

1945 Elena la traicionera, ballet-corrido, op. 14

23 de noviembre de 1945. México, Palacio de Bellas Artes. Argumento
y coreografia de Waldeen, escenografia y vestuario de Olga Costa,
adaptacién del corrido, Daniel Castafieda. Grupo de Danza de Wal-
deen,

1940-46 Dos sonetos, op. 15
Canto y pianc
ca. 4'

1. Mird Celia una rosa (1940)
2. Feliciano me adora (1946)

Textos de Sor Juana Inés de la Cruz

Miré Celia una rosa: México: Suplemento No. 3 de la revista Erpadia
Peregrina, 7 de junio de 1940

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1949 (B, 4)

* Madrid: Unién Musical Espafiola, 1962 (No. 19823)

* 2a Ed. México: Ed. Mexicanas de Masica, 1980 (B, 4)
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1947

1947-

312

No hay grabacién comercial

24 de junio de 1946. México, Oralia Dominguez: mezzosoprano, Car-
los Chivez: piano,

Dedicados a Oralia Dominguez,

Primera sonata, op. 16
Piano
ca. 9’

. Allegro deciso

1
2. Moderato cantabile, molto espressive
3. Allegro con spiriro

* México: Ed. Mexicanas de Msica, 1948
* Madrid: Unién Musical Espafiola, 1963 (No. 19820)
* 2a. ed. México: Ed. Mexicanas de Musica, 1979 (A, 3)

* Misica mexicana de concierto, Gert Kaemper: piano. México: Com-
pis, CMMC-1, [1957]. 33 1/3 rpm., monofénico,

28 de julio de 1947. México, Sala Schiefer, Miguel Garcia Mora:
piano,

Dedicada a Miguel Garcia Mora.

53 Tres epitafios, op. 17
Coro mixto a capella
ca. 5'24"

1. Epitafio para la sepultura de Don Quijore
2. Epitafio para la sepultura de Dulcinea
3. Epitafio para la sepultura de Sancho Panza

Textos de Miguel de Cervantes

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1960 (C, D
* New York: Peer International, 1960
New York: Southern Music, s.f.

Coro de Madrigalistas, Luis Sandi: director. Cora de Madrigalistas, Mé-
xico: Musart, MCD-3026, {1962, 13 1/3 rpm., monofénicol,



Agrupacién Coral de Cémara de Pamplona, Luis Morondo: director.
Canciones espafiolas. Canciones vascas. Barcelona: Belter, 66-009. 33
1/3 rpm,

Reedicion, Barcelona: Belter, 16097, 45 rpm., estereof6nico.

Coro Polifénico Provincial de Santa Fe. Francisco Maragno: director.
Buenos Aires: Consentino, IRCO-35. 33 1/3 rpm, estereofonico.
Grabacién del Epitafio para la sepultura de Duleinea y del Epitafio
para la sepultura de Sancho Panza. Conjunto Vocal 9 de Cémara, Car-
los Puccio: director. Buenos Aires: Segba, 001, 1973. 33 1/3 rpm,,
estereof6nico.

Coro de Camara de Bellas Arres [anterior Coro de Madrigaliscas], Jestis
Macias Suérez: director, Coro de Cdmara de Bellas Artes. 50 Aniversa-
rio. México: INBA /SACM, PCS8-10017, 1988. (Serie INBA-SACM).
33 1/3 rpm., estereofénico.

Estreno del Epitafio pava la sepultura de Don Quijote: 27 de ocrubre de
1947. México, Palacio de Bellas Artes. Coro de Madrigalistas, Luis
Sandi: director,

27 de julio de 1954. México, [Palacio de Bellas Artes}. Coro de Madri-
galistas, Luis Sandi: director,

1949 Once bagatelas, op. 19

Piano
ca. 13'

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1950 (A, G6)
* Madrid: Unién Musical Espafiola, 1962 (No., 19822)
# 2a. ed. México: Ed. Mexicanas de Musica, 1979 (A, 6)

* Barajas, Carlos: piano. Carlos Barajas pianista. Obras de Chdvez,
Galindo, Halffter, Moncayo, Rolén. México: Musart, MCD-3028,
[1963]. (Serie SACM). 33 1/3 tpm., monofénico.

* Delaflor, Manuel: piano. Misica mexicana para piano, México: An-
gel, SAM-35037, 1976. (Los clisicos de México). 33 1/3 rpm., este-
reofonico. (Condiene las Bagatelas 1, 6, 8, 9 y 11).

Halffcer, Rodolfo. Rodolfe Halffter. Qbras para piano. Perfecto Garcia
Chornet: piano. Barcelona: EMI-Odeén, 10C-063-064 110, 1980.
331/3 rpm., estereofénico.

30 de enero de 1950. México, Sala Schiefer. Alicia Urreta: piano.
Dedicadas a Alicia Urreta.
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1949 Invencidn a dos voces. Sobre el anagrama musical del apellido

1951

314

Chévez
Piano
ca. 1'20"

* En Dos ensayos, México; Plural, 1979

No hay grabacién comercial

13 de junio de 1949, México, Sala Manuel M. Ponce. Miguel Garcia
Mora: piano. (Homenaje a Carlos Chévez en su 50 aniversario).

Tres sonatas de Fray Antonio Soler (1729-1783)
Orquesta (2222-2200-timp.c.) AEMM
ca. 1l

1. Allegro con garbo
2. Allegro con grazia
3. Allegro moderato

Madrid: Unién Musical Espafiola, 1972
Meéxico: Ed. Mexicanas de Miisica (Arién)

* Orquesta de la Universidad, Eduardo Mata: director, Misica de José
Pablo Moncayo, Rodolfo Halffter, Blas Galindo. México: RCA Victor,
MRL/S-002, 1970. (Red Seal). 33 1/3 rpm., estereofénico.
Reedicion: . Madrid: RCA-Red Seal, LSC-16348, 1970. 33
1/3 tpm., estereofénico. ;

Orquesta Sinfénica del Estado de México, Enrique Bitiz: director. Con-
cierto del Sur | Ponce. Zarabanda for strings | Chdvez. Tres somatas de
Soler | Halffter. Hayes Middlesex, Gran Brecafia: EMI Records, ESD-
1651051, [1982]. (HMV Greensleeve). 33 1/3 rpm., estereof6nico,
RIAS-Sinfonietta Berlin, Jorge Velazco: director. Sinfonie in D-dur |
Sarrier. Drei Sonaten | Soler-Halffter. Sinfonie in D-dur | Arriaga.
Disseldorf: Schwam, VMS-2093, 1984. 33 1/3 tpm., estereofonico.

Ballet Tonantzintla. 31 de marzo de 1951, México, Palacio de Bellas
Artes. Coreografia de José Limén, decorado y vestuario de Miguel Co-
varrubias.

Orquestadas por encargo del INBA.



1951

1952

Segunda sonata, op. 20
Piano
ca. 13

. Allegro

. Andante poco mosso
. Scherzo

. Rondd

B

* Washingron: Pan American Union, 1955
New York: Southern Music, s.f.

* Kahan, José: piano. Mdsica mexicana para piano. México: Instituto
Mexicano de Comercio Exterior, 21456. 33 1/3 rpm., cuadrafénico.
Halffter, Rodolfo. Redolfo Halffter. Obras para piano, Perfecto Garcia
Chornet: piano. Barcelona: EMI-Ode6n, 10C-063-064 110, 1980. 33
1/3 rpm., estereofénico.

Halffter, Rodolfo. Homenaje a Rodolfo Halffter. Carlos Prieto: violon-
chelo, Jorge Sudrez y Alicia Urreta: pianos. Washingron: Ed. Interame-
ricanas de Musica, OEA-18, 1983. 33 1/3 tpm., estereofénico.

4 de agosto de 1952. México, Sala Manuel M. Ponce. Miguel Garcia
Mora: piano. (Conciertos de Bellas Artes),

Dedicada a Carlos Chévez.

Su Segunda sonata es, quizd, la mis lograda de las obras de su primera
tendencia: de corte austero, no obstante su amable lenguaje, muestra de
cuerpo entero la personalidad del autor, con trozos de mucha gracia
contrastados con orros de aparente desaliento. Entre sus partes mds
sobresalientes podemos mencionar al dltimo movimiento, donde se in-
cluye un ingenioso pasaje bitonal (Radl Cosio).

Obertura festiva, op. 21
Orquesta (2222-2200-timp-c.) AEMM
a 7'

* México: Ed. Mexicanas de Misica, 1980 (E, 23)

Orquesta Sinfénica Nacional, Luis Herrera de la Fuente: director, Glo-
ria Bolivar: piano, Juan Bosco Correro: 6rgano. Vals Capricho | Ricardo
Castro, Obertura festiva | Rodolfo Halffter. Obertura Republicana | Car-
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los Chévez. Vals poétic | Felipe Villanueva. Concertino [ Miguel Bernal,
México: Musare, MCD-3016, {1958]. 33 1/3 rpm,, monofénico.
Reedicion  Estados Unidos: Musart, CDN-520, 1988, Disco
compacto.

* Orquesta Sinfonica Nacional, Luis Herrera de la Fuente: director,
Gloria Bolivar: piano, Juan Bosco Correro: brgano. Orquesta Sinfinica
Nacional divigida por Luis Herrera de la Fuente. México: Musart,
MCDC-3033, {1966}, (Serie SACM). 33 1/3 rpm., monof6-
nico.

Orquesta Filarmonica de la Ciudad de México, Enrique Béciz: director.
Music of Mexico, Volume 3. Gran Breraiia: EMI-Digital, ESD-
2702291, 1984, (HMV Greensleeve). 33 1/3 rpm., estereoftnico di-
gital.

* Reedicion . Mitica Mexicana. México: DDF, Ed. especial,
1984. 33 1/3 rpm., estereofbnico.

25 de mayo de 1953, México, Sala Manuel M. Ponce. Orquesta de
Camara de Bellas Artes, Luis Herrera de la Fuente: director.

Dedicada a Luis Herrera de la Fuente.

1953 Al sol puesto
Piano
ca. 2'

En Apuntes para piano (1936-1982). México: CIIMM, 1985
* En Apuntes para piano (1936-1982). México: Ed. Mexicanas de
Miisica, 1988 (A, 33)

No hay grabacion comercial

Sin estreno

1953 Copla
Piano
ca, 20"

En Apuntes para piano (1936-1982). México: CIIMM, 1985
* En Apuntes para piano (1936-1982). México: Ed. Mexicanas de
Musica, 1988 (A, 33)

No hay grabacién comercial

Sin estreno
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1953 Tonada
Piano
ca. 1'30"
En Apuntes para piano ( 1936-1982). México: CIIMM, 1985
* En Apuntes para piano (1936-1982). México: Ed. Mexicanas de
Misica, 1988 (A, 33)

No hay grabacién comercial

Sin estreno

1953 Tres hojas de dalbum, op. 22
Piano
ca, 9

1. Adagio
2. Scherzo
3. Allegro marziale

* Madrid: Unién Musical Espafiola, 1964
No hay grabacién comercial

8 de julio de 1962, México, Ciudad Universitaria, Audicorio de Medi-
cina. Francisco Gives: piano.

1954 Tres piezas para orquesta de cuerdas, op. 23
Orquesta de cuerdas AEMM
ca. 12

1. Sonata
2. Ariose

3. Rondid

* México: Ed, Mexicanas de Misica, 1956 (Ari6n, 101)
Madrid: Unién Musical Espafiola, s.f.

#* Orquesta de la Universidad, Eduardo Mata: director, Jorge Sudrez:
piano, Homero Valle: piano. Misica de Silvestre Revueltas, Rodolfo
Halffter, Eduards Mata. México: RCA-Victor, MRL/S-001, 1970.
(Red Seal). 33 1/3 rpm., estereofénico.

Reedicibn: . Estados Unidos: RCA-Red Seal, LSC-16348,
[19701, 33 1/3 rpm., estereofénico.
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La madrugada del panadero, Raquel Guriérrez Legarza y Rosa Reina,
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10 de agosto de 1955. México, Sala Manuel M. Ponce. Orquesta de
Camara del INBA, Salvador Ochoa: director.

Dedicadas a Giuliana y Michael Greer Field,

1957-58 Cuarteto para instrumentos de arco, op. 24
Cuarteto de cuerdas
ca, 14'

1. Senata
2. Cavatina
3, Scherzo
4. Fanfare

México: Ed. Mexicanas de Muasica, 1959 (D, 12)

No hay grabaci6n comerdial

18 de abril de 1958, Michigan, Ann Arbor. Stanley Quarter,
24 de julio de 1958, México, Sala Manuel M. Ponce. Cuarteto de
Bellas Artes,

Escrito por encargo de la Universidad de Michigan.
Dedicado al Stanley Quartet (Ross, Rosseels, Courte y Edel).

1959 Tripartita, op. 25
Orquesta (3223-423 1-timp-perc-pno-c.) AEMM
ca, 13'

1. Scherzo
2. Romanza sin palabras
3. Senata

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1961 (Aridn, 104)
Buenos Aires: Ricordi Americana, s.f.

Orquesta Sinfénica del Estado de México, Enrique Béciz: director, Mu-
sic of Mexico, Vol. 2. Gran Bretafa: EMI Digital, ESD-2700311,
1984. HMV (Greensleevel). 33 1/3 rpm., estereofénico digital.

* Grabacion no comercial del concierto ofrecido el 10 de junio de
1979 por la Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por José Guadalupe
Flores.
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* Grabacién no comercial por la Orchester der Beethovenhalle, dirigida
por Volker Wangenheim.

15 de julio de 1960. México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfé-
nica Nacional, Carlos Chévez: director (Festival de Masica Panameri-
cana).

Primer premio en el Concurso de Composicion INBA-SACM, 1959.
Dedicada a Cristébal Halffter.

1960 Sonata, op. 26

Violonchelo y piano
ca. 14°20"

1. Allegro deciso
2. Tempo di Siciliana
3. Rondd. Allegro

* New York: Peer Internarional, 1962
* Meéxico: Ed. Mexicanas de Musica, 1962 (D, 16)

* Odnoposoff, Adolfo: violonchelo, Berta Huberman: piano. Adolfo
Odnoposoff (Obras de Galindo, Halffter, Ponce, Revueltas, Sandi). Mé-
xico; Musart, MCD-3027, {19621, (Serie SACM). 33 1/3 rpm., mo-
nofénico,

Halffter, Rodolfo, Homenaje a Rodolfo Halffter. Carlos Prieto: violon-
chelo, Jorge Sudrez y Alicia Urreta: pianos. Washingeon: Ediciones In-
teramericanas de Msica, OEA-18, 1983, 33 1 /3 rpm., estereofbnico.

26 de abril de 1961. Washington, Coolidge Auditorium de la Biblio-
teca del Congreso. Adolfo Odnoposoff: violonchelo, Alicia Urreta:
piano (I1 Festival Interamericano de Msica),

10 de agosto de 1962, México, Palacio de Bellas Artes. Adolfo Odno-
posoff: violonchelo, Berta Huberman: piano (II Festival de Masica
Mexicana).

Escrita por encargo del II Festival Interamericano de Musica,
Dedicada a Bertica y Adolfo Odnoposoff,

1925-60 Marinero en tierva, op. 27
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Canto y piano
ca. 7'20"



Qué alros los balcones
Casadita

Siempre que suefto las playas
Verano

Gimiendo por ver ¢l mar

N

Poemas de Rafael Albert

Ed. de Verano en Marinero en tierra de Rafael Alberti, 1926
# Buenos Aires: Ricordi Americana, 1963

* México: Ricordi, 1979

Madrid: Real Musical, 1985

Bustamante, Carmen: soprano, Miguel Zanetd: piano. . Barce-
lona: Ensayo, ENY-810, 1975. 33 1/3 tpm., estereof6nico.
Reedicién . Melodies d'Espagne. Paris: Ensayo, ENY-810(K),
1976. 33 1/3 rpm., estereofbnico.

* Bafiuelas, Roberto: baritono, Rufine Montero: piano, Vicente Ga-
rrido: piano. Reberto Bafluelas canta canciones mexicanas de concierto.
México; DIRBA, 002, 1986. 33 1/3 rpm,, estereofénico.

Estreno de Verano: 28 de abril de 1926. Madrid. Alberto Anabitarre;
voz, Gustavo Durin: piano,

26 de junio de 1961. México, Palacio de Bellas Artes. Irma Gonzilez:
soprano, Salvador Ochoa: piano.

1962 Tres movimientos, op. 28
Cuarteto de cuerdas
ca. 15

* México: Ed, Mexicanas de Musica, 1966 (PB, 3).
No hay grabacién comercial.

21 de abril de 1963. México, Ciudad Universitaria, Auditorio de Me-
dicina. Cuarteto de Bellas Artes (Conciertos de Difusion Cultural).
Escritos por encargo de la UNAM.

1965 Misica para dos pianos, op. 29
ca, 9'30"

1. Imdgenes reflejadas
2. Rotaciones cfclicas
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* México: Ed, Mexicanas de Musica, 1967 (A, 20)
* Madrid: Alpuerto, 1976

No hay grabacién comercial

15 de mayo de 1966. Caracas. Judith Jaimes y Rose Marie Sader:
pianos (Tercer Festival de Musica de Venezuela).

Escrita por encargo del Insticuto Nacional de Cultura y Bellas Artes,
Venezuela,

1967 Tercera sonata, op. 30

Piano
ca. 15

1. Allegro

2. Moderato cantabile
3. Liberamente

4. Impetuoso

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1968 (Arion, 107)
* New York: Peer International, 1968

* Rodriguez, Ma. Teresa: piano. Mdsica para piano. México; UNAM,
MN-4, 1971. (Voz Viva de México, Masica Nueva, 4), 33 1/3 rpm.,
estereof6nico.

20 de octubre de 1967, Madrid, Ateneo Madrilefio. Carlos Barajas:
piano (Il Festival de Misica de América y Espafia).

13 de junio de 1968. México, Sala Manuel M. Ponce. Carlos Barajas:
piano.

Escrita por encargo de Eduardo Barreiros.
Dedicada a Antonio Iglesias.

1967 Desterra, op. 31
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Canto y piano
ca. 2'30"

Texto en gallego de Xosé Ma. Alvarez Blazquez
* México: Ed. Mexicanas de Miisica, 1969 (Ari6n, 111)

No hay grabacién comercial




Roduolfo Halffrer con Pedro y Francisco Corostola, 1966, Ensayo de la Semata para
violonchello y piano.

14 de abril de 1969. México, Sala Chopin. Guadalupe Sol6rzano: mez-
zosoprano, Salvador Ochoa: piano,

Compuesta por encargo de Antonio Ferndndez-Cid, para su coleccién
de Canciones Gallegas
Dedicada a Antonio Fernandez-Cid.

1968 Pregén para una pascua pobre, op. 32
Coro mixto, trompetas, trombones y percusiones AEMM
ca, 153

Preludio instrumental y jubiloso

El gozo del corazdn y de la tierra pobre
Pregén para nuestra muerte vencida

El relato de Maria

Los Angeles. Homenaje a Rilke

El amén del perdin

Final jubiloso (Aleluya)

Texto en latin de Wipo (ca. 1000-1050)

SO A A e
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Cuenca: Ed. del Instituto de Misica Religiosa, 1969
* México: Ed. Mexicanas de Musica, ¢, 1969 (Ari6én, 115)

* Orquesta de la Universidad, Eduardo Mata: director. Misica de Ro-
dolfo Halffter y Gerbart Muench, México: RCA-Vicror, MRL/5-004,
1971. (Red Seal). 33 1/3 rpm., estereofénico.

14 de abril de 1968. Espafia, Cuenca, Iglesia Romdnica de Arcas.
Orquesta Filarmonica de Madrid, Cantores preparados por Alfredo Ca-
rrién, Odén Alonso: director, Federico Sopefia: narrador (VII Semana
de Musica Religiosa en Cuenca).

Estreno de la version de concierto: 6 de abril de 1969, México, Teatro
de Bellas Artes. Orquesta de Cimara de Bellas Artes, Francisco Savin:
director, Coro de la Opera de Bellas Artes, José Ignacio Avila: director.

Escrito por encargo de la Junta de Gobierno de la VII Semana de
Musica Religiosa en Cuenca.
Dedicado a la VII Semana de Musica Religiosa en Cuenca.

1970 Diferencias, op. 33

Orquesta (2222-4221-timp-perc-pno-c,) AEMM
ca. 13'30"

* México: Academia de Artes, 1972
* Versién revisada: México: Ed. Mexicanas de Musica, 1985

No hay grabacién comercial

13 de septiembre de 1970. México, Teatro Hidalgo, Orquesta Sinfo-
nica Nacional, Carlos Chavez: director.

Escritas por encargo de la Academia de Artes.
Dedicadas a Enrique Franco.

1972 Laberinto (Cuatro intentos de acertar con la salida), op. 34

324

Piano

* Meéxico: Ed. Mexicanas de Musica, 1972 (Arién, 121)
* Madrid: Unién Musical Espanola, 1975

* Sudrez, Jorge: piano. Blas Galindo. Rodolfo Halffter. México;
UNAM, MN-17 (MC-1072), 1979. (Voz Viva de México, Misica
Nueva, 17). 33 1/3 rpm., estereof6nico.



3 de abril de 1973, México, Auditorio del Insticuto Cultural Hispano-
Mexicano, Maria del Carmen Higuera: piano.

Escrito por encargo de la Academia de Artes,
Dedicado a Maria Teresa Rodriguez.

1973 QOcho tientos, op. 35

Cuarteto de cuerdas
ca. 15+23n

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1975 (Arién, 126)

* Cuarteto México, Manuel Delaflor: piano. Redelfo Halffter. Blas Ga-
lindo, México: UNAM, MN-13 (MC-0508), 1975, (Voz Viva de Mé-
xico, Musica Nueva, 13). 33 1/3 rpm., estereofénico.

* Cuarteto de Cuerdas Lacinoamericano. Carrillo, Halffter, Mdrquez,
Revueltas. México: CIIMM, 1986. (Coleccion Hispano Mexicana de
Misica Contempordnea, 4). 33 1/3 tpm., estereof6nico.

2 de julio de 1973. Granada, Patio de los Leones de la Alhambra,
Cuarteto Festival de Granada: Agustin Le6n=Ara; violin I, Antonio Go-
rostiaga: violin II, Enrique Santiago: viola., Pedro Corostola: violonchelo
(XXII Festival Internacional de Musica y Danza de Granada)

11 de diciembre de 1973, México, Instituto Cultural Hispano-Méxi-
eano, (I Festival Hispano Mexicano de Musica Contempotinea).

Escritos por encargo de la Comisaria General de la Musica, Ministerio
de Educacién y Ciencia de Espafa.
Dedicados al XXII Festival de Musica y Danza de Granada,

Los Ocha tientos para cuarteto de cuerdas, escritos en 1973, son represen-
tativos del estilo halffteriano en cuanto a técnica y cardcter; repre-
sentan ademds uno de los pocos ejemplos en su obra en los que al lado
de un riguroso tracamiento técnico del material musical hay una bis-
queda timbrica deliberada a partir de los diversos recursos de color de
los instrumentos de cuerda y de sus diferencias de registro (Leonora
Saavedra),

1973 Homenaje a Arturo Rubinstein. Nocturno, op. 36

Piano
ca 6
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Secnencig, para piano,

* Madrid: Unién Musical Espafiola, 1974
* Meéxico: Ed. Mexicanas de Musica, 1974 (Arién, 123)

* Sudrez, Jorge: piano. Blas Galinde. Redalfo Halffter. Meéxico:
UNAM, MN-17 (MC-1072), 1979. (Voz Viva de México, Musica
Nueva, 17). 33 1/3 rpm., estereof6nico.

Halffter, Rodolfo. Homenaje a Rodolfo Halffter. Carlos Prieto: violon-
chelo, Jorge Sudrez y Alicia Urreta: pianos. Washingron: Ediciones In-
teramericanas de Musica, OEA-18, 1983. 33 1/3 rpm., estereofénico.
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11 de marzo de 1975, Madrid, Auditorio del Real Conservatorio Supe-
rior de Musica. Jorge Sudrez: piano.

Escrito por encargo del I Archur Rubinstein International Master Com-
petition,

1976 Facetas, op. 38
Piano
ca. 8'

1. Molto flessibile
2. Risoluto

* México: Academia de Artes, 1977
Madrid: Real Musical, s.f.

* Sudrez, Jorge: piano. Blas Galindo. Rodolfo Halffter. México:
UNAM, MN-17 (MC-1072), 1979. (Voz Viva de México, Musica
Nueva, 17). 33 1/3 rpm., estereofénico.

6 de agosto de 1977. México, Biblioteca Benjamin Franklin. Jorge
Sudrez: piano.

Escritas por encargo de la Academia de Artes,
Dedicadas a Perfecto Garcia Chornet.

1977 Secuencia, op. 39
Piano
ca. 10'50"

1. Preludio. Allegro ma non troppo (A Jorge Sudrez)
2. Interludio. Allegreto (A Uwe Frisch)
3. Postludio. Deciso, con gioia (A José Antonio Alcaraz)

* México: Ed. Mexicanas de Masica, 1979 (A, 26)

Halffter, Rodolfo. Rodolfo Halffter. Obras para piano. Perfecto Garcla
Chorner: piano. Barcelona: EMI-Odeén, 10C-063-064 110, 1980. 33
1/3 rpm., estereofénico.

Marin, Susana: piano. Mdsica espatiola contempordnea, Vol. 1. Madrid:
RCA-ACSE, RL35373, 1982. 33 1/3 rpm., estereofénico,
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20 de junio de 1978. México, Sala Manuel M. Ponce. Jorge Sudrez:
piano,

Escrita por encargo de la Secretaria de Educacién Puablica,

1978 Capricho, op. 40
Violin solo
ca, 6

* México: Ed. de la revista Plural, 1980
México: Ed, Mexicanas de Musica, 1981 (Ari6n, 141)
No hay grabacion comercial

22 de agosto de 1978, México, Manuel Sudrez: violin.

Escrito por encargo de la Academia de Artes.
Dedicado a Manuel Sudrez,

1978 Elegia, in memoriam Carlos Chévez, op. 41
Orquesta de cuerdas
ca, 8

* México: UNAM, 1982 (Misica Sinfonica Mexicana)
No hay grabacién comercial

16 de octubre de 1978. México, Teatro de Bellas Artes. Orquesta
Sinfénica Nacional, Laszlo Gati: director.

Escrita por encargo de la Liga de Compositores de México.

1975-78 Deos ambientes sonoros, op. 37
Orquesta (2222-4221-timp-perc-c.) AEMM
ca. 10

1. Ocasa (1978)
2. Alborada (1975)

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1980 (Arién, 138)
Madrid: Uniébn Musical Espafiola, s.f.




No hay grabacién comercial

Estreno de Alborada: 9 de mayo de 1976, México: Palacio de Bellas
Artes, Orquesta Sinfénica Nacional, Francisco Savin: director,

17 de junio de 1979. México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfo-
nica Nacional, Antonio Tornero: director.

Dedicados a Jorge Velazco.

1979 Epinicio, op. 42
Flaura sola
ca. 10

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1981 (D, 33)

No hay grabacién comercial

21 de abril de 1980, México, Sala Manuel M. Ponce. Marielena
Arizpe: flauta (Homenaje a Rodolfo Halffter en su 80 aniversario).
Segunde Foro Internacional de Musica Nueva,

Escrito por encargo de la Academia de Artes.
Dedicado a Marielena Arizpe.

1980 Eseolio, op. 43

Piano
* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1982 (A, 30)
No hay grabacién comercial
13 de julio de 1981. México. Jorge Sudrez: piano.
1981 ... uésped de las nieblas... Rimas sin palabras, op. 44

Triptico para flauta y piano
ca 6

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1982 (D, 36)

No hay grabacion comercial
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16 de ocrubre de 1981. México, Centro Cultural Universitario, Sala
Miguel Covarrubias. Marielena Arizpe: flauta, Mario Lavista: piano
(VIII Festival Hispano-Mexicano de Misica Contempaorénea).

Escrito por encargo de la Academia de Arres.
Dedicado a Mario Lavista.

1982 Una vez y otra, con coda (Cantinela variada)

1982

1983
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Piano

* En Apuntes pava piano (1936-1982). México: Ed. Mexicanas de
Musica, 1988 (A, 33)

* En Plural, México, 2a, época, Vol. XVII-IV, No. 196, enero de
1988

No hay grabaci6n comercial

Sin estréno

Egloga, op. 45
Oboe y piano
ca. 8

% México: Fd. Mexicanas de Musica, 1983 (D, 38)

* Cuarteto Da Cape. México: Universidad Auténoma Metropolitana,
C2-005, 1983, 33 1/3 tpm., estereof6nico.

27 de enero de 1983, México. Leonora Saavedra: oboe, Lilia Vdzquez:
piano.

Escrita por encargo de la Academia de Artes,
Dedicada a Leonora Saavedra.

Pagquiliztli, op. 46
Ensayo para 7 percusionistas
ca. 525"

* México: Ed. Mexicanas de Musica, 1984 (D, 42)
* Orquesta de Percusiones de la Universidad Nacional Auténoma de

Mésxico, Julio Vigueras: director. Misica mexicana de percusiones. Chd-
vez, Enriguez, Galindo, Halffter, Veldzquez. México: UNAM, MN-21,




1983. (Voz Viva de México, Masica Nueva, 21). 33 1/3 rpm., este-
reofénico.

5 de diciembre de 1983. México, Museo Nacional de Arte. Orquesta
de Percusiones de la UNAM, Julio Vigueras: director.

Compuesta por encargo de la Academia de Artes,
Dedicada a Julio Vigueras y la Orquesta de Percusiones de la UNAM.
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Rodolfo Halffeer en Nueva York, mayo 1970,
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INDICE POR DOTACION MUSICAL

MUSICA INSTRUMENTAL

INSTRUMENTOS SOLOS

ARPA
Tres piezas breves, Op, 13 (1944)

FLAUTA
Epinicio, Op. 42 (1979)

GUITARRA
Giga, Op. 3 (1930)

PIANO
Al sol puesto (1953)
Copla (1953)
Danza de Avila, Op. 9 (1936)
Dos sonatas de El Escorial, Op. 2 (1928)
Eseolio, Op. 43 (1980)
Facetas, Op. 38 (1976)
Homenaje a Antonio Machado, Op. 13 (1944)
Homenaje a Arturo Rubinstein, Op. 36 (1973)
Invencién a dos voces (1949)
Latberinto, Op. 34 (1972)
Mutieira das vellas (1938)
Naturaleza muerta con teclado (1922)
Nocturno, véase Homenaje a Arturs Rubinstein
Once bagatelas, Op, 19 (1949)
Para la tumba de Lenin, Op. 10 (1937)
Perpetuum mobile (1936)
Preludio y fuga, Op. 4 (1932)
Primera sonata, Op. 16 (1947)
Secuencia, Op. 39 (1977)
Segunda sonata, Op. 20 (1951)

333



Tercera sonata, Op. 30 (1967)
Tenada (1953)

Tres hojas de dlbum, Op. 22 (1953)
Una vez y otra, con coda (1982)

VIOLIN
Capriche, Op. 40 (1978)

DUOS

DOS PIANOS

Miisica para dos pianes, Op, 29 (1965)
FLAUTA Y PIANO

. Huésped de las nieblas..., Op. 44 (1981)
OBOE Y PIANO

Egloga, Op. 45 (1982)
VIOLIN Y PIANO

Pastorale, Op, 18 (1940)
VIOLONCHELO Y PIANO

Sonata, Op, 26 (1960)

CUARTETOQS
CUERDAS

Cuarteto para initrumentos de arco, Op. 24 (1958)
Ocha tientos, Op, 35 (1973)
Tres movimientos, Op, 28 (1962)

CONJUNTOS DIVERSOS
Divertimento, para 9 instrumentos, Op. 7A (1935)

INSTRUMENTOS DE PERCUSION
Paguilizili, Op, 46 (1983)

ORQUESTA DE CUERDAS
Elegla, In memoriam Carlos Chdvez, Op. 41 (1978)
Tres piezas para orquesta de cuerdas, Op. 23 (1954)
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ORQUESTA SINFONICA
Diferencias, Op. 33 (1970)
Don lindo de Almeria, suite del baller, Op. 7B (1935)
Dos ambientes sonores, Op. 37 (1979)
Imprompru, Op. 6 (1932)
La madrugada del panaders, suite del baller, Op. 12A (1940)
Obertura festiva, Op. 21 (1952)
Tres sonatas de Soler (1951)
Tripartita, Op. 25 (1959)
Suite, Op. 1 (1924/28)

PIANO Y ORQUESTA
Obertura concertante, Op, 5 (1932)

VIOLIN Y ORQUESTA
Concierto para vielfn, Op. 11 (1939-1940)

MUSICA VOCAL

YOZ Y PIANO
Desterro, Op. 31 (1967)
Dos Sonetos, Op. 15 (1946)
Marinero en tierra, Op. 27 (1925)

CORO A CAPELLA
La nuez (coro infantil a 3 voces), (1944)
Tres epitafios, Op. 17 (1947-1953)

CORO Y DIVERSOS INSTRUMENTOS
Pregin para una pascua pobre, Op. 32 (1968)

OBRAS ESCENICAS
BALLETS
Don lindo de Almeria, Op. 7 (1935)
Elena la traicionera, Op, 14 (1945)
La madrugada del panaders, Op, 12 (1940)

OPERAS
Claviledlo, Op. B (1934-1936)
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INDICE ALFABETICO POR TITULOS

Al sl puesto, piano (1953)

Capriche, violin, op. 40 (1978)

Clavileto, bpera bufa, op. 8 (1934-36)

Concierte para violin, op. 11 (1939-40)

Copla, piano (1953)

Curarteto para instrumentos de arce, op, 24 (1958)

Danza de Avila, piano, op. 9 (1936)

Destervo, canto y piano, op. 31 (1967)

Diferencias, orquesta, op. 33 (1970)

Divertimento, para 9 instrumentos, op. 7a (1935)

Don Lindo de Almerfa, op. 7 (1933)

Don Lindo de Almeria, suite del ballet, orquesta, op. 7b (1935)
Dos ambientes sonoros, orquesta, op. 37 (1979)

Dos sonatas de El Escorial, piano, op. 2 (1928)

Dos sonetos, canto y piano, op. 15 (1946)

Egloga, oboe y piano, op. 45 (1982)
Elegia, orquesta de cuerdas, op. 41 (1978)
Elena la traicionera, ballet, op. 14 (1945)
Epinicio, flauta, op. 42 (1979)

Eseolio, piano, op. 43 (1980)

Facetas, piano, op, 38 (1976)
Giga, guitarra, op. 3 (1930)

Homenaje a Antonio Machads, piano, op. 13 (1944)
Homenaje a Avturo Rubinstein, piano, op. 36 (1973)
.Huésped de las nieblas..., flauta y piano, op. 44 (1981)
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Impromptu, orquesta, op. 6 (1932)
Invencidn a 2 wveoces, piano (1949)

Laberinte, plano, op, 34 (1972)

La madrugada del panadero, baller, op. 12 (1940)

La madrugada del panadero, suite del baller, op. 12a (1940)
Marinero en tierra, voz y piano, op. 27 (1925-60)

Musieiva das vellas, piano (1938)

Misica para dos pianos, op. 29 (1965)

Naturaleza muerta con teclado, piano (1922)
Nocturno, véase Homenaje a Arturo Rubinstein
La nuez, coro infanal (1944)

Obertura concertante, piano y orquesta, op. 5 (1932)
Obertura festiva, orquesta, op. 21 (1935)

Ocha tientos, cuarteto de cuerdas, op. 35 (1973)
Once bagatelas, piano op. 19 (1949)

Paguiliztli, percusiones, op. 46 (1983)

Para la tumba de Lenin, piano, op. 10 (1937)

Pastorale, violin y piano, op. 18 (1940)

Perpetuum mobile, piano (1936)

Pregdn para una pascua pobre, coro mixto y orquesta, op. 32 (1968)
Preludio y fuga, piano, op. 4 (1932)

Primera sonata, piano, op. 16 (1947)

Secuencia, piano, op. 39 (1977)

Segunda sonata, piano, op. 20 (1951)
Senata, violonchelo y piano, op. 26 (1960)
Suite, orquesta, op. 1 (1924-1928)

Tercera sonata, piano, op. 30 (1967)

Tonada, piano (1953)

Tres epitafios, coro mixto a capella, op, 17 (1947-1953)
Tres hofas de dlbum, piano, op. 22 (1953)

Tres movimientos, cuarteto de cuerdas, op. 28 (1962)
Tres piezas breves, arpa, op. 13a (1944)

Tres piezas para orguesta de cuerdas, op, 23 (1954)

Tres sonatas de fray Antonto Soler, orquesta (1951)
Tripartita, orquesta, op. 25 (1959)

Una vez y otra, con coda, piano (1982)
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ESCRITOS DE RODOLFO HALFFTER

"Concierro de musica espafiola, En Unién Radio” en E/ So/, Madrid, 21 de
enero de 1931,

"Julidn Bautista” en Msrsica, Ed. Consejo Central de la Musica, Barcelona,
No. 1, enero de 1938, pp. 9 a 23,

Cancionero Musical Popular Espanol. Canciones amorosas, bucélicas, de ronda,
pastoriles, infantiles, humoristicas, de marineros, de trilla, bailables, serra-
nas, de Navidad, de columpio, de siega, de cuna y religiosas, México,
Paris, Nueva York: Ed. Nuestro Pueblo, 1939, 74 pp.

“La pianista Rosita Renart’” en Ef Universal Gréfico, México, 22 de diciem-
bre de 1945,

“La Orquesta Sinfénica de Yucatdn" en El Universal Grdfico, 5 de enero de
1946,

“La Asociacion Mexicana de Conciertos y el Baller Ruso” en E/ Universal
Grifico, 19 de enero de 1946,

“Las orquestas de los Estados y el Ballet Ruso” en E/ Universal Grifico, 28
de enero de 1946,

"Un libro sobre Manuel de Falla” en E/ Universal Grdfico, 16 de febrero de
1946.

"“La mera de la educacion musical” en B/ Universal Gréfico, 23 de febrero de
1946.

“La Orquesta Sinfénica de la Escuela Nocturna de Masica’ en E/ Universal
Grdfico, 6 de abril de 1946,

“"La Asociacion de Musica de Cimara de México" en El Universal Grifice, 20
de abril de 1946,

“La Semana Musical”" en E/ Universal Grdfico, 27 de abril de 1946,

"Inauguracién de la Temporada Sinfénica y en torno al ‘Chavisme'”’, en FE/
Universal Grifico, 18 de mayo de 1946,

""Los conciertos de la Orquesta Sinfénica de México en E/ Universal Grifico,
8 de junio de 1946.

""Concierto de obras de Paul Hindemith” en E/ Universal Gréfico, 17 de junio
de 1946,
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RODOLFO HALFFTER

COMPOSITOR

MIEMBRO DED GONSEID CENTRAL DE LA MUSITA
NE LA REPURBLICA ESPANOLA

CANCIONERO MUSICAL
POPULAR ESPANOL

Canciones amoro=as, buedlicas, de ronda, pastoriles,

infantiles, humoristicas, de marineros, de trilla, bai-

lables, serranas, de Navidad, de columpio, de siega.
de cuna y religiosas,

EDITORIAL
NUESTRO PUEBLO
MEXICO — PARIS — NUEVA YORK
1939
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“Miusica de cimara y musica sinfénica” en E/ Universal Grifico, 22 de junio
de 1946.

“El corrido nicaragiiense’ en Nwestra Misica, México, Ao 1, No. 3, julio de
1946. pp. 199-200.

“El octavo concierto de la Orquesta Sinfénica de México” en El Universal
Grdfico, 8 de julio de 1946.

“Musica de cdmara y masica sinfénica” en El Universal Grdfico, 15 de julio
de 1946.

“La musica en Cuba’ en Nuestra Misica, México, Afio 1, No. 4, septiembre
de 1946, pp. 282 a 284,

“El Cuarteto Contreras y el nifio Urquiza' en E/ Universal Grdfico, 7 de
octubre de 1946.

“La Gira de la Orquesta Sinfoénica de México'' en El Universal Gréfico, 19
de ocrubre de 1946,

“La Orquesta Sinfénica, simbolo del México nuevo' en E/ Universal Gréfico,
28 de octubre de 1946.

“Una coleccién de misica para orquesta’ en Bl Universal Grdfico, 4 de
noviembre de 1946,

“Pepito Kahan y Rosita Renatt” en El Universal Grifico, 11 de noviembre
de 1946,

“Los conciertos del Conservatorio'’ en El Universal Gréfico, 25 de noviembre
de 1946,

“La Orquesta Sinfonica de Xalapa' en El Universal Grifico, 9 de diciembre
de 1946,

“La Glima funcién de épera del Conservatorio™ en B/ Universal Grifico, 16
de diciembre de 1946.

"El maestro Rafael J. Tello” en E/ Universal Grdfico, 23 de diciembre de
1946.

“Catlos Chéivez organizadot' en El Univerial Grdfico, lo. de febrero de
1947,

“La Orquesta Sinfénica de Pictsburgh' en El Universal Grdfice, 10 de febrero
de 1947,

"“Los preludios para piano de Blas Galindo y la reaparicion de Uninsky” en
El Universal Grdfico, 17 de febrero de 1947,

“En torno a los conciertos de Alejandro Uninsky'' en E/ Univerial Grifico, 24
de febrero de 1947.

“Miguel Garcia Mora, pianista ejemplar” en E/ Universal Grifice, 10 de
marzo de 1947.

“Concierto y concertistas’ en E/ Universal Grdfico, 17 de marzo de 1947,

“Comentarios y noticias’' en E/ Universal Grdfico, 7 de abril de 1947,
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“3 canciones de Galindo, los Conciertos de los Lunes y otros asuntos’ en E/
Universal Grdfico, 21 de abril de 1947.

“La semana musical”, columna semanal, en E/ Universal Grifico, del 5 de
mayo de 1947 al 16 de febrero de 1948,

“La vida musical”’, columna semanal, en E/ Universal Grdfice, del lo. de
marzo de 1948 al 3 de abril de 1951.

“Un libro del maestro Ponce’ en Nuestra Misica, México, Afio 111, No. 13,
enero de 1949, pp. 32 a 34.

*“La Décima en México'’ en Nuestra Misica, México, Afio III, No. 13, enero

" Apuntes autobiogrificos’ en Awdiomisica, México, Afio I, Nos. 19, 21 y 22
(15 de julio, 15 de agosto y lo. de septiembre de 1960).

"Crénica del trasladado. (Discurso de ingreso a la Academia de Artes)” en
Pauta, ‘‘Cuadernos de teoria y critica musical’’, México Vol. 1, No. 1,
enero-marzo de 1982, pp. 5 a 15.
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