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RESUMEN

El compositor espafiol Rodolfo Halffter (1900-1987) describe una carrera compositiva
paralela a su biografia: el hito de su exilio a México por la Guerra Civil Espafola (1936-
1939) redund6 en un giro creativo marcado por su adopcion, a partir de los afios cincuenta,
del método dodecafonico. Aunque progresivamente fue distanciandose de su practica mas
ortodoxa, Halffter reconocid en su primer acercamiento a la serie, la pianistica Tres hojas
de album, op. 22 (1953), su deuda con Arnold Schéenberg (1874-1951). Se plantea un
analisis empleando una metodologia deudora de la teoria atonal y dodecafénica actual, asi
como de la teoria de los topicos.
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ABSTRACT

The Spanish composer Rodolfo Halffter (1900-1987) describes a compositive career parallel
to his biography: his exile to Mexico due to the Spanish Civil War (1936-1939) was a
landmark that resulted in a creative turn marked by its adoption, since the fifties, of the
twelve-tone method. Although progressively distanced from its more orthodox practice,
Halffter acknowledged in his first approach to the series, the pianistic Tres hojas de album,
op. 22 (1953), his debt to Arnold Schdenberg (1874-1951). An analysis is proposed using a
methodology coherent to the current atonal and twelve-tone theory, and to the Topic Theory.

Keywords: Rodolfo Halffter (1900-1987), Music analysis, Twelve-Tone Music,
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Introduccion

En la llamada “Edad de Plata” de la cultura espafiola?, protagonizada por la
Generacion literaria del 27, la estela de Juan Ramo6n Jiménez (1881-1958) concitd la
emulacion de una excelsa plétora de poetas donde brillaron Jorge Guillén (1893-1984),
Gerardo Diego (1896-1987), Federico Garcia Lorca (1898-1936), Vicente Aleixandre (1898-
1984) y Rafael Alberti (1902-1999), entre otros. Mientras aun versificaban Antonio Machado
(1875-1939) y Miguel Hernandez (1910-1942), y en compafiia del cineasta Luis Bufiuel
(1900-1993) y de pintores como Salvador Dali (1904-1989), este fecundo entorno artistico
atraveso diversas corrientes del vanguardismo modernista, abarcando el simbolismo, las
vertientes popularistas y el surrealismo. Paralelamente, existié un correlato musical que
navego entre la mirada al pasado histérico o a la rememoracion del folclore y la apuesta por
nuevos horizontes en la avanzadilla del neoclasicismo; pero también, para no pocas
trayectorias, entre el arraigo en la patria y el recuerdo melancélico desde un destierro
inmerecidamente sancionado por la Guerra Civil (1936-1939).

Dentro de este contexto, la figura de Rodolfo Halffter (1900-1987) descuella en la
historia de la musica esparfiola del siglo XX como uno de los compositores con el itinerario
personal mas atractivo. Sin duda, contribuyé a esta consideracion que iniciase su carrera en
su pais natal desde el madrilefio Grupo de los Ocho, junto con Juan José Mantecon (1895-
1964), Salvador Bacarisse (1898-1968), Fernando Remacha (1898-1984), Julian Bautista
(1901-1961), su hermano Ernesto Halffter (1905-1989), Gustavo Pittaluga (1906-1975) y
Rosa Garcia Ascot (1908-2002), a quienes podrian sumarse el esposo de esta, Jesus Bal y
Gay (1905-1993), y Adolfo Salazar (1890-1958), compositores ambos, pero también
reconocidos, respectivamente, como musicologo y critico. Estas individualidades integraban
la extensa faceta musical del 27, estrictamente contemporanea de Joaquin Rodrigo (1901-
1999) y responsable de los estrenos mas innovadores entre los afios veinte y treinta en
Espafia, con destellos alumbrados desde el impresionismo, con impetus ocasionalmente
primitivistas y expresionistas, y pinceladas atonales y neoclasicas®.

A la ponderacion internacional de Rodolfo Halffter ha contribuido decididamente el
éxito que alcanzaron sus desarrollos compositivos en su pais de adopcion durante su exilio:
un México hospitalario y sensible a la aventura de las experimentaciones vanguardistas,
donde el esmero del madrilefio acerca de la investigacion sobre las posibilidades
constructivas y expresivas de la serie contd con tal aceptacion que se convirtié en
paradigmatico: fue la suya una propuesta muy personal, que supo conciliar pasado, folclore
y vanguardia, aludiendo al patrimonio histérico espafiol, a una tradicién popular de colorido
andalucista y a un dodecafonismo expresionista que, desde sus modelos vieneses, ofrecia a
los jovenes compositores mexicanos el atractivo de los nuevos lenguajes. Verdaderamente,

2 Denominacion del marco cultural espafiol del primer tercio del siglo XX, hasta el estallido de la Guerra Civil,
para sefialar un esplendor que se reivindicaba comparable al del “Siglo de Oro” (referido al periodo cultural de
la historia espafiola comprendido entre la llegada a América y finales del siglo XVI1). El término fue propuesto
por Mainer, José-Carlos (1981). La Edad de Plata (1902-1939): ensayo de interpretacion de un proceso
cultural. Madrid: Cétedra.

3 Sobre la multiplicidad de planteamientos de ese grupo, véanse las aportaciones de Palacios Nieto, Maria
(2008). La renovacion musical en Madrid durante la dictadura de Primo de Rivera: el Grupo de los Ocho
(1923-1931). Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia. Para una vision del panorama posterior: Suarez-
Pajares, Javier (ed.) (2005). Joaquin Rodrigo y la musica espafiola de los afios cuarenta. Valladolid:
Universidad de Valladolid, SITEM; y (ed.) (2007) Joaquin Rodrigo y Federico Sopefia en la musica
espafiola de los afios cincuenta. Valladolid: Universidad de Valladolid, SITEM.
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una vez oficializada su labor docente desde el altavoz de la maxima institucion de la academia
musical mexicana, su legado se entendié universalista.

Halffter hall6 al otro lado del Atlantico —en compariia de otros intelectuales y musicos
como los mencionados Salazar y Bal y Gay— un refugio desde donde pudo proseguir sus
andanzas creativas. En México, pais al que lleg6 refugiado, enseguida logré la ciudadania
(1940) y una plena integracion artistica. Desarrollé una muy destacada labor magisterial
(como profesor de andlisis en el Conservatorio Nacional de Musica del Distrito Federal), de
gestion y critica musical (en la revista Pauta, desde 1943; después como fundador y director
de las Ediciones Mexicanas de Mdusica y, desde 1946, de la revista Nuestra musica) y de
composicion. En este ultimo terreno, manifestd una perspectiva propia original, capaz de
conciliar el apego por la tradicion espafiola con su porfia por sondear nuevos horizontes entre
las opciones vigentes en su tiempo, en buena medida impulsado por su autodidactismo,
predominante en su personalidad musical. Como recoge Emilio Casares, ademas, fue esa la
via a través de la cual conocié el legado de Arnold Schéenberg (1874-1951) en una fecha tan
temprana como 1920, lo cual probablemente se justifique por su familiaridad con la cultura
en lengua alemana, segun la ascendencia de su padre, evidenciada en su apellido germano:

Nunca concurri a las clases del Conservatorio. Me formé solo (...). Adquiri tratados de
armonia, de composicion, que devoré. Mi gran descubrimiento, all& por el afio de 1920,
fue el Tratado de armonia de Schdenberg que me abrid la mente a una nueva concepcion
de la armonia y me sirvié de guia durante mi aprendizaje... La musica, la estudié en
ningln lado, fui autodidacta (...), no hice estudios oficiales. Todo lo hacia en casa, en
mis ratos perdidos®.

Su particular sintesis entre elementos de procedencia historicista o popular de Espafa
y su heterodoxa lectura de las posibilidades organizativas suscitadas por la serie se plasma
por primera vez al piano —algo que no puede extrafiar, dada la continuidad de su dedicacion
al instrumento, desde sus primeras obras—, en Tres hojas de album, op. 22 (1953). Las
pesquisas dodecafénicas prosiguieron con Tres piezas para orguesta de cuerda, op. 23
(1954), donde volvié a demostrar su capacidad para conciliar con plena solvencia un
neoclasicismo con ecos espafiolistas —sobre todo, gracias al impetu ritmico asociado a las
masicas tradicionales— y la técnica dodecafbnica de origen centroeuropeo. Esas
exploraciones continuaron luego, cada vez con mas licencias, con el Cuarteto para
instrumentos de arco, op. 24 (1958), la orquestal Tripartita, op. 25 (1959), la Sonata para
violonchelo y piano, op. 26 (1961) y Mdsica para dos pianos (1967), antes de alcanzar su
tercera Sonata para piano, op. 30 (1967), donde introdujo un uso controlado de la
indeterminacion y alcanzé una nueva reformulacion de sus planteamientos, que convierte a
esta pieza en un nuevo hito pianistico y compositivo en la carrera del compositor y la sefiala
como meta para un futuro estudio analitico.

Como se detallara, son maltiples los factores que rubrican Tres hojas de album como
una composicion particularmente relevante en la historia del dodecafonismo para el ambito
cultural hispanohablante. Entre ellos, merecen destacarse el arranque pionero para un nuevo
rumbo en México —y también en Espafia, hasta donde también llegaran sus ecos—; su
visionaria heterodoxia sobre la técnica dodecafénica en el conjunto de las creaciones

4 Casares, Emilio (2000). “Halffter Escriche, Rodolfo”, Diccionario de la mdsica espafiola e
hispanoamericana. Emilio Casares (director). Madrid: Fundacion Autor - Sociedad General de Autores y
Editores, vol. 6, p. 183.
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musicales de su entorno, aun inspirdndose en modelos normativos; y lo explicito de sus
alusiones al maestro vieneés, incluso cuando no renuncia a encuadrarse en el nacionalismo
musical espafiol —y pese a gestarse desde un exilio americano que comporta sus propios
sesgos identitarios—. Finalmente, la ausencia de un examen analitico previo que se haya
ocupado con suficiente detenimiento de qué procedimientos relativos a la técnica
propiamente —pero no solamente— dodecafénica se han empleado® justifica que ahora se
proponga llevar a cabo un anélisis con tal enfoque.

El objetivo principal que entonces se persigue en este trabajo consiste en ahondar en
el andlisis de Tres hojas de album partiendo, como hipétesis, del convencimiento de que es
posible descubrir en diversos aspectos de su configuracion organizativa, junto a otras
reminiscencias con un aroma espafiol —historicistas o ligadas a lo folclérico—, vestigios de
técnicas ideadas por Schéenberg y compartidas por sus discipulos, en lo que constituye una
muestra del personal posicionamiento creativo e identitario que exhibe Rodolfo Halffter. Con
tal finalidad, presento en sucesivos apartados: una reflexion sobre el marco teoérico y
metodoldgico; un balance historiografico sobre el compositor y, mas especificamente, sobre
esta obra suya; y, ya con mayor profundidad, un examen analitico atento a los elementos que
la articulan discursivamente y a su conjuncién con los juicios criticos previamente
sintetizados. Por ultimo, argumentaré en las conclusiones de qué modo lo expuesto refleja
conexiones con planteamientos originarios de Schdenberg y sus resonancias expresionistas
de la Segunda Escuela de Viena.

Marco tedrico y metodoldgico

A continuacién, se encadenan sucesivamente las explicaciones correspondientes a los
principios tedricos sobre los cuales se sustenta la metodologia analitica aplicada.
Concretamente, se trata de las nociones de: huella, transtextualidad, armonia atonal, teoria
de los tdpicos y logoestructura, sobre las cuales brindo algunos comentarios y precisiones.

El primero de los conceptos tedricos manejados aqui es el de huella. Esta nocion invita
a adoptar una perspectiva semioldgica particular respecto a la materializacion del discurso
musical contemporaneo, sugiriendo, como dice Benavides®, un ejercicio de trazabilidad
encaminado a averiguar el origen de determinados comportamientos en el acto de creacién
artistica; en el caso de la obra de Halffter seleccionada, contribuyendo a desvelar la impronta
técnica de Schoenberg a través del manejo de la serie. Es interesante recordar como esta idea,
emanada de lo que Molino denominaba nivel neutro o material, fue, junto a la poiética y la
estésica, una de las tres dimensiones de la forma simbdlica de la masica: la fenomenoldgica,
accesible a los sentidos y que permite una descripcion objetiva’. Consecuentemente, defiendo
comprender la huella —definiéndola desde el prisma de las relaciones dialdgicas entre
repertorios heterogéneos— como la persistencia de elementos pretéritos que es posible releer

5 Pese a lo extenso de sus comentarios, Antonio Iglesias se aproxima a esta pieza desde una optica
tradicionalista, muy atenta a la disposicién formal, en la que indudablemente existen aportaciones analiticas
sustanciales; pero soslaya cualquier intento de explicacion sobre la aplicacién técnicay el disefio de los recursos
dodecafénicos desplegados por el compositor. Véase: Iglesias (1979) Rodolfo Halffter. Su obra para piano.
Madrid: Alpuerto, pp. 191-213.

® Benavides, Valentin (2018). “La huella del pasado en la musica de José Maria Sanchez-Verd”, Revista de
Musicologia, 41, N° 1, pp. 238-241.

" Nattiez, Jean-Jacques (1990). Music and Discourse. Toward a Semiology of Music. Princeton: Princeton
University Press, pp. 11-12.
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como sintoma sensible, aunque sutil, de la vigencia de aquel pasado musical en un nuevo
contexto estilistico y creativo.

No es costoso implementar en un marco tedrico interesado por el desciframiento de
significados en mausica la teoria de la transtextualidad de Genette, sobre todo por los
desarrollos que sus categorias —peculiarmente, la intertextualidad— han encontrado entre
recientes estudios musicoldgicos centrados en el postmodernismo®. No obstante, de ese
modelo interpretativo —que permite explicar como toda lectura de un texto (sea literario o
musical) demanda atender a otros con los que este se relaciona— llamo aqui la atencion sobre
los paratextos, elementos marginales o aparentemente secundarios que, sin embargo,
conllevan informacion de ayuda para la comprension del texto, como comentarios, titulos,
subtitulos, o anotaciones®. La idea de explorar esos elementos se refleja en el recorrido
analitico planteado como protocolo metodoldgico a partir de los conceptos razonados en este
marco teorico.

Por otro lado, atendiendo a la circunstancia de que deseo evaluar evidencias
concernientes a la estructura de la musica (y centradas en aspectos de la técnica
dodecafdnica), asi como las implicaciones que de ahi puedan derivarse en un plano semiético
(para encajarlas con una interpretacion en clave identitaria), aplico un procedimiento
epistemoldgico igualmente dual. Primero, promuevo un analisis arménico atonal y
dodecafénico. Sin embargo, al mismo tiempo, combino sus resultados con el filtro
aprovisionado por la teoria de los topicos, en una sintesis que conforma el paradigma de la
logoestructura. Esta doble lente habilita la inteligibilidad de los mecanismos desencadenados
por la serie que intervienen en la Idgica compositiva, asi como su ordenamiento por
segmentos y secciones; pero, también, leer otros componentes desplegados con anéloga
consistencia y que, bien desde lo historico, bien desde lo folclérico, revelan una esencia
espanolista.

En consecuencia, para el analisis atonal adopto la terminologia sistematizada por
Allen Forte en su Pitch-Class Set Theory, incluyendo especialmente su sistema de
nomenclatura de los conjuntos de clases de notas, a partir de las formas primas, con el vector
intervalico como el dispositivo que, mas alla de computar el nimero de intervalos de cada
coleccion de notas, permite comparar y relacionar entre si los diversos conjuntos®. Respecto
al andlisis dodecafdnico, sigo las pautas marcadas en términos generales por Smith-Brindle,
Perle, Whittall y Straus para los modelos vieneses, la historia de la técnica de la serie y su

8 Klein, Michael L. (2005). Intertextuality in Western Art Music. Bloomington: Indiana University Press; y
Kostka, Violetta, Paulo F. de Castro y William A. Everett (2021). Intertextuality in Music. Dialogic
Composition. London — New York: Routledge.

% Genette, Gérard (1989). Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Madrid: Taurus, pp. 9-12.

10 Forte, Allen (1973). The Structure of Atonal Music. New Haven: Yale University Press.

La “forma prima” es la posicion bésica de un acorde atonal (desde do, siendo representado do con 0 en notacion
numerica), con la menor separacion posible entre sus elementos y se hombra con dos nimeros separados por
un guion, de los cuales el primero indica el nimero de notas que tiene el conjunto y el segundo es menor cuanto
mayor es el grado de cromatismo entre esas notas, de manera que el nombre de todos los conjuntos cromaticos
termina en “-1”. Forte (1973). The Structure of Atonal Music, pp. 4-5.

El “vector intervalico” describe el contenido intervalico de un acorde. Es una cadena de seis digitos enteros
entre corchetes que representan el nimero de apariciones de las seis clases intervalicas, medidas en semitonos,
desde un semitono (a la izquierda), hasta el tritono de seis semitonos (a la derecha), pues cada clase intervalica
computa esos intervalos y sus complementarios dentro de la octava. Forte (1973). The Structure of Atonal
Music. pp. 14-15.
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desarrollo en los Estados Unidos'?; y, desde una 6ptica mas especifica, los estudios de Bailey
y Boss, referenciales sobre la técnica dodecafonica en Webern y Schdenberg,
respectivamente!?, completando un conjunto que acredita la preeminencia de la musicologia
anglosajona en la configuracion de ese bagaje basico®®. Aunque ese estandar tedrico
internacional no haya sido el inicialmente practicado en las investigaciones realizadas sobre
repertorio espafiol*, si es el aplicado en otros estudios mas recientes, dedicados a Roberto
Gerhard, Carmelo Bernaola, Claudio Prieto o el propio Rodolfo Halffter!®.

En consecuencia, la notacion numeérica identifica las doce clases de alturas dentro del
intervalo de octava, para lo cual se afiaden, a los diez digitos, E (de Eleven, “once” en inglés)
y T (de Ten, “diez” en inglés) y represento mediante los vectores ¢l contenido intervalico de

11 Smith-Brindle, Reginald (1966). Serial Composition. London: Oxford University Press; Perle, George
(1999). Composicion serial y atonalidad: una introduccion a la musica de Schonberg, Berg y Webern.
Barcelona: Idea Books; Whittall, Arnold (2008). The Cambridge Introduction to Serialism. Cambridge:
Cambridge University Press; y Straus, Joseph N. (2009). Twelve-Tone Music in America. Cambridge:
Cambridge University Press.

12 Bailey, Kathryn (1994). The Twelve-Note Music of Anton Webern: Old Forms in a New Language.
Cambridge: Cambridge University Press; y Boss, Jack (2014). Schéenberg’s Twelve-Tone Music. Symmetry
and the Musical Idea. Cambridge: Cambridge University Press.

13 No obstante, merecen destacarse, por su calidad y por su accesibilidad para el ambito iberoamericano, las
monografias tedricas: Vazquez, Hebert (2006). Fundamentos tedricos de la musica atonal. México: UNAM-
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes; y Paiva de Oliveira, Jodo Pedro (2007). Teoria analitica da musica
do século XX. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbekian. Pueden encontrarse un balance historiografico y una
sintesis tedrica en Villar-Taboada, Carlos (2013). “De la técnica al significado: debates y modelos en torno al
andlisis atonal”, MUsica, Ciencia y Pensamiento en Espafia e Iberoamérica durante el siglo XX. Leticia
Sénchez y Adela Presas (editoras). Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, pp. 164-191.

14 Debe subrayarse el impacto, por la envergadura del repertorio analizado, aunque desestimen los modelos
analiticos internacionales, de Charles, Agustin (2005). Dodecafonismo y serialismo en Espafia.
Compositores y obras. Valencia: Rivera Mota; y Heine, Christiane (2013). “Zwolfkomposition im
Nachtkriegsspanien am Beispiel von Gerardo Gombaus Musica 3+1 fiir Streichquartett”, Music and
Francoism. Gemma Pérez Zalduondo y German Gan Quesada (editores). Turnhout: Brepols, pp. 427-461; y
(2017) “Les quatuors a cordes (1958, 1962, 1973) de Rodolfo Halffter: trois points de vue autor de la tradition
du genre”, La musique de chambre au milieu du 20° siécle. Henri Gonnard y Christiane Heine (editores).
Tours: Presses Universitaires Frangois Rabelais, pp. 181-215.

15 Sobre Gerhard: Alonso Tomas, Diego (2013). “Roberto Gerhard frente al modelo de modernidad
schénbergiano (1926-1932)”, Musicologia global, musicologia local. Javier Marin, Germén Gan, Elena Torres
y Pilar Ramos (editores). Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, pp. 105-114; (2015) La creacion musical
de Roberto Gerhard durante el magisterio de Arnold Schéenberg: neoclasicismo, octatonicismo y organizacion
proto-serial (1923-1928). Tesis para optar al grado de Doctor, Universidad de La Rioja (Espafia); y (2017) “Un
hito en la modernidad musical espafiola: el primer Apunt para piano de Roberto Gerhard”, Acta Musicoldgica,
89, n.°2, pp. 171-194. Sobre Bernaola: Moro Vallina, Daniel (2019). El compositor Carmelo Bernaola (1929-
2002): una trayectoria en la vanguardia musical espafiola. Bilbao: Universidad del Pais Vasco. Sobre
Claudio Prieto, Rodolfo Halffter y José Luis Turina: Villar-Taboada, Carlos (2023). “Gestos de
postmodernismo estético en José Luis Turina: Pentimento, del lienzo a la orquesta”, Poéticas compartidas.
Musica y artes plasticas en Espafia desde la segunda mitad del siglo XX. Belén Pérez Castillo y Ruth Piquer
(editoras). Granada: Comares, pp. 273-299; (2022). “Tépicos vanguardistas en la muasica de Claudio Prieto
durante los primeros afios setenta”, Musicologia en transicion. Javier Marin-Lopez, Ascension Mazuela y Juan
José Pastor (editores). Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, pp. 1149-1173; (2022) “Tripartita (1959),
de Rodolfo Halffter: hacia una ‘dodecafonia luminosa’, V Congreso de la Asociacion Regional para
América Latinay el Caribe de la Sociedad Internacional de Musicologia (ARLAC/IMS). Actas virtuales.
Enlace: https://youtu.be/Wx1X10tI5mY. Consultado el 20 de junio de 2023; y (2023) “Un ‘espiritu espafiol” en
México: historia y dodecafonismo en Rodolfo Halffter durante los afios cincuenta”, MUsicas iberoamericanas:
caminos, redes, circuitos. Javier Marin-Lopez, Montserrat Capelan y Paulo A. Castagna (editores). Madrid -
Francfort am Mein: Iberoamericana VVervuert, en prensa.
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los conjuntos de seis, cuatro o tres notas (hexacordos, tetracordos y tricordos)®. Aunque se
trate del analisis de una unica obra, donde habitualmente la forma original o prima,
transportada al nivel basico (respectivamente: Oo 6 Po 6 To) es la iniciada por la primera nota
de la primera aparicion de la serie, al comienzo de la composicion, con la finalidad de
posibilitar la lectura de la notacion numérica del anélisis atonal y, ademas, debido a que,
como explicaré, la serie originariamente concebida por el compositor no se muestra al inicio
de la primera de las tres “hojas”, mantendré la referencia absoluta de do = 0.

Por sus consecuencias armanicas y para la articulacion estructural de la composicién,
acometo un estudio serial amplio. Primero, presento la matriz dodecafonica (que dispone las
48 formas de la serie, con sus doce versiones transportadas de las formas original, O;
retrogradada, R; invertida, I; y retrogradada de la inversion, RI). Después, exploro las
propiedades de la serie, que se sintetizan —mediante la ya mencionada nomenclatura de
Forte!’— en: la sucesion intervalica y en el vector de la serie; la identificacion de los
hexacordos, tetracordos y tricordos discretos (consecutivos) y sus correspondientes vectores
intervalicos; més la valoracién de la simetria (propiedad de una forma de la serie de replicar
otra version de la serie total o parcialmente). Inmediatamente, comento los procedimientos
mediante los cuales se organiza la sucesion de las series y la distribucién de las notas dentro
de la obra y su repercusion en la articulacion discursiva.

Respecto a la teoria de los topicos, parto de una definicion de topico como todo signo
musical que es un elemento repetido, con un mismo significado dentro del repertorio
estudiado, bien como modelo organizativo macroformal (en cuyo caso se denomina “tipo”)
o bien como un recurso microformal (figura o “topico” propiamente dicho), que, fruto de la
suma de diversos rasgos paramétricos, puede conllevar la asociacién a un estilo 0 una
explicacion descriptivista (como en el pictorialismo y en los madrigalismos). Sus
implicaciones, por otra parte, no son ajenas a la retorica (los principios que rigen como se
ordenan estos elementos entre si para construir significados), que constituye otro referente
central para la interpretacién semi6tica de la masica. Pero los topicos permiten integrar desde
una lectura semidtica comun diferentes matices a la vez?*®.

Finalmente, el paradigma de la logoestructura se enlaza con lo precedente por su
interpretacion analitica de la mudsica —sumativa, desde diversos angulos—, poniendo en valor
los sujetos y los contextos interrelacionados en los procesos musicales'®. De los tres &mbitos
de negociacion de significados, organizados segun la naturaleza y el grado de concrecion —
de lo colectivo a lo particular— de los interlocutores con los que el analista traza (retomando

16 \éase el listado completo de formas primas y vectores intervalicos en el primer apéndice de Forte (1973).
The Structure..., pp. 179-181.

17 Forte (1973). The Structure..., pp. 179-181.

18 E] origen de los tdpicos se halla en Ratner, Leonard (1980). Classical Music. Expression, Form, and Style.
New York: Schirmer Books, pp. 9-28; Agawu, Kofi (1991). Playing with Signs: A Semiotic Interpretation
of Classical Music. Princeton: Princeton University Press, pp. 3-25; y (2009). Music as Discourse: Semiotic
Adventures in Romantic Music. Oxford - New York: Oxford University Press, pp. 41-50. Una magistral
explicacion sobre el conjunto, enriquecida con una categorizacion propia de tdpicos y la suma de elementos
retéricos y madrigalismos ha sido presentada por Grimalt, Joan (2020). Mapping Musical Signification. Cham
(Suiza): Springer.

19 Véase la propuesta esa propuesta, junto con una revision historiografica sobre la teoria de los tépicos, en
Villar-Taboada, Carlos (2018). “Del significado a la identidad: estrategias compositivas y topicos en José Luis
Turina”, MUsica y construccion de identidades: poéticas, didlogos y utopias en Latinoamérica y Espafia.
Victoria Eli y Elena Torres (editoras). Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, pp. 264-271; y (2022)
“Topicos vanguardistas...”, pp. 1151-1153.
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el concepto de huella) dialégicamente sus inferencias, en seguida dos constituyen las guias
para sendos apartados, dedicados a: la construccion de la figura del compositor y la obra
seleccionada con un prisma historico, desde la critica hasta el testimonio del compositor
(semioestructura); y al examen analitico especifico (morfoestructura), segun los
planteamientos epistemoldgicos antes descritos. El estudio retoma el hilo de los topicos,
asumiendo como han sido clasificados, segin Agawu, conforme aludan a tipos historicos (del
pasado), a componentes étnicos (folcloricos) o a diversos elementos estilisticos innovadores
en cada época’®: esos tres ingredientes (pasado, folclore, vanguardismo), cuando son
aplicados a colectivos, sustentan los pilares ideoldgicos de los nacionalismos musicales;
pero, si son trasladados a una dimension individual, resumen el posicionamiento artistico del
compositor, musicalmente marcado en términos de identidad cultural y musical.

Dialogos trazados con la historia: el compositor y su obra

Sin pretender un recorrido exhaustivo, los escritos previos sobre historia de la masica
y, méas especificamente, sobre Rodolfo Halffter proporcionan un conjunto de directrices que
facilitan la aproximacién analitica a Tres hojas de album. En los estudios de tematica mas
extensa, sobre la musica espafiola en el siglo XX, Tomas Marco no dudaba en retratarlo entre
otras “figuras mayores” de la Generacion del 27, como Roberto Gerhard o su hermano
Ernesto, con quien coincide en un autodidactismo guiado por Falla, mientras se diferencia
por su capacidad para transformar su lenguaje hacia nuevos caminos, desde México.

Reconocia como lo mé&s importante de su produccién el piano —mas por su
continuidad a lo largo del tiempo que por un nivel menor de sus creaciones cameristicas y
orquestales—. Consideraba Tres hojas de album “obra significativa en cuanto a que es la
primera en la que el autor adopta el serialismo”, cuya indagacion prosigue en piezas
posteriores, en un conjunto que terminara difundiendo también en Espafia por su labor
docente en los cursos internacionales en Granada (los Manuel de Falla) y en Santiago de
Compostela (Musica en Compostela) desde mediados de los sesenta?!. Luego, la condicion
de exiliado del compositor repercutié en un mayor detenimiento sobre su obra anterior a su
periodo mexicano??, mientras que la desarrollada durante esa segunda época se defini6 “por
una impecable sobriedad y cierta simplicidad que se traduce en una depuracion del discurso
musical, una textura cristalina y una efectiva economia de medios”?.

Carredano y Eli explican que su llegada al dodecafonismo, pionera para México, fue
consecuencia de su valoracion autocritica respecto a su trayectoria anterior, ante la cual,
convencido de que la insistencia sobre la politonalidad conduciria a un callejon sin salida,
decidi6 adoptar una postura que “le sirvid para revivificar y actualizar el lenguaje y hallar
una nueva manera de componer mas libre”?*. Emilio Casares sugiere ahi el punto de inflexion

20 Agawu (2009). Semiotic Adventures..., pp. 48-49.

2L Marco, Tomas (1989). Historia de la musica espafiola: 6. Siglo XX. Madrid: Alianza, p. 135.

22 Con un estudio fuertemente documentado y sustancioso analiticamente en Palacios, La renovacion
musical...; y con menciones generales en de Persia, Jorge (2012). “Del modernismo a la modernidad”, La
musica en Espafia en el siglo XX. Alberto Gonzalez Lapuente (editor). Madrid: Fondo de Cultura Econémica,
pp. 57-79.

23 Carredano, Consuelo y Victoria Eli (2015). La musica en Hispanoamérica en el siglo XX. Madrid: Fondo
de Cultura Econdmica, p. 246.

24 Carredano y Eli (2015). La musica en Hispanoamérica..., p. 247. El texto que citan procede de Iglesias
(1979). Rodolfo Halffter..., pp. 195-197; pero es significativo que seleccionen del original, que también
comenta el sesgo de lo nacional, s6lo el valor de renovacién que supone esa apuesta.
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hacia un segundo periodo mexicano (1954-1962) progresivamente mas experimental, por la
aplicacion efectiva de un sistema dodecafonico que, desde el principio, plantea “modificado
por su intencion de lograr ciertos efectos verticales en su estructura sonora”?°, Ese afan por
seguir un camino personal, ligado a la reflexion critica entroncada en el autodidactismo,
funde las bases neoclasicas hispanas con esa lectura crecientemente original del
dodecafonismo, con lo que “elude habilmente la norma absolutista del serialismo que rompio
con la unidad musical tradicional?®.

Los estudios centrados en el compositor aportan datos relevantes sobre la obra. Dos
monografias, a cargo de Xochiquetzal Ruiz y Antonio Iglesias, ahondan, ya fallecido el
compositor, en realizar acopios documentales con textos del propio Halffter, criticas y
estudios parciales, diverso material grafico y listados de obras con datos sobre grabaciones,
estrenos y partituras, utiles por la informacidon que suministran, aunque no confronten las
partituras ni aborden aspectos técnicos analiticos?’. Pero Iglesias (1918-2011) no solo fue
uno de los principales bidgrafos de Rodolfo Halffter, sino que este pianista y critico,
dedicatario de la Tercera sonata de 1967, fue uno de los principales difusores de su obra para
piano, desde la autoridad que le otorgaba su reconocida amistad con el maestro. Estudié
integramente, aunque desde una dptica formalista, que no dejaba de ser la més caracteristica
en su época. Resaltd la excepcionalidad como piedra angular en el catdlogo —ya no sélo
pianistico, sino en el general-de las Tres hojas de album, op. 22 (1953), por ser éstas las
paginas que inauguran su nueva etapa dodecafdnica. Les atribuye un caracter precursor para
el dodecafonismo en México, pero también para los compositores espafioles, lo que —
considerando que en realidad cronolégicamente fueron anteriores las tentativas de Roberto
Gerhard, quien ademas fue discipulo directo de Schéenberg— parece sugerir la importancia
del contacto que no dejo de mantener con su hermano Ernesto y su sobrino Cristobal, también
compositor, asi como de su labor docente en cursos de composicion espafioles desde los
sesenta. Sin embargo, y sin abandonar su aspiracion —aun acudiendo a la técnica de la serie,
“de conservar vivo el ‘espiritu’ espafiol”?8, el propio musico confesaba sobre esa obra, quizas
por ser su primera incursion -y, por ello, la mas ortodoxa— en ese nuevo lenguaje sonoro:
“Es la mas Schdenbergiana de mis obras y lo menos personal mio”?°,

La aportacion de lglesias® es la mas relevante analiticamente. Primero, porque su
relato contd con el visto bueno del compositor, quien llegd a proveerle la reproduccion de las
tablas seriales en que se baso (véase la figura 3), lo que permite comprobar que los
movimientos segundo Yy tercero comienzan por la serie original, pero no asi el primero, donde
incluso, como comentaré, se toman licencias. En segundo lugar, porque, si bien elude toda
consideracién técnica dodecafénica, méas alld de presentar la distribucion de las notas
unicamente en la primera serie de cada movimiento, presta una lectura formal lucida, que
conto con el beneplécito de Halffter. Ademaés, revela detalles relevantes para esta pieza y
también para obras posteriores igualmente dodecafénicas, como el significado de las comas:
son empleadas en la partitura para sefialar los puntos de articulacion formal en la sucesion de
las diversas secciones, lo que contribuye mucho a esclarecer la segmentacion. Iglesias resume

%5 Casares, “Halffter...”, p. 189.

% Ladrén de Guevara, Ratil (1988). “La obra de Rodolfo Halffter”, Palabra y hombre, 67, p. 41.

27 Ruiz Ortiz, Xochiquetzal (1990). Rodolfo Halffter. México, D.F.: CENIDIM; e Iglesias, Antonio (1992).
Rodolfo Halffter (Tema, Nueve décadas y Final). Madrid: Fundacién Banco Exterior.

2 |glesias (1979). Rodolfo Halffter (su obra para piano) ..., p. 195.

2 glesias (1979). Rodolfo Halffter-..., p. 196.

%0 glesias (1979). Rodolfo Halffter..., pp. 191-213.
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su juicio sobre Tres hojas de &lbum resaltando cdémo trasluce un cariz nacionalista
fundamentado en lo tonal:

se trata de un dodecafonismo muy particular, en todo caso muy personal, que puede
muy bien entenderse —si es posible hacer abstraccion del analisis méas riguroso que del
procedimiento serial quiera realizarse— con oidos tonales, dicho asi para que nos
entendamos 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 (...) me resulta inseparable consustancial, interesante y
hermoso, si me refiero al piano serial halffteriano®..

Lo precedente puede emparentarse con lo que el mismo autor recogié como
testimonio directo del compositor, refiriéndose a sus obras de 1953 y 1954, que estimas
cohesionadas con el politonalismo de piezas anteriores por la nitidez de los recursos
empleados y la perseverancia de la melodia y el ritmo:

Mi musica dodecafénica y musica politonal son, en lo referente a su contenido estético,
muy semejantes. Aunque de resultado sonoro aparentemente contradictorio, ambas
fueron escritas, facil es percibirlo, por la mano del mismo compositor. Por esta razon,
mi evolucidn, yo asi lo considero, presenta una evidente cohesién interna. Y eso, porque
jamas me aparté, en lo esencial, del credo estético neoclasicista (...). Practicada con
libertad y sin estrechez escolastica, la dodecafonia me permitio hallar una nueva manera
de componer, lo cual, obstante, conservo vivos los rasgos mas acusados de mis obras
tonales y politonales: una linea melddica claramente dibujada, un ritmo incisivo, una
textura transparente y una extremada condensacion de la materia®.

Diferencias, op. 33 (1970), para orquesta, recalca, casi veinte afios después, la
permanencia de ese deseo por fusionar la herencia nacionalista espafiola de Falla con el
atonalismo serial de Schoenberg, que Marco considera una utopia lograda mediante dos
caminos distintos: la separacion y la integracién. El de la separacién le lleva a desarrollar su
matrial melddica y armoénico de tipo serial, por un lado, y una ritmica entroncada con la
tradicion espafiola, por otro lado. EI camino de la integracion le lleva a interaccionar ambos
campos, y asi la ritmica acaba por convertirse en una funcion de los procesos arménicos
(tipicamente schdnbergiano), mientras que la atonalidad y el serialismo acaban por mostrar
sus aspectos diaténicos soterrados (tipicamente espafiolista). Esto no es ni una amalgama ni
una incongruencia, es una sintesis y es una superacion®.

El otro gran estudio que se debe mencionar es el capitulo que Agustin Charles dedica
al dodecafonismo de Halffter®*, introducido inmediatamente a continuacion del precursor en
Espafia, Roberto Gerhard, quien ya desde finales de los afios veinte habia experimentado con
diversos planteamientos. Charles se hace eco de lo avanzado por Antonio Iglesias
reproduciendo las dos tablas germinales (figura 3) y los ejemplos con la distribucion de notas
en las series iniciales de cada movimiento (sin afiadir mas) y resaltando la libertad en cuanto

31 Iglesias, Antonio (1990). “El piano de Rodolfo Halffter”, Rodolfo Halffter. Xochiquetzal Ruiz Ortiz.
México: CENIDIM, pp. 175-185.

32 |glesias, Antonio (1992). Rodolfo Halffter (Tema, Nueve décadas..., pp. 135-136.

3 Tomas Marco citado por Iglesias (1992). Rodolfo Halffter (Tema, Nueve décadas..., pp. 241-242.

34 Charles (2005). Dodecafonismo y serialismo..., pp. 118-129.
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al tratamiento dodecafdnico, innegable en el comienzo del triptico, que no presenta la serie
original y altera el orden de sucesion de notas®>.

Aunque en su analisis tampoco se detiene a examinar las propiedades de la serie, mas
alla de exponer su sucesion intervalica —mientras que, sin ir mas lejos, sobre las Tres piezas
para orquesta op. 23 comenta el disefio simétrico—, si propone una comparacion
significativa: a su juicio, existen “claras reminiscencias” respecto a la Suite op. 25 (1923-
1925) de Schoenberg, patentes en la definicion de algunos elementos melddico-ritmicos.
Concretamente, sin detenerse con mayor demostracion, conecta los dos primeros
movimientos de Halffter con la “Obertura” y con el “scherzo” de la misma Suite®. Mas alla
de las imprecisiones —dado que en la Suite de Schoéenberg, en seis movimientos cuyas
denominaciones apelan a tipos barrocos, el primero se titula “Preludio” (y no “Obertura”) y
el quinto no es scherzo (que si es el titulo del segundo movimiento de Tres hojas de album),
sino minuetto (con trio)—, pueden colegirse varias ideas interesantes. La primera es que
Charles aprecie que Halffter escoge como modelo para su primera composicion dodecafénica
la Suite op. 25 que, en el catdlogo de Schoenberg, constituye la primera muestra de una
utilizacion plena y sistematica de la serie dodecafénica en la construccion de todos los
movimientos de una obra (su uso hasta entonces habia sido solo parcial). La segunda se
desprende directamente a una consecuencia de lo anterior, dado que Schdenberg trasluce que
su pensamiento musical sigue una base tonal, arraigada en la oposicion entre estabilidad y
tension, cuando a lo largo de los seis movimientos de su Suite s6lo emplea las formas Ps-ls y
P10-l10, con sus retrogradaciones: al seleccionar sélo ocho de las cuarenta y ocho versiones
posibles de la serie, Schéenberg busca reforzar el sentido unitario de la obra; pero también
exterioriza, en esa oposicion entre series a distancia de tritono, una perspectiva armonica con
obvias analogias respecto a la relacion tonal entre tonica y dominante y, ademas, reparte esas
versiones seriales siguiendo una distribucion que abunda en simetrias de diversa indole,
similares a las que abundan en los planteamientos formales propios de la tonalidad,
nitidamente evocados en las tipologias barrocas que encabezan los movimientos®”.

Entre las investigaciones mas recientes sobre la musica dodecafénica de Rodolfo
Halffter han cobrado importancia nuevas aproximaciones analiticas que han dilatado el
conocimiento sobre la heterodoxia de su técnica. Harper demuestra la deuda contraida por
Halffter respecto a Falla incluso en su fase dodecafdnica y halla sintomas de ello en Tres
hojas de album, compartidos en otras piezas: los movimientos extremos comienzan con la
misma nota (a veces con la misma variante serial), sugiriendo un centro armonico en torno a
esa altura; la serie basica se disefia yuxtaponiendo alturas que integran acordes pseudotonales
(que pueden ser triadas); el uso de gestos ornamentales, métricas inusuales y repeticiones de
frases o secciones; la duplicacién de notas a la octava, soslayando la regla del método de
Schoenberg; y el debut de la serie con una variante distinta de la original (en este caso: su
inversion)®. Ogas, enfocandose en la produccion pianistica, subraya la hibridacion entre los
recursos de la tonalidad modernista y el dodecafonismo y aporta como ejemplo el inicio de
Tres hojas de album, pues su serie parte de una tercera mayor, la escritura vertical u

35 Charles (2005). Dodecafonismo y serialismo..., pp. 119-120.

3 Charles (2005). Dodecafonismo y serialismo..., p. 120.

37 Para un examen detallado, véase Boss (2014). Schéenberg’s Twelve-Note..., pp. 35-121.

3 Harper, Nancy Lee (1996). “Rodolfo Halffter and the ‘Superposiciones’ of Manuel de Falla: Twelve-Tone
Applications of ‘Apparent polytonality’”. Ex Tempore, 7, N° 1.

Enlace: http://www.ex-tempore.org/ExTempore96/harper96.htm. Consultado el 20 de mayo de 2023.

63 Revista NEUMA « Afio 16 Volumen 2



Villar, C. (2023). Tres hojas de album, op. 22 (1953): Rodolfo Halffter y la huella de Schéenberg. Revista Neuma, 76(2), 53-85

horizontal favorece estructuras acordales triddicas y la primera variante serial es una
transposicion a una quinta ascendente®®. Heine ha elaborado dos extensos analisis formales:
sobre los tres cuartetos de cuerdas (de 1958, 1962 y 1973) y sobre la orquestal Diferencias
(1970). En estos articulos vincula las sucesiones intervalicas de las series a los planes
estructurales macroformales, donde pone de relieve el peso de la tradicion hispanica. En el
excelente segundo ensayo, concienzudamente muestra el plan premeditado de Halffter de
calcular una serie con propiedades probatorias de su conocimiento maduro del método
dodecafénico —como la combinatoriedad por terceras y mdltiples simetrias—, desplegadas
conforme a un tratamiento motivico y serial donde lo ritmico desempefia un papel crucial, en
un discurso dominado por armonias tricordales*. Por Gltimo, en una vision de conjunto sobre
el lenguaje desarrollado en los afios cincuenta, todavia inédita*!, Villar-Taboada incluye
algunas observaciones sobre las tablas seriales originales de Halffter para Tres hojas de
album*, segun las cuales se evidencian simetrias e invariancias que estabilizan la escritura
serial y, centrandose en inicio del tercer movimiento, resalta la alternancia entre métricas
binaria y ternaria, de reminiscencias hispanas. Aunque acompafa un breve estudio de las
propiedades de la serie que descubre la convivencia de rasgos tonales y atonales, no ahonda
en la organizacién estructural.

Pese a todo lo expuesto hasta ahora, en Tres hojas de album queda pendiente el
estudio de la matriz dodecafénica, las propiedades de la serie y los mecanismos mediante los
que Halffter coordina la sucesion de series y la distribucion de alturas con el ordenamiento
de la articulacion discursiva, cuestiones que seguidamente procedo a desarrollar.

Dialogos trazados con otras musicas: perspectivas analiticas

Tres hojas de album fue estrenada tardiamente, en el Auditorio de la Facultad de
Medicina de la Ciudad Universitaria de México, el I8 de julio de 1962, por Francisco de
Gyves*. No cont6 con edicion comercial de la partitura hasta 1964, cuando la publicé Union
Musical Esparfiola, sintoméaticamente, en lo que debe entenderse como otra prueba del
cuidado del compositor por buscar su proyeccion —que ya estaba asegurada en México— en
Espafia, pese a que continuaba exiliado.

La distribucion en tres movimientos venia siendo habitual ya desde los afios cuarenta,
por las Tres piezas breves para arpa, adaptadas del pianistico Homenaje a Antonio Machado
y estrenadas por Nicanor Zavaleta en México en octubre de 1951%, la Primera sonata, op.

39 Ogas, Julio (2010). “Eleccién estilistica y procesos de significaciéon en la obra para piano de Rodolfo
Halffter”. Revista de Musicologia, 33, N° 1-2, p. 335.

40 Heine, Christiane (2017). “Les quatuors a cordes (1958, 1962, 1973) de Rodolfo Halffter: trois points de vue
autor de la tradition du genre”, La musique de chambre au milieu du 20¢ siécle. Henri Gonnard y Christiane
Heine (editores). Tours: Presses Universitaires Francois Rabelais, pp. 181-215; (2022). “Modernité
(germanique) et tradition (hispanique) dans Diferencias pour orchestre op. 33 (1970) de Rodolfo Halffter”.
Santander. Estudios de Patrimonio, 5, pp. 164-187.

4l Villar-Taboada, Carlos (2023). “Un ‘espiritu espafiol” en México: historia y dodecafonismo en Rodolfo
Halffter durante los afios cincuenta”, MuUsicas iberoamericanas: caminos, redes, circuitos. Javier Marin-
Lépez, Montserrat Capeléan y Paulo A. Castagna (editores). Madrid — Francfort am Mein: Iberoamericana
Vervuert, en prensa.

42 Tomado de Iglesias (1979). Rodolfo Halffter..., pp. 191-193. Sirve como base para las figuras 3 y 4, que
reproducen respectivamente los disefios del compositor y la matriz estandarizada conforme a los criterios
analiticos actuales, con do = 0.

43 Ruiz Ortiz (1990). Rodolfo Halffter..., p. 317; Casares (2000). “Halffter...”, p. 189.

4 Ruiz Ortiz (1990), Rodolfo Halffter..., p. 310.
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16, para piano (1947), los Tres epitafios, op. 17, para coro mixto (1947-1953), o la
transcripcion orquestal de Tres sonatas de Fray Antonio Soler (1951), también estrenada en
México en 1951: sugiere, como quedaria luego confirmado con las Tres piezas para orquesta
de cuerdas, op. 23 (1954) o la orquestal Tripartita, op. 25 (1959), un aprecio palpable por
los modelos del pasado; y, mas que por los titulos, por las decisiones formales que acarrean,
con un interés progresivamente mas marcado por acercarse a modelos constructivos, sobre
todo, dieciochescos.

Sus antecedentes pianisticos mas inmediatos manifestaban su cercania por masicos
mexicanos a través de las dedicatorias, que sefialaban a los encargados de los estrenos en
casos como Miguel Garcia Mora (la Sonata op. 16) o Alicia Urreta (las Once bagatelas, op.
19, de 1949), o a colegas distinguidos, como sus homenajes al también compositor Carlos
Chavez (Invencion a dos voces. Sobre el anagrama musical del apellido Chavez, en 1949, y
la Segunda sonata, op. 20, en 1951). Se destaca el caracter miniaturesco de sus otras
incursiones pianisticas del mismo 1953: Al sol puesto, Copla y Tonada, de apenas un par de
minutos de duracién cada una, que afios mas tarde quedarian integradas, junto a otras
composiciones menores, en la coleccion Apuntes para piano (1936-1982).

Una Gltima inferencia paratextual se deriva de los titulos. Si la remision al pasado ya
se observa desde el guifio a una pieza con un caracter historicista tan marcado como la Suite
op. 25 de Schoenberg, el horizonte temporal de aquella, volcado al Barroco, parece
extenderse ahora hacia el Clasicismo y el Romanticismo. Ello se desencadena por la
denominacion general de “hojas de dlbum”, alusiva a una tipologia propia de la tradicion
alemana, que se remonta a Schumann y alcanza hasta Max Reger, con Liszt como figura
central. Pertenecen a este tipo, propio del piano de salén romantico, piezas de corta duracion,
técnicamente poco demandantes con el intérprete y con cierto cariz de homenaje, en tanto
dadiva amistosa 0 como recuerdo: si la naturaleza de miniaturas esta presente en la brevedad
de estas paginas de Halffter, su sesgo reverencial no debe descartarse por completo puesto
que, como consta en declaraciones que he citado del propio compositor y de sus analistas, y
pese a que carecen de dedicatoria, miran abiertamente a Schdenberg y su estela.

El punto de partida de las tres piezas son modelos clasicos, ya identificados a grandes
trazos por Iglesias®: el primer movimiento, Adagio, se somete a un plan ternario sin
desarrollo, con coda; el central no es sino un Scherzo con Trio, con cada parte organizada en
tres secciones; mientras que el finale, Allegro marziale, que alterna en un tempo brillante la
marcha de pauta binaria con compases ternarios de raiz dancistica, retoma el gusto por las
variantes —y no tanto por un auténtico desarrollo—anticipado en el primero.

Para explayar el andlisis se procede, por consiguiente, conforme a lo anunciado en el
marco tedrico y metodoldgico, comenzando por el estudio de las propiedades de la serie y
sus virtuales aplicaciones para el desarrollo de la partitura y la configuracion de los
componentes que garantizan conceptualmente su ensamblaje. En consecuencia, la fase
primigenia consiste en avistar la disposicion de la serie original (figura 1), concentrando el
foco en la intervélica.

 Iglesias (1979). Rodolfo Halffter..., pp. 191-213.
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Figura 1: Intervélica de la serie original (elaboracion propia)

Serie original | re-sib-si-do#-re#-sol-sol#-do-mi-fa-la-fa#
notacién numérica | 2-T-E-1-3-7-8-0-4-5-9-6

Sucesién intervdlica | 4-1-2-2-4-1-4-4-1-4-3
Vector intervalico | [321500]

Al observar la sucesion de intervalos se constata que, contrariamente a un arreglo que
era habitual en el repertorio dodecafdnico vienés, la serie no esta disefiada simétricamente.
No obstante, lo mas significativo no se halla en la sucesién, sino en el contenido de la serie,
expresado mediante el recuento del vector intervalico. Casi la mitad de los intervalos son de
clase 4 (equivalentes a las terceras mayores en el contexto armonico tonal), con cinco
incidencias, mientras que no hay de clase 5 (equivalentes a cuartas justas y quintas justas).
Por otro lado, la segunda clase intervalica mas abundante es 1 (el semitono), con tres
repeticiones, mientras que no existe ningln salto de clase 6 (tritonos). De entrada, entonces,
se constata un cierto equilibrio entre sonoridades tonales y atonales, con ingredientes
relevantes para ambos ambitos presentes y ausentes, lo que invita a proseguir (figura 2) la
indagacion evaluando los conjuntos discretos (consecutivos) dentro de la serie.

Figura 2: Identificacion de los conjuntos discretos de la serie original (elaboracion propia)

Conjunto Forma prima . Vect’o r Identificacion
intervalico
Hex1 2TE137 I5(6-15)
Hexacordos (Hex) (012458) [212100]

Hex2 804596 T,(6-15)

Tetl 2TE1 (0134) [011220] T1ol4-3)

=1,(4-3)

Tetracordos (Tet) | .5 3780 (0158) [101220] T7(4-20)
= I4(4-20)

Tet3 4596 (0125) [211110] T,(8-)

Tril 2TE (014) [101100] T1o(3-3)

Tri2 137 (026) [010101] T,4(3-8)

To(3-12)
=14(3-12)
Tricordos (Tri) . =T,(3-12)
Tri3 804 (048) [000300] - 1312)
=Tg(3-12)
= 14(3-12)

Trid 596 (014) [101100] Ts(3-3)

La serie se basa en un hexacordo autocomplementario por inversion (6-15), cuyo
equilibrio intervalico respecto a las clases menores se quiebra con la ausencia de las clases
mayores, en plena coherencia con lo detectado en el conjunto de la serie. Esa
autocomplementariedad posibilita la combinatoriedad, la propiedad de que dos hexacordos
de series distintas puedan combinarse para completar el total cromatico, por inversion
seguida de transposicién, una relacion que, en su combinacion Po / I+, fue muy usada por
Schéenberg®®. En concreto, para esta serie, la forma por inversion (1) ha de contar con un
indice +3 respecto al indice de la forma por transposicion (P) para que sus hexacordos

46 Whittall (2008). The Cambridge Introduction to Serialism..., p. 272.
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correlativos, en relacion Po / l+3, completen el total cromatico, como ampliaré més adelante,
al hilo de la matriz dodecafénica (figura 4). Si esta propiedad —a priori tan s6lo un recurso
compositivo potencial— se hallase aplicada en esta obra, develaria que su disefio no es nada
fortuito, dad la frecuencia con que la ha usado Schéenberg.

Los tetracordos son distintos entre si, aunque igualmente equilibrados (especialmente
el tercero), lo que no afade nada nuevo a la coherencia ya descrita, pero denota que la
repercusion potencial de los tetracordos en la organizacion discursiva podria parecer
practicamente nula, por esa ausencia de repeticion. Sin embargo, los dos primeros tetracordos
poseen una propiedad especial: su grado de simetria por inversion es minimo, pero suficiente
para que, en vez de contar con 24 versiones distintas (12 por transposicion y 12 por inversién)
cada version transportada coincida con una invertida, por lo que el nimero total se reduce a
la mitad. Esta propiedad simétrica es aln mas acusada en el tercer tetracordo, 3-12, cuyo el
namero de versiones se reduce a solo 4 distintas (en vez de 24), lo cual conlleva implicaciones
obvias para la cohesion de la obra, como mostraré.

Figura 3: Tablas del compositor. Fuente: Iglesias (1979), Rodolfo Halffter..., pp. 191-193

| — IR

(1 ]2l e s e 7 s ] |wluln]
re fa#t fa re# do# la sol# mi do si sol sib _
re#f sol fa#t mi re sib la fa do# do sol# si “
mi sol# sol fa re# si sib fa# re do# la do -
fa la sol# fa# mi do si sol re# re sib do# -
fa# sib la sol fa do#t do sol# mi re# si re -
sol si sib sol# fa# re do# la fa mi do re# -
sol# do si la sol re# re sib fatt fa do# mi -
la do# do sib sol# mi re#f si sol fa# re fa “
sib re do# si la fa mi do sol# sol re# fa#t -
si ref# re do sib fa# fa do# la sol# mi sol -
do mi re#t do# si sol fa# re sib la fa sol# n
do# fa mi re do sol# sol re# si sib fa#t la -
a) Tabla de la inversidn original (1) con sus transposiciones (y sus retrogradaciones, IR)

o— «<— OR

(1 ]2 13 e s e 7 s ] |wluln]
re sib si do# re#f sol sol# do mi fa la fa#t _
re# si do re mi sol# la do# fa fa# sib sol n
mi do do# re#t fa la sib re fa#t sol si sol# -
fa do# re mi fa#t sib si re# sol sol# do la “
fa# re ref# fa sol si do mi sol# la do# sib -
sol re#t mi fa# sol# do do# fa la sib re si “
sol# mi fa sol la do# re fa# sib si re# do n
la fa fa#t sol# sib re ref# sol si do mi do# “
sib fatt sol la si re# mi sol# do do# fa re -
si sol sol# sib do mi fa la do# re fa# re# -
do sol# la si do# fa fa#t sib re re# sol mi -
do# la sib do re fa# sol si re# mi sol# fa _

b) Tabla de la serie original (O) con sus transposiciones (y sus retrogradaciones, OR)
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No extrafia, por consiguiente, que si emanen mas principios articuladores viables
desde los tricordos. El primero y el cuarto estan relacionados por transposicion, a distancia
de cinco (o siete) semitonos, como Tio ¥ Ts de 3-3 (la cuarta justa o quinta justa —
intervalicamente equivalentes—). Ademas, se trata del conjunto (014), reconocido como el
tricordo favorito de Schéenberg®’ y que, refrendando el mantenimiento de ese lazo con el
maestro vienes, fue reutilizado por Halffter en otras composiciones mas tardias, como las
orquestales Tripartita, op. 25 (1959), cuya serie integramente se deriva de este tricordo, y
Diferencias*®.

Al mismo tiempo, los otros dos tricordos presentan sesgos tonales: el segundo, T1(3-
8), integra tres de las cuatro notas de un acorde de séptima de dominante (faltaria la quinta
sobre la fundamental). Mientras, el tercero, To(3-12), que es la forma prima de (048),
intervalicamente saturado de terceras mayores (carece de otros intervalos), no es sino la triada
aumentada en su posicion fundamental. Y esta, aunque no se repita dentro de la serie, tiene
relevancia, una vez trasladada a la matriz dodecafonica, debido a su mencionada simetria:
como solo hay cuatro versiones posibles de ese tricordo, cada una de ellas se repite seis veces
en lamatriz. Y esto si interesa al compositor, segun puede desprenderse de su ideacion de las
tablas seriales, mostradas en la figura 3, donde marca, mediante un palmario subrayado en el
original*®, cdmo hasta en tres ocasiones por tabla reitera la presentacion ya no de un mismo
tipo de tricordo, sino de una misma version: do-mi-sol#, con seis repeticiones en total. Esta
invariancia (una repeticion de un mismo segmento o subconjunto de notas, aungque sean
desordenadas, en formas distintas de una misma serie®), aqui en el tercer tricordo de las filas
a, e, i de las series O e I, llama la atencion sobre un evento que se vera recurrentemente en el
transcurso de estas paginas.

Figura 4: Matriz dodecafdnica (elaboracién propia)

re sib si do# re# sol sol do mi fa la

= s o
n fa# re re# fa sol si do mi sol# la do# sib
n fa do# re mi fatt sib si reft sol sol# do la n
n re# si do re mi sol# la dot#t fa fa#t sib sol “
n do# la sib do re fa#t sol si re# mi sol# fa n

Py la fa fa# sol# sib re re#t sol si do mi do# Ry

Pg sol# mi fa sol la do# re fa# sib si re#t do Rg
“ mi do do#t ref# fa la sib re fa#t sol si sol# “
n do sol# la si do# fa fa#t sib re reft sol mi “

Py si sol sol# sib do mi fa la do# re fa# re# m
n sol re# mi fa# sol# do do# fa la sib re si n
m sib fa#t sol la si re#f mi sol# do do#t fa re m

BN CETI NN

47 Boss (2014). Schéenberg’s Twelve-Note..., p. 167.

8 Villar-Taboada (2023). “Un ‘espiritu espafiol’ en México...”.

49 Iglesias (1979), Rodolfo Halffter..., pp. 191-193.

% Whittall (2008). The Cambridge Introduction to Serialism..., p. 274.
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Continuando con lo anterior, la repeticion del (014) como primer y Gltimo tricordo de
la serie original y la validacion de que las repeticiones desordenadas —como la invariancia
del (026)- son estructuralmente relevantes, permiten admitir que un encadenamiento
tricordal basado en ese tricordo comun seria posible, debido a la autocomplementariedad por
inversion del hexacordo bésico: entre transposiciones de formas primas o retrogradaciones
de inversiones, a distancia de +7 6 -5 semitonos, en mddulo 12° (por ejemplo: P2, Pg, P4,
P11...; 0 IRz, IR10, IRs, IR0); y entre retrogradaciones o inversiones, a distancia de +5 6 -7
semitonos (por ejemplo: Rz, R7, Ro, Rs...; 0 I, I, l11, l4...).

Esta descripcion previa de las propiedades de la serie en teoria —con su consecuente
potencial para la articulacion discursiva— faculta para ponderar seguidamente en qué medida
las aprovecha el compositor en la traduccion practica que de ellas escoge para el proceso de
formalizacion de la partitura.

Si lo precedente no bastase para demostrar la racionalidad que impregna toda la
concepcién de la obra, reparar en la articulacion macroformal todavia es méas enjundioso.
Descrita en sus lineas generales por Antonio Iglesias®?, cuyo acierto le fue reconocido por el
propio compositor, la organizacion de los tres movimientos aparenta sencillez. Pero un
examen mas pormenorizado encierra sorpresas que refuerzan la tesis segun la cual los
calculos elaborados por Halffter en la escritura de estas hojas de alboum fueron profundamente
reflexivos. Amplio el andlisis de Iglesias, detallando los ndmeros de compases,
pormenorizando los niveles de articulacion formal menores y debatiendo las implicaciones
de la serie en la segmentacién. Predomina una complejidad aparente en superficie, que es
neutralizada, en realidad, por una regularidad remite inequivocamente a practicas pretéritas.

51 En médulo 12: con equivalencia de octava, de modo que, si el cdmputo de semitonos supera 12, se resta 12;
exactamente igual que en la lectura de las horas 13 a 24 en los relojes. Forte (1973). The Structure of..., p. 6.
52 |glesias (1979). Rodolfo Halffter..., pp. 191-213. Sin embargo, no detalla la informacién: como la partitura
original no numera los compases, lIglesias orienta a su lector refiriéndose a los compases pagina a pagina,
computa como compas entero algunas anacrusas; Y, sobre todo: no argumenta la incidencia de la técnica serial
en la segmentacion, limitandose a clarificar sdlo el primer enunciado dodecaf6nico en cada movimiento.
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Figura 5: Esquema de las secciones A y B en I.- Adagio, de Tres hojas de album, op. 22
(1953), de Rodolfo Halffter (elaboracion propia)

Primer movimiento. Adagio =66

Seccion Subseccién Observaciones
1, desordenada (cc. 1-2.7; 8 N); piano < cresc.
A A, (cc. 1-7.4) I desordenada (cc. 2.8-3.6; 8.); mezzo forte < cresc.
36 P, desordenada (cc. 3.7-5.2; SJ”); forte

ben legato il canto R, desordenada (cc. 5.2-7.4; 12 J‘l); piano < mezzo forte > piano

A, [puente] (cc. 7.5-10.6) lgdesordenada (cc. 7.5-10.7) mezzo forte < forte
inestabilidad serial 240 primera fragmentacion hexacordal (c. 7.8-8)

A 1, desordenada (cc. 10.4-11.7; 8 J); piano < cresc.
cc. 1-16.4 1 I, desordenada (cc. 11.8-12.6; 8 J); mezzo forte < cresc.
96 (cc. 10.7-16.4) »
360 P, desordenada (cc. 12.7-14.2; 8 J); forte
R, desordenada (cc. 14.2-26.4; 12 N); piano < mezzo forte > piano

P,, (cc. 16.5-18), 1+8+6 J; piano

LBGmissan) o picg )
ocoanime.- femeo I; (cc. 20-21.2)
B Rg (c. 21)
B, (cc. 21.8-26.2) Climax de fragmentacion hexacordal
Poco animato - Tempo | Poco animato — Tempo | Hl(Pu) + Hl(lz): enunciado (c. 22), 4 j; y condensado (c. 23), 3’5 J)
17’5 I, (cc. 24-26.2), con pedal sobre las dos primeras notas (sol-si)
cc. 16.5-34.2 B, (cc. 26.2-31.1) P, desordenada (cc. 26.2-27.7; 8 ); piano < cresc. ¢Falsa recapitulacion?
59'5 A tempo, ben legato il canto | P, (cc. 27.8-28.6; 7 ); cresc.

290 Rg+P; (cc. 28.7-30.1; 8 J); Py (cc. 30-31.1); forte

B, (cc. 31.1-34.2) IR,, IR, (cc. 31-32; 4+2 J); piano
13 H, (IR5)+H,(R,) (cc. 33-34.2; 7 JY; fortissimo

El primer movimiento traza un esquema general ternario simple, ABA’, contrastante
con las irregularidades internas, y se explica esencialmente en la organizacion de las dos
primeras secciones (figura 5). La seccion A, ben legato il canto, se caracteriza por la
inestabilidad serial, aunque su organizacion interna replica, a menor escala, la misma
articulacion ternaria simple (A1A2A1”). No comienza por la serie declarada como original por
el compositor (P2), sino por su inversion (l2); pero es que, ademas, la presenta desordenada,
interpolando de la séptima a la décima notas antes que la cuarta (disposicién comun en toda
la seccion): ese adelanto incluye la ya mencionada triada aumentada, en su forma prima,
To(3-12). Se generan expectativas tensionales mediante un crescendo progresivo. La segunda
serie, lo, repite las licencias de la disposicion inicial, pero transportada ascendentemente siete
semitonos: a una distancia de quinta justa, que, en contextos tonales, asumiria el valor
tensional de la dominante. No obstante, no sigue la conexion tricordal descrita en el estudio
de las propiedades de la serie: esto es relevante, por cuanto enfatiza la importancia estructural
de las relaciones de quinta, tonales (como entre los tricordos extremos dentro de la serie; o,
aqui, en las transposiciones entre series sucesivas), pero no exprime las posibilidades de su
propio disefio dodecafdnico (que sugeriria el enlace tricordal).

En cualquier caso, tras los comienzos sucesivos en re y la, la tercera serie arranca en
mi, pero esa progresion no se continda (con ls), sino que se frustra (incrementando la tension),
mediante P4 (que también comienza en la nota “esperada”, mi). La nueva intervalica (es una
forma P y no una forma I) sigue el orden “correcto” (sin las licencias introducidas con I2) y
queda luego confirmada, al continuarse equilibradamente con R4, que concluye este primer
tramo. Pero esa sucesion de tipo pregunta-respuesta, con un enunciado seguido por su
retrogradacion, ahonda en lo inestable de esta seccion mediante una P4 donde se altera el
orden o incluso se omiten notas (c. 4), lo que obliga a que se subsane esa carencia (c. 5); y, a
través de reiteraciones de notas, R4 se reviste de un sentido conclusivo analogo al que se
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verifica en las codas y codettas de la practica coman, repitiendo férmulas para marcar un
final (aqui, el de la seccidn). Ademas, en enlace entre ambas series se produce prolongando
las dos Ultimas notas de P4 (primeras de R4), con una continuidad elemental (ni siquiera aqui
el autor optd por usar la tricordal, habilitada por el disefio de la serie).

Figura 6: Preparacion y enunciado inicial (cc. 6.2-9) de la subseccion Az, en 1.- Adagio, de
Tres hojas de album, op. 22 (1953), de Rodolfo Halffter. © Unidn Musical Espafiola, 1964

[A2 (puente, cc. 7.5-10.6)|

diada de enlace > =
T S o 8 & N\
L S BRI RS B
AL = B L B * e
P E\
SEEST RS iEda)
[ ul

Algo mucho mas llamativo es el hecho de que, pese a todos los cambios métricos
existentes (seis en siete compases), los cuatro segmentos dodecafonicos compartan una pauta
caracteristica en cuanto a su extension en pulsos (con una unidad fijada en 4): 8 pulsos las
tres primeras series y 12 (porque, como se indicd, hay una repeticidn de notas) en la cuarta,
arrojando 36 como el numero total en la seccion. La importancia de esa articulacion de los
pulsos queda ratificada en la subseccion Az, puesto que se extiende durante 24 corcheas,
nuevamente multiplo de ese patron de ocho unidades, tan asociado a la regularidad del
entramado fraseoldgico clasico. Funciona en calidad de puente integrando en si misma
componentes de A1 y de A1’, en torno a Is. De A1 toma las notas novena y décima (re# y do#)
de R4, resaltadas mediante su repeticion octavada, en fusas, que se replican en las dos
primeras fusas del puente, ya sin octavar, e inmediatamente seguidas por el arranque de le
(figura 6: cc. 6.2-7). Al igual que el final de la subseccién A; se marcaba mediante la
repeticion de notas, el mismo recurso se emplea para sefialar la conclusion de Az, con la
diferencia de que la Gltima nota de la serie, re, se suspende hasta que suena (c. 10.7)
convertida en la primera nota del nuevo segmento A:’, que ritmicamente recupera las cuatro
fusas ya escuchadas al final del compas 6 y en el inicio del puente, trabando la continuidad
de todo el pasaje.

El puente dispone los dos hexacordos de su serie con una separacion acusada,
anticipatoria de un tipo de tratamiento que se verificard méas adelante, en el climax de la
seccién central B. El tercer segmento de A consiste en una restitucion, con leves variantes
ritmicas (y respetando las extensiones en pulsos y la dinamica), de la sucesion serial de la
primera subseccion Az, lo que permite comprenderla como una reexposicion de esta.

Los 96 pulsos de A preparan la técnica de B. Comienza (c. 16.5) con una figura ritmica de
cuatro fusas que ya pertenece al poco animato, aunque repiten las dos notas finales de R,
ultima serie en A:’. El intervalo de sucesion +7, empleado antes (lz, lg, Pa4...), se mantiene al
presentarse P11, pero esta serie anuncia un cambio mostrandose dos veces consecutivas Y,
sobre todo, ordenada: en 8 corchas (c. 17) y condensada en 6 (c. 18). Se regresa a P4 (c. 19)
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para tomar otro impulso (pesante), novedoso por las dos series que usa, rompiendo con los
patrones de sucesion serial seguidos hasta aqui: Is y Re, que llegan a encabalgarse (c. 21).

Figura 7: Subseccion B; (cc. 21.8-23), en |.- Adagio, de Tres hojas de album, op. 22
(1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical Espafiola, 1964

agregado (total cromdtico) por combinatoriedad hexacordal:
Hy (P ) +Hy(s)

Poco animato . , ‘ . Tempo 1
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El climax detona en B> (figura 7) por la fragmentacion hexacordal y por la
irregularidad métrica. El total cromatico se logra, por duplicado, en dos compases (cc. 22-
23) que exhiben el dominio por parte de Halffter de la combinatoriedad por inversion, segun
describi al comentar las propiedades de la serie, con los hexacordos correlativos de una forma
prima y una forma invertida con indice de transposicion +3: en este caso, los primeros
hexacordos de P11 (serie que se habia escuchado ya a principio de la seccion B y continuaba
la progresion a +7 semitonos procedente de A) y de I,°® (la inaugural del Adagio). La
irregularidad métrica, tras el pulso constante de corchea, pese a todos los cambios de compas
anteriores en la pieza, se concreta por el uso en un nico compas de un 3*2/8 (transcrito en
el ejemplo de la figura 7 como 3/8+1/16 por condicionantes del editor musical empleado).
Notese la importancia que da Halffter a fraccionar el numerador para, premeditadamente, no
romper la referencia constante al pulso de corchea, pues esa indicacion podria haberse
sustituido, mas convencionalmente, por un 7/16: pero Halffter no queria acudir a la
semicorchea ni romper asi el pulso. Elocuentemente, B, termina a la cuarta (ascendiendo
cinco semitonos; viene de I2), con un Iz que subraya el climax anterior manteniendo sus dos
notas iniciales (sol-si), durante tres compases, como pedales.

%3 Recuérdese que en el modulo de transposicion 12, o modulo 12, como sucede en las horas, 14 equivale a 2
(2= 14-12).
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Figura 8: Combinatoriedad hexacordal por inversién retrogradada en Ba (cc. 32-34), en I.-
Adagio, de Tres hojas de album, op. 22 (1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical
Espafiola, 1964

agregado (total cromdtico) por combinatoriedad hexacordal:
H;{Ry) + Hy (IRy3)
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La segunda parte de B viene a ser una revision resumida del primer movimiento. Bs
sorprende con una especie de falsa recapitulacion: toma la distribucién melddico-ritmica (en
la disposicion desordenada), el aire (ben legato il canto) y la dindmica de 12, pero corrige la
forma serial y la sustituye por la “correcta”: P>. La impresion se acentUa al detectarse que, al
igual que en el Iz original, las notas séptimas hasta la décima se adelantan antes que la cuarta,
quinta y sexta; y, también, porque lo que en A: fue una progresion por quintas, ascendiendo
de siete en siete semitonos (I, ls, P4), a modo de incremento de tension, ahora parece simular
un avance hacia la estabilidad mediante un descenso por cuartas (P2, P7), de cinco en cinco
semitonos. Analogamente a la progresion registrada en Az (re-la-mi, segan las notas iniciales
de las series implicadas), Bz culmina resolviendo sobre do, aunque no con la esperada Po (que
naturalmente empieza en do), sino con Rg, que es la serie retrogradada que comienza por do
y sigue la misma transformacion (retrogradacion, con Rs) que concluia la subseccion Asx. Esta
vez, la sucesion resultante (re-sol-do, segun las iniciales de las series en Bs) proyecta
dodecafonicamente una cadencia tonal perfecta (ii-V-I). Pero la pieza no concluye aqui,
recalcando do (recordemos que se iniciaba en re), sino que se solapa la codetta, B, que cierra
la retrogradacion Rg presentando Pg, mas dos nuevas formas seriales, retrogradaciones de
inversiones también conocidas con anterioridad: IR7 (de la 17 protagonista en B2) e IRo
(retrogradacion de la inversion que comienza en do, emparentada entonces con Rg-Pg). El
remate de B llega con otro episodio de fragmentacion hexacordal por combinatoriedad con
inversion en indice +3, pero en esta ocasion entre formas retrogradadas (como las que se
venian siguiendo en Ba): los primeros hexacordos de Rz e IRs (cc. 33-34), distribuidos de
para acentuar las sonoridades diatdnicas de terceras menores y mayores (figura 8).
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Figura 9: Esquema de la seccion A’ y codetta en I.- Adagio, de Tres hojas de album, op. 22
(1953), de Rodolfo Halffter (elaboracion propia)

Primer movimiento. Adagio J-é66
Seccién Subseccion Observaciones
A’ (cc. 34.3-36.6) R, (cc. 34.6-35.7; 8 J); piano
A 15 IR, (cc. 35.8-3.6; 8 J); mezzo forte

ben legato il canto

inestabilidad serial

A, [puente] (cc. 36.7-38.3)
12

inestabilidad arménica mediante progresiones
saturacidn de quinta aumentada do-mi-sol# (048, 3-8)
4-8/674: T=lyy - Ty=ly - Ty=l,

piano < mezzo forte < forte < fortissimo

cc. 34.3-40.3
39

A,
(cc. 38.4-40.3)
120

Combinatoriedad hexacordal original
triple enunciado: H,(P,) + H,(l;)

Codetta

cc. 40.4-43
25

Poco animato - Tempo |

Serie original P, (cc. 40.4-43), 25 J

mezzoforte > pianissimo

rallentando

La conclusion del primer movimiento (figura 9) se reparte entre un replanteamiento
de la primera seccion, en A’ (cc. 34.3-40.3), y una codetta (40.4-43). El segmento final
sugiere una codetta por el valor conclusivo de la repeticion de alturas, ya observado en
pasajes equivalentes de la seccion A. No obstante, desde el punto de vista serial, seria, por
una parte, una preparacion, a modo de enlace, con el segundo movimiento, pues precisamente
comenzara con esa misma version de la serie; y, al mismo tiempo, y dada esa version, que
no es otra que la serie original, P2, que solo aqui, al final, llega a formularse con un enunciado
estable y conclusivo (en Bz servia para iniciar un episodio arménicamente inestable).

Figura 10: Climax sobre la triada aumentada en A’» (cc. 36.7-38), en .- Adagio, de Tres
hojas de album, op. 22 (1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical Espafiola, 1964
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Ese caracter debe mucho al énfasis inestable de la progresion inmediatamente
anterior, que es armonica, pero que también esta direccionada dinamicamente (del piano al
fortissimo). Su explicacién mas sencilla —y la mas poderosa por su radicalismo— supone una
ruptura con la serie, en beneficio de un tetracordo y un hexacordo que son nuevos en la pieza:
4-8 'y 6-Z4. Se trata de dos sonoridades altamente simétricas, que permiten leer sus avances
a saltos de cuatro semitonos desde una perspectiva dual: como transposiciones (Ts-To-T1) 0
como inversiones (l11-13-17). Lo més relevante estructuralmente en este punto (figura 10), mas
alld de la abundancia cromatica horizontal y vertical (en el ejemplo se marca sélo la
horizontal), es el énfasis sobre una sonoridad enfatizada hasta la saturacion en su version do-
mi-sol#, que habia sido la marcada por el compositor desde sus tablas seriales (como se
mostrd en la figura 3) e irrumpe justo en el fortissimo. Se suma a ello que, mel6dicamente,
las figuras mas largas en las progresiones (negras) construyen el mismo tricordo aumentado,
pero a distancia de tritono (fa#-la#-re); y, como se ha sefialado, el avance
tetracordal/hexacordal descrito sigue la misma pauta de tercera mayor: la coherencia
armonica del pasaje es muy acusada, lo que le aporta consistencia pese a su excepcionalidad,
marcando su sentido climatico. Funcionalmente, también merece destacarse que el segmento
conclusivo acuda, de nuevo, a la combinatoriedad (figura 10), al igual que sucedi6 en las dos
primeras secciones.

Figura 11: Distribucién de compases en I.- Adagio, de Tres hojas de album, op. 22 (1953),
de Rodolfo Halffter (elaboracién propia)

Primer movimiento. Adagio J=66
Tipo | 3%%/8 1/8 2/8 3/8 a/8 5/8 6/8 7/8 8/8
2
8
9
4 11
13 5 5 17
22 6 10 19
24 > 14 12 20
compads n.2 23 1 32 34 25 16 15 28 21
31 18 30 27
33 26 36 35
39 29 37
40 38
41
42
43
COMPASES 1 1 1 1 9 2 7 6 15
TOTALES 13 15 15
1 [ 2 J 3 36 10
3's
42 - 42 42
PULSOS -
TOTALES B3 220
91’5 84
175’5

Un ultimo e inesperado ingrediente constructivo descubierto en el analisis del primer
movimiento, parcialmente conectado con algunos de los comentarios recién vertidos sobre la
articulacion discursiva, remite al interés por lo numeroldgico, que repercute en la distribucién
de los compases y la duracion, en pulsos de corchea, de las secciones. En parte, ya se observo
su incidencia al fundamentar una disposicion compositivamente regular, aunque no
perceptible para el oyente, en los segmentos de la primera seccion, con duraciones de ocho
corcheas. Por otro lado (figura 11), puede encontrarse una busqueda de equilibrios globales
que delega en lo excepcional el desempefio de funciones articulatorias especiales. Eso se
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traduce en que el compéas mayor (8/8) es el mas abundante, con 15 apariciones, tantas como
las que suman los tres siguientes en tamafio (7/8, 6/8 y 5/8), mientras los cuatro menores
totalizan pocas menos (13). Si se valoran los pulsos en corcheas, el equilibrio se repite: los
cuatro tipos de compas con un unico ejemplar (los cuatro menores) suman practicamente los
mismos (45°5) que los dos siguientes (46); y si se prescinde del menor de todos (3*%/8), los
otros tres pequefios igualan, con 42 pulsos, lo mismo que los de 6/8 o los de 7/8,
aproximéandose el sumatorio de todos ellos a los 120 pulsos totales en 8/8.

Con todo, otro dato sustancial concierne a los nimeros primos, poco relevantes,
aungue presentes, en la distribucion de tipos de compases (todos los menores suman 13 o hay
7 de 6/8). Se revela su importancia en la articulacion global, donde los compases totales del
movimiento son 43; el momento métricamente mas irregular, en pleno climax de la seccion
central (en el mencionado de 3'2/8, adrede no escrito 7/16), llega tras el compés 23; y la
presentacion de la serie original completa, en su disposicion ordenada, por primera y Unica
vez en ese primer movimiento, no se vislumbra hasta el final, tras el compés 41.

Figura 12: Esquema completo de I1.- Scherzo, de Tres hojas de album, op. 22 (1953), de
Rodolfo Halffter (elaboracién propia)

Segundo movimiento. Scherzo J=126
Seccién Subseccién Observaciones
Scherzo A(cc. 1-4.2) P, (cc. 1-2.2; 6 J); piano . )
11:13J:0 Py (cc.2.2-4.2;8 J); enlace tricordal (+7) con solapamiento
Hy(lgh+H,(Pg) (cc. 4,3.6.2; 4+4 J); piano
Estable B (cc. 4.3-13.1) IRy (cc. 6.3-8.2; 6 J); cresc.
Juegos con los enlaces I1: 30 (59.) P,, (cc. 8.2-10.2; 8 J); forte; enlace por nota con solapamiento
seriales Is (cc. 10.3-13.1; 9 J); dim. Climax métrico (4+3)/8
A .
cc. 1-18.2 (cc. 13-18) P, (cc. 13-15.3; Sj); piano
117 J 12:14 )il ; 2% 17 P, (cc. 15.3-18; 8.J); enlace tricordal (+7) con solapamiento
C(cc.18.3-23.2) H,(IR4)+H,(R,) (cc. 18.3-21.1; 8 J); piano
i Il:15 J:11 H, (IRg)+H,(Rg) (cc. 21.1-23.2; 8 J); mezzo forte
rio
D (cc. 23.3-30.2) Py (cc. 23.3-26.2; 8 J); forte
Uistesso tempo II: 18 Rgincompleto y en 2/4 (cc. 26.3-30.2; 7 J)
€’ (cc. 30.3-35.2) H,(IRg)+H,(R,) (cc. 30.3-32; 7 J); piano
cc. 18.3;43 15 J:1 [Hy(Re)+H,(Ry)] + [H,(IRg)+H,(IR,)] (cc. 33-35; 9.J); mezzo forte, cresc.
59’5
E [codetta] (cc. 35.2-43) H,(lo) (cc. 35.3-39.2; 8 J); forte; alterna 2/4 y %
19/ H,(Ps) incompleto (cc. 39.3-43; 8 J); cresc. fortissimo; solo 2/4
Scherzo A
da capo: ccj 1-18.2 B Como en la primera vuelta, sin repeticiones
56 A

Lo enjundioso del primer movimiento —el mas particular, como terminara
comprobandose—, facilita la comprensién de los otros dos, los cuales merecen también
comentarse. En el central, un scherzo con trio que regresa al scherzo da capo al fine, el reto
se situa en coordinar la légica serial con esa vuelta da capo. No so6lo esto lo resuelve el
compositor, sino que afiade otro elemento que tampoco se habia visto en el primer
movimiento: la ornamentacion. El respeto a los modelos dieciochescos dispone una
articulacion global ternaria (figura 12) donde, a su vez, cada una de las secciones también se
articula en tres partes, sin desarrollo y con repeticiones, mayoritariamente sobre segmentos
regulares, de seis o de ocho pulsos.

El Scherzo se inaugura, en anacrusa, con la serie original (que habia sido estrenada
con su orden correcto en los ultimos compases del Adagio). Pero tras esta, que era esperada,
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se escucha su version transportada ascendentemente siete semitonos, desde el momento en
que el cuarto tricordo de P> se convierte en el primero de Pg: se aplica asi una de las
propiedades de la serie con mayor potencial articulatorio, segin comenté, pero que no se
habia puesto en practica en todo el primer movimiento. Tal arranque sugiere una
continuacion (que seria Ps), pero Halffter descarta tal posibilidad y elige silencios de corchea
para terminar el segmento y para comenzarlo, dado que se repite. A la regularidad de esa
primera frase sigue una subseccion B ludicamente contrastante, por lo contrario. Debuta con
tension gracias a la combinatoriedad, con los primeros hexacordos de lp y P9 completando el
agregado. Y prosigue con una sucesion serial aparentemente ajena a pautas (IR1o, P1o, ls). Sin
embargo, IR10 y P10 se enlazan compartiendo sib, nota dltima y primera, respectivamente,
mientras que le hace lo propio con la primera de P2, para desembocar en la subseccion A’,
que simplemente cambia algunas duraciones a la par que repite notas (figura 13) para denotar
la funcién conclusiva que desempefia dentro del Scherzo.

Vuelven a detectarse guifios matematicos significativos. Es notoria la mencionada
tendencia a construir segmentos de ocho unidades, elocuente reminiscencia de la simetria
clasica ya encontrada en el Adagio. Aunque ahora la regularidad métrica es mas marcada, el
extremo opuesto se alcanza tras el pulso 23, cuando se presenta un compas irregular (el
duodécimo): ahora se trata de un (4+3)/8, pero, como sucedia en el primer movimiento,
contiene 3’5 pulsos (figura 13). La diferencia segun la cual ahora se escribe sin fraccionar el
numerador quizas se deba a que el compositor ha asumido que se comprende cudl es la
duracién de referencia contextual (ahora, la negra). Méas curioso es que ese cierre formal del
Scherzo llegue en el compéas 13, nimero gque también es el de negras que dura la primera
seccion A, mientras que en B son 59 y en la segunda vuelta de A’ 17; todos (13, 17, 23, 59)
nameros primos ligados a puntos relevantes en la articulacion discursiva.

Figura 13: Climax métrico y final de primera vuelta (cc. 12-17a), en Il.- Scherzo, de Tres
hojas de album, op. 22 (1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical Espafiola, 1964
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En el Trio se reitera la organizacion ternaria simple, con periodos regulares de ocho
pulsos, aunque afiadiendo una codetta (cc. 35.2-43). Aunque al principio Halffter utiliza la
combinatoriedad en una progresion ascendente de cinco semitonos (IRs+R1, IRe+Rs), la
subseccion central confirma que hay un juego alrededor de las series que comienzan por do
(IR4, Po, Rs, lo), todas con un papel relevante en el plan general de este movimiento (figura
12). Adquiere gran interés la formulacion de su tercera subseccion (C’, figura 14), porque
muestra una elaboracion del principio de combinatoriedad: duplica las voces a la cuarta
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inferior, doblando el numero de hexacordos para incrementar proporcionalmente la densidad
cromatica; pero haciéndolo de tal manera que el efecto resultante se tifie de un color modal,
arcaizante, que de nuevo refuerza la huella del pasado. EI segmento de ese ejemplo concluye
con un dibujo donde las notas en fraccion débil de compas son ajenas al proceso serial y
deben considerarse ornamentales; concretamente, una bordadura superior a distancia de tono,
que se presento a una sola voz en la mano derecha del compas 23 y antes, en el Scherzo, se
habia anotado precisamente con el signo del mordente (figura 13: c. 12), por lo que la
ausencia de escritura completa de las notas ornamentales no generaba dudas. Volvera a
presentarse en el trio, ya como mordente simple, escrito en tresillo (cc. 38, 39, 40 y 41). En
cualquier caso, serd importante tomar en consideracion este uso de Halffter de la
ornamentacion en su técnica dodecafonica, puesto que se trata de una licencia, pero, al mismo
tiempo, es otro gesto que remite a las practicas musicales del siglo XVIII.

Figura 14: Subseccion C’ (cc. 30.3-35.2), en 1l.- Scherzo, de Tres hojas de album, op. 22
(1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical Espafiola, 1964
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El enlace desde el Trio al Scherzo da capo se plantea en la codetta, desde la
combinatoriedad: tras un primer hexacordo de lo (con nota inicial en do), muy estirado (cc.
18.3-22.2), llega el de P9... tan extendido que esta vez no llega a presentar mas que sus cuatro
primeras notas (la-fa-fa#-sol#) antes de llegar al Da Capo: faltan sib y re, que son las dos
primeras notas (re octavado en la mano derecha y la otra, en la mano izquierda, escrita
enarmonicamente como la#) que suenan en el comienzo del Scherzo: el compositor ha
salvado asi la I6gica serial en su articulacion del Scherzo con Trio a la usanza clasica.

Numéricamente, el Trio redunda en guifios ya observados: a la regularidad segmental
por tramos de 8 pulsos salvo en momentos tensionales puntuales se afiaden las marcas de los
nameros primos: la codetta que prepara el regreso da capo al Scherzo dura 19 pulsos y el
Trio completo cuenta con 59, mientras que la partitura completa del segundo movimiento
tiene 43 compases (como el primero).

El tercer movimiento, Allegro marziale, con la partitura mas extensa, cuenta con una
organizacion métrica donde alterna compases binarios y ternarios sobre diversas figuras,
aunque preservando constante el pulso de corchea, para mutar de continuo entre marcha y
danza, por lo que rechaza decantarse entre ambos tipos sin ambigiedad y abunda en el tono
irdnico de los movimientos precedentes. De hecho, Iglesias considera que, pese a hallar su
técnica mas cercana a la mostrada en el primer movimiento, es mas afin al caracter del
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Scherzo “su alegria y soltura (...), cuya desenvoltura y garbo nos acerca al castizo pasodoble
espafiol, en una nueva alusion halffteriana a algo por él muy querido”*. En ello puede influir
una escritura que favorece distribuciones de notas con inequivocos ecos tonales, como la de
la mano izquierda en los primeros compases, 0 como los pasajes con pedales (por ejemplo:
cc. 11-15, sobre re; cc. 160-164, sobre sib).

Figura 15: Esquema completo de Ill.- Allegro marziale, de Tres hojas de album, op. 22
(1953), de Rodolfo Halffter (elaboracion propia)

Tercer movimiento. Allegro marziale J=132

Seccion Subseccion Observaciones

A, (cc.1-10)43 ) | Frase aba: P, , I,, P, (cc. 1-5.1, 5.2-8.2, 8.2-10)

A
cc. 1-26 (2x13 cc.) 103 ) A, (cc. 11-26) 60 ) IR,, P, R, , P,, Hy(R,) (cc. 11-16.2, 16.2-19, 19-21, 21.2-23, 23-26)
2 Enlaces por nota (cc. 8.2, 16.2, 21.2) y tricordo (c. 19)
B, cc.27-45(19.cc) 77D [H,(P1)+H1(1,)], (P,+R,)-P-R, (cc. 27-28, 29-32, 33-40, 41-45)

Il' Rl' IRZI R] ’ Hl(ld)
Enlace por nota (c. 51.1). Todo en 2/4. Gran pausa (vuota: c. 59)

C,cc.46-58 (13 cc.) 51

D, cc. 60-83 (13+11 ¢c.) 93 J P1g, IRy, Hi(P,) (con pedal de sib-re)

Pausa: c. 83
Hztpz) » Rm ’ Rs ’ Rz ’ H1(P11)+H1(Pz) ’ PB r IRS
E, cc. 84-124.1 (40 cc.) 148 ) (cc. 84-88.2, 88.2-91, 91-94, 94-100, 100-106, 107-113, 113-118, 118.2-124.1)
Enlaces por nota (cc. 91, 94, 113, 118.2, 124.1). Pausa: c. 123
C’, cc.124-136 (13 cc.) 51 i Versiona C transportando 4 semitonos ascendentes. Todo en 2/4
F, cc. 137-149 (13 cc.) 520 Todo en 2/4. Fragmentacién de 1,+R,

A;: Frase aba: P,, I,, P,
A2:1R;,P,, Ry, P, Hy(R,)

€', cc. 176-188 (13 cc.) 514 I, Ry, IRy, Ry, Hylly)

A, cc. 150-175 (2x13 cc.) 103 )

P, R,

CODA, cc. 189-210 (22 cc.) 46 & B )
Fragmentacién progresiva

Lo maés caracteristico de su plan macroestructural (figura 15) es la multiplicidad de
secciones diafanas —fluidas, sin incidencia de anacrusas (si condicionantes en los dos
movimientos previos), aunque con frecuentes solapamientos—, que globalmente puede
comprenderse proximo al esquema de rondd-sonata tipico en los finales sonatisticos del
clasicismo. Puede plantearse por ello una lectura ternaria con coda, simplificada respecto al
detalle de la figura 15, considerando que las secciones A’C’ finales actian como
recapitulacion abreviada y que existe una gran seccion central de desarrollo (DEC’F).
Conceptualmente, la reiteracion tematica del estribillo dieciochesco es aqui sustituida por la
insistente utilizacion de la serie original P2 y sus derivaciones inmediatas (sobre todo Rz e
I2), al tiempo que las sucesiones de enunciados y retrogradaciones pivotan entre si
yuxtaponiendo formas seriales encabezadas o finalizadas por alturas comunes, sean notas
sueltas o tricordos; o se separan con silencios en ambas manos (jerarquizados: de negra entre
secciones; y de corchea entre subsecciones). En resumen: el compendio de técnicas
conectivas aplicadas en este movimiento es el expuesto sobre los dos precedentes.

Las reminiscencias de sonoridades tonales, amparadas en una distribucion netamente
diatonica de las alturas, con preferencia por las distancias ordenadas por terceras, la
octavacion de algunas notas o la simulacion de acordes convencionales (siempre incompletos
y predominando las configuraciones de séptimas) funcionan como un sello ain mas marcado
en este Allegro marziale que en los movimientos ya analizados. Cuando a esto se suma un

% |glesias (1979). Rodolfo Halffter (Su obra para piano)..., p. 207.
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metro usualmente regular, sin alteraciones de pulso, un tratamiento francamente moderado
de ladindmica (siempre en un rango medio, entre piano y forte), un contrapunto que beneficia
las texturas livianas, a dos voces, s6lo esporadicamente densificadas con acordes, y una
articulacion fraseoldgica tendente a la simetria y al equilibrio, y con muchas repeticiones de
notas, el resultado, pese a todas las licencias propias de las disonancias en un contexto
armonico dodecafdnico, y como puede apreciarse en la figura 16 para el ejemplo de la seccion
D, se reviste de una mas o menos reconocible familiaridad; en este caso, remitiendo a ese
mundo del pasodoble antes apuntado a partir de Iglesias, aunque muchos otros referentes
populares y con sesgo tonal podrian detentar una validez equiparable.

Figura 16: Inicio de la seccién D (cc. 60-67), en Ill.- Allegro marziale, de Tres hojas de
album, op. 22 (1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical Espafiola, 1964
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Aunque el recurso empleado no evidencie tanto las repeticiones (figura 17), con tan
solo colocar adecuadamente la distribucidn ordinal de las notas de la serie, Halffter consigue
tefiir de sesgo diatonico, o casi tonal (al sugerir sucesiones de notas equivalentes a acordes
tradicionales, aunque se presenten exentos de funciones arménicas tonales), a su discurso
dodecafdnico. A la par, las pausas que, en apariencia, articulan sin ambages el fluir melddico-
ritmico son desmentidas estructuralmente por la trama serial, como sucede con el silencio de
negra del compas 113, que en realidad rompe el comienzo de Po.

Figura 17: Fragmento de la seccion E (cc. 107-114), en I11.- Allegro marziale, de Tres hojas
de album, op. 22 (1953), de Rodolfo Halffter. © Union Musical Espafiola, 1964
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Por ultimo, dada la vigencia que ostento la concepcion matematica en el Adagio y el
Scherzo, por el esmero con que ahi se definen proporciones e incluso nimeros primos
asociados a eventos trascendentes en la partitura, el tercer movimiento, bastante mas tiznado
por el lenguaje convencional que los dos primeros, como se acaba de comprobar —aunque no
se salga de la técnica dodecafénica—, no evidencia con un hincapié analogo este interés
creativo del compositor: si hay segmentos cuyos compases 0 pulsos se contabilizan en
nameros primos (11, 13, 19, 43, 53, 83, 103), pero no con la fuerza apreciada con
anterioridad.

Dialogos entre los sujetos en la musica: a modo de conclusiones

Aunque, naturalmente, las pesquisas sobre Tres hojas de album de Rodolfo Halffter
habran de continuar en el futuro, en especial conforme se vayan extendiendo las aportaciones
a su técnica compositiva y a las transformaciones, en el transcurso del tiempo, de su personal
interpretacion del dodecafonismo, el recorrido analitico propuesto en este estudio invita al
establecimiento de algunas reflexiones finales.

Mas alld de la incuestionable magnitud histérica de esta composicion, por su
naturaleza pionera y paradigmatica para las jovenes generaciones de compositores mexicanos
y espafioles, los resultados del analisis refuerzan las tesis vertidas en las investigaciones mas
recientes sobre Rodolfo Halffter, en las que se subrayaba su competencia técnica en el manejo
de los recursos dodecafonicos, obligando a matizar severamente las implicaciones de su
autodidactismo, nada limitante para él. EI camino personal que siguié para lograr su
reivindicacion artistica en un nuevo pais supuso para el maestro madrilefio una oportunidad
para explorar territorios desconocidos. Al modelo del nacionalismo espafiol inspirado en
Falla se demuestra que Halffter suma otro componente centroeuropeo, universalista y sobre
todo abierto a una nueva vanguardia con el expresionismo y el método de la serie. La
hipétesis de partida apostaba por la convivencia de los ingredientes hispanos, habitualmente
reconocidos por la critica, con otros menos evidentes, aunque siempre supuestos: a mi juicio,
he conseguido demostrar que en ese sustrato mas profundo resulta palpable de una manera
plenamente efectiva la huella de Schdéenberg.

La serie principal posee propiedades meditadas, que repercuten sobre cémo el
compositor formaliza el discurso musical de manera que prueban ser fruto de célculos. Su
intervalica privilegia las terceras mayores, pero también los semitonos; y anula los tritonos
tanto como las cuartas y quintas justas, en un equilibrio arménico entre lo tonal y lo atonal.
Hexacordalmente, permite una combinatoriedad por inversion que es empleada en varios
momentos dentro de la obra. Y los tricordos posibilitan un orden que, mas alla de asentar los
encadenamientos entre series diversas, también participan de esas resonancias pseudotonales,
singularmente con la triada aumentada, muy usada en estas paginas como invariancia; o
apuntan directamente a Schéenberg, como ocurre con 3-3 (014), estructuralmente el tricordo
mas importante en este disefio.

La matriz dodecafénica pone de relieve otras conexiones, consecuencia de las
simetrias de los conjuntos discretos y ayuda a comprender los procedimientos de
concatenacion de las formas seriales. Con todo, y aunque se hayan identificado influencias
de la Suite op. 25 de Schdenberg, da la impresion de que Halffter se empapa de sus principios
y logra construir una obra que dista de ser una emulacion de aquella: el grado de elaboracion
no le anda a la zaga, la cantidad de series distintas o la diversidad de procedimientos de
enlaces seriales que pone en practica manifiestan un entendimiento plenamente maduro. Y
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la integracion de elementos hispanos (la alternancia de esquemas ritmicos binarios y
ternarios, el énfasis en los semitonos, siempre afin al caracteristico intervalo inicial de la
escala frigia, reconocida como tipicamente andaluza, o hasta el gusto por repetir disefios
ritmicos a modo de repiqueteo o toque de castafiuelas, mientras se repiten alturas) mas
componentes histéricos (fundamentalmente los tipos formales principales, pero también
nociones como la articulacion regular de las frases, la proporcionalidad y el equilibrio
macroformal), con su uso reiterado permiten ahondar en una dimension semiotica de esta
pieza.

Por su grado de recurrencia en la partitura los elementos citados pueden considerarse
topicos y no precisan mayor detenimiento. Pero la confirmacion definitiva llega al observar
determinadas practicas en la escritura dodecafonica: los segmentos conclusivos enfatizan la
repeticion de notas, alargan su duracion total y ralentizan el valor de sus figuras ritmicas; los
puntos climaticos rompen las series para apostar por los hexacordos, sobre todo a través de
la combinatoriedad, o incluso los destruyen, para guiarse por sonoridades mas livianas,
incluso por tetracordos; la propia escritura serial puede facilitar que en momentos puntuales
el compositor, sin salirse de la serie, pueda afadir un colorido pseudotonal, que amplia su
gama expresiva; y se permiten alteraciones en el orden de notas de la serie para generar otro
tipo de tension.

Las vias que permanecen abiertas son abundantes y estimulantes. Habra que buscar
como estos planteamientos se refinan en obras posteriores y qué otras técnicas se suman a las
descritas. También sera de interés escudrifiar en partituras de compositores del entorno de
Halffter, sobre todo mexicanos entonces jOvenes, para contrastar en qué medida las
aportaciones del espafiol trascendieron sus propias obras y fraguaron una auténtica escuela.
Una ultima mirada se dirigird a lo vocal (ben legato il canto esta anotado en el Adagio),
esencia de lo popular, y a los toques de castafiuelas, hasta ahora inexplorados en estas
musicas, pero presumiblemente vivos como recuerdos en algunos patrones ritmicos, que
repiquetean repitiendo notas. Seran objetivos a futuro. Que junto a todo ese bagaje el Halffter
mantuviese la determinacién de trazar ataduras mas sutiles, refugiadas en lo numeroldgico,
en el mundo matematico de las proporciones, representa un guifio provocador para continuar
indagando en su mausica; una promesa de aprendizaje sobre otros aspectos de su técnica
compositiva.
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