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1. En recuerdo a Ramdn Gémez de la Serna

iCual debid ser la relacion entre Cristobal Halffter (1930) y el "hombre de leftras” madrilefio Ramén
Gomez de la Serna (1888-1963)7 La diferencia de edad entre ellos era de cuarenta y dos afos y Gomez
de la Serna habia abandonado Madrid en 1936 para vivir el resto de su vida en Buenos Aires con su
compafiera Luisa Sofovich’. Cabria pues renunciar a plantear la existencia de un trato directo entre
ellos. Una hipotesis a considerar seria si a fravés de sus tios Ernesto y Rodolfo, pudo acercarse de
manera mas estrecha al intelectual. Tomas Marco insiste que Cristébal Halffter no suele aceptar
influencias directas de sus tios, pero los encuentros y los viajes conjuntos fueron habituales entre ellos

en los anos cincuenta’.

El trato de Gomez de la Serna con Ernesto y Rodolfo, durante los afios veinte y treinta, parece mucho
mas claro. Bien en el café Pombo y, de una manera mas sequra, en la tertulia literaria del café Lyon se
encontraron Ramon Goémez de la Serna y Rodolfo Halffter®, y ambos coincidieron en la firma del
«Manifiesto de la alianza de escritores anfifascistas para la defensa de la cultura», aunque poco mas
tarde sequirian caminos opuestos. Recordemos que Gomez de la Serna, durante la guerra civil y siempre

desde Buenos Aires, apoyo moral y economicamente a la causa franquista.

Cabe pensar, pues, que «Epitafio a Ramon», a Ramon, sin mas, como le gustaba que le llamaran sus
amigos®, sera un homenaje desde el recuerdo, no necesariamente directo, de aquel Madrid anterior al
desastre que pugnaba por la entrada de la modernidad a golpe de personajes multifacéticos como Ramén

Gomez de la Serna.

' Este texto es una revision del trabajo escrito en 2009, dentro de la asignatura «Fundamentos del Repertorio» de los estudios de
Musicologia de la Universitat Autdnoma de Barcelona, bajo la supervision del profesor German Gan Quesada a quien, por su tenaz y
generosa ayuda, quiero expresar mi agradecimiento.

2 CARDONA, Rodolfo: «Presentacion general de Ramon», GOMEZ DE LA SERNA, Ramén: Greguerias. Madrid : Catedra, 1993, p. 11.

> MARCO, Tomés: Cristébal Halffter. Artistas espafioles contemporaneos, 34. Valencia : Servicio de publicaciones del Ministerio de
Educacion y Ciencia, 1972, p. 24.

“ ESTEBAN, José: El Madrid de la Repiblica. Madrid : Silex, 2000, p. 106.

> CARDONA, Rodolfo: Op. cit., p. 11.
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2. La gestacién y la fortuna de «Epitafio a Ramén» - «Espejos»

Ramon Gomez de la Serna fallecidé en Buenos Aires el 13 de enero de 1963 después de una larga
enfermedad. El 23 de enero su féretro llega a Madrid. Tal como se hiciera con los restos mortales de
Manuel de Falla, el régimen franquista aprovecha el prestigio de artistas e infelectuales para
legitimarse, en este caso, es el Ayuntamienfo de Madrid que dispone la capilla ardiente en su sede y le

concede a su llegada la medalla de oro de la Villa.

Solo una semana después se realiza un primer homenaje al escritor en el Ateneo madrilefio donde se
comentaron algunas de sus greguerias y el cuadro de la tertulia del Pombo®. Y a principios de febrero
se realiza ofro homenaje, también en el Ateneo con la presencia del presidente de la entidad José Maria

de Cossio, de la viuda Luisa Sofovich y, del mismo Raméon... como nos recuerda la nota de ABC

«Cerrd el acto la propia voz de Ramon, recogida en cinta magnetofdnica, glosando la figura de

Segismundo, de "La vida es suefo”.»’

Y, solo dos meses mas tarde, el 21 de marzo del 1963, se realiza una velada privada en homenaje a
Gomez de la Serna en el domicilio del decorador, animador de la alta sociedad madrilefia, coleccionista vy
mecenas portugués Duarte Pinto Coelho en la calle de Don Pedro 8, y otra vez con el magnetdfono como

protagonista.

Tal como indica el musicologo German Gan Quesada, la velada se planted como una sugerente
presentacion al unisono de pintura y misica de vanguardia donde se estrenaron cuatro obras musicales
en relacion con cuatro autores plasticos presentes en la muestra: A. Suarez y C.A. Bernaola ( Superficie
n.3), F. Farreras y T. Marco ( 7rivium), M. Millares y L. de Pablo ( Reciproco) y, finalmente, Juan
Ignacio Cardenas y Cristobal Halffter ( Epitafio @ Ramén [Gomez de la Sernal, para tres percusionistas
y cinta ).»* No nos ha sido posible conocer el cuadro que presentdé Juan Ignacio Cardenas “Chinorris”
(1928-1993) junto con la pieza de Halffter y, por tanto, tampoco nos ha sido posible valorar el grado de

sinestesia entre las dos obras.

Teniendo en cuenta las fechas del fallecimiento de Gomez de la Serna, las anotaciones de los

manuscritos y el estreno de «Epitafio a Ramon», para German Gan Quesada el homenaje «estd escrito

¢ «Homenaje del Ateneo a Ramén Goémez de la Serna», La Vanguardia Espafiola, de 25 de enero de 1963, p. 8.
" «Homenaje del Ateneo a Ramdn Gomez de la Serna en el Ateneo», ABC, de 23 de enero de 1963, p. 55.

® Duarte Pinto Coelho (1923-2010) recibié en julio de 1964 la encomienda de nimero de la Orden de Isabel la Catélica y en 2001 la
Medalla de Oro al mérito en las Bellas Artes.

° GAN QUESADA, German: La obra de Cristdbal Halffter: creacién musical y fundamentos estéticos. [CD-Rom] Granada : Universidad
de Granada, 2005, p. 226-227. Ver también GAN QUESADA, German et altri: Carta blanca a Cristébal Halffter. [Madrid] : Orquesta y
Coro Nacionales de Espafia, 2009.
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entre enero y 3 de marzo de 1963»", aceptando pues que la obra se inicia pensando en recordar a

Goémez de la Serna y no proviene de un trabajo ya comenzado.

Unos dias después, en la Aula de MUsica del Ateneo de Madrid se repite el programa de la velada de la

casa Duarte Pinto™ con algunas variaciones, pero en la que se vuelve a hacer sonar «Epitafio a Ramon».

A primeros de mayo ya con el explicito nombre de «Epitafio a Ramon Gomez de la Serna» es
interpretado en el First Festival of Contemporary Art de la University of Rhode Island, bajo la

direccion de 0dén Alonso™

Y en diciembre de 1963, ya con el nombre «Espejos» es seleccionada por el comité nacional para el
Festival de la SIMC de Copenhague®. Significativamente es en noviembre de 1963 cuando esta fechada la

segunda version de la obra con el nombre «Espejos» y la introduccién de un cuarto percusionista®.

Finalmente, el dia 2 de diciembre de 1964®, dentro de los actos de la / Bienal Internacional de Musica
Contemporanea que se celebrd en Madrid, del 28 de noviembre al 7 de diciembre, se interpretd «Espejos»

bajo la batuta de Enrigue Garcia Asensio®.

Pertenecen a este acto la mayoria de impresiones escritas sobre esta obra de Cristobal Halffter y serd
ésta reunion de misicos de varias nacionalidades (Maurice Le Roux, H.H. Stuckenschmidt, Jean E. Marie...)

la que le dard mayor visibilidad exterior a la pieza.

Federico Sopena desde ABC

«La nueva version de "Espejos”, de Cristobal Halffter, tiene, dentro del ambiente de la Bienal, categoria
de esfreno. La pongo en primer lugar porque, denfro de las corrientes por donde camina
inexorablemente la mdsica actual, una obra como ésta de Halfffer, apta por sus medios -cinta
magnetofonica y grupo de percusion- para ser experimenfto, improvisacion o ingenio solo, es obra
"magistral”, que logra lo més necesario y lo mas dificil: coherencia plena entre una expresion,
descarnada, si, pero muy espiritual, de una “grave alegria” y unos medios manejados con una técnica ni

en un solo momento agarrotada: la unidad, la progresion dinamica, la escala riguisima de timbres

© GAN (2003); Op. cit., p. 227.
" SOPENAI Federico: «Ateneo: Aula de Misica», ABC, de 31 de marzo de 1963 [Ed. mafianal, p. 110.
2 EFE: «El director 0dén Alonso triunfa en Norteamérica», ABC, de 12 de mayo de 1963 [Ed. Andalucial, p. 79.

¥ «Partituras espafiolas propuestas para el proximo festival de la S.IM.C», La Vanguardia Espafiola, de 6 de diciembre de 1963,
p. 29.

* GAN (2003); Op. cit., nota 812, p. 227.
® |bidem, p. 77.

® VALLS, Manuel: «Noticia de la | Bienal Internacional de Mlsica Contemporanea : se celebrd en Madrid durante la primera semana
de diciembre», La Vanguardia Espafiola, de 11 de diciembre de 1964, p. 29.
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terminan sonando como algo necesario y sencillo a la vez, y casa asi con el mas bello capitulo de

“Secuencia” y hasta lo supera en unidad.»”

Enrigue Franco desde Arriba:

«Tres elementos constitutivos definen el homenaje del joven director del Conservatorio a Ramon Gomez
de la Serna: vertebracion, violencia y continuidad. La primera se acusa a través de estructuras
sucesivas, de gran carga tensional; la segunda por el empleo hasta el maximo de percusiones en
choques capaces a atizar nuestra sensibilidad auditiva; la tercera por el juego de un "andamento”, que
en lo méfrico como en lo ritmico jamas decae, reforzado por la repeticion grabada de la primera mitad

de la partitura, sobre la que se afiaden nuevas complejidades ritmicas, métricas y expresivas.»®

Luis de Pablo, director de la Bienal, desde Triunfo:

«[...] Halffter presentaba una nueva version de su obra "Espejos”, para cuatro percusionistas y cinta

magnética. En esta revision, la obra gana en precision y claridad, asi como en vehemencia expresiva.»®

Y Manuel Valls desde La Vanguardia Espanola:

«Completaban el programa "Espejos” de Cristdébal Halffter, una brillante realizacion para percusion y

cinta magnetofdnica de original concepcion y superior factura [...]»%

Como hemos comentfado, la Bienal proyecta «Espejos» hacia el exftranjero y Arthur Custer se refiere a

ella en un resumen de la mdsica espafola contemporanea:

«Halffter's Espejos for four percussionists and tape recorder (1963) possesses a highly unified
structure, and unfolds with a cumulative impact, despite the diversity of its elements, which range
from free improvisation to a carefully controlled rhythmic pulse. An unseen member of the ensemble
is the recording engineer, who records the first section of the composition and, on cue from
conductor, plays that portion back through a brace of speakers on both sides of the auditorium a

dazzling counterpoint to itself»”

Sin embargo, «Espejos» debera esperar tres afios para ser grabada en disco por el Conjunto de Mdsica
Contemporanea de Madrid dirigido por Enrique Garcia Asensio y publicado por RCA Victor en 19672 en un

LP dedicado al panorama de la mdsica contemporanea espafiola y distribuido a escala internacional por

" SUPENA, Federico: «Estrenos espafioles en la Bienal», ABC, de &4 de diciembre de 1964 [Ed. mafianal, p. 9&.

® FRANCO, Enrique: Arriba, de &4 de diciembre de 1964, citado por CASARES (1980): Op. cit., p. 106.

¥ DE PABLO, Luis: «La | Bienal Internacional de Misica Contemporanea», Triunfo, afio XIX, n2 133, de 19 de diciembre de 1964, p. 29.
2 VALLS (1964): Op. cit., p. 29.

2 CUSTER, Arthur: «[Contemporary Music in Europe: A Comprehensive Survey] Contemporary Music in Spain», The Musical Quarterly,
vol. 51 nim. 1 de enero de 1965, p. 48.

” RCA VICS 1542, 1970.
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RCA Victrola en 1970 como volumen 6 de la serie "The New Music’. Ya habian pasado algunos afios y

en Cambridge la pieza es recibida con un poco de frialdad:

«Volume 6 of RCA Victrola’s conducted tour of “The New Music” is devoted to four Spanish works
(VICS 1542). [..] Cristébal Halffter’'s Espejos for four percussionists and multiple tape, however, is
almost too much under control, despite its use of improvisation, and it leaves an indistinct

impression.»®

La Qltima grabacion de «Espejos» ya tiene un caracter claramente retrospectivo, medio escondida entre
los fastos de la capitalidad europea de Madrid '92. la pieza fue grabada por el Grupo de Percusion de

Madrid, bajo la direccion de José Luis Temes?.

3. Un doble camino de la modernidad musical

«Espejos», para 4 percusionistas y cinta magnética se mide y se enraiza en dos caminos de la
modernidad mas absoluta de aquellos afios cuando se estrend: el despertar de la percusion y la novedad

de los medios electrénicos.

No por casualidad, ambos aspectos se encuentran en la produccion plenamente vanguardista y
anticipadora de Edgar Varese (1888-1965) y en dos de sus obras maestfras: «lonisation» (1931) y

«Déserts» (1954).

a) El despertar de la percusion

En 1930 Varése empieza a trabajar en «lonisation», para 13 percusionistas y 41 instrumentos, una obra,
como veremos, pensada Unicamente para instrumentos de percusion. Fue concluida en Paris en noviembre
de 1931 y estrenada en Nueva York el 6 de marzo de 1933 bajo la direccion de Nicolas Slonimsky.
Maderuelo recuerda que «En aquellos tiempos la obra era casi imposible de montar, los percusionistas
profesionales no eran capaces de infterprefar las superposiciones de ritmos y contrarritmos sin perder la
pulsacion.»®. La primera grabacion de «lonisation» que podria haber llegado a manos de Cristébal

Halffter se realiza en 1950, junto con «Octandre», «Intégrales» y «Densité 21,5»%

A partir del fogonazo de «lonisation» se multiplican las piezas para grupo de percusion. No tenemos

noticia de las obras que conocia a primeros de 1963 Cristdbal Halffter, pero en la tradicion con la que

2 HOPKINS, G.W.: «Record Guide», Tempo, New Series [Cambridge University Press], n. 96 de primavera de 1971, p. 22.
% GASA 9G0474, 1992.
» MADERUELO, Javier: Edgar Varése. Madrid : Circulo de Bellas Artes, 1985, p. 52.

% |bidem, p. 79.
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se debia medir encontramos: «Ostinato Pianissimo» (1934) y «Pulse» (1939), dos piezas fundamentales del
repertorio compuestas por Henry Cowell; una miriada de obras del primer John Cage, entre las cuales
«Second construction», para 4 percusionistas (1940), «Third construction», para & percusionistas (1941),
«lmaginary Landscape n.3», para 6 percusionistas (1942), «Amores», para piano preparado y 3
percusionistas (1943); o obras como «Labyrinth n.3» de Lou Harrison (colaborador del Cage en esa época);
y en el ambiente latinoamericano dos influyentes obras, «Toccata» (1942) del mejicano Carlos Chavez vy

«Cantata para América magica» (1960) del argentino Alberto Ginastera.

Sin embargo, debemos citar una pieza que Halffter escuché con toda sequridad, se trata de la obra
«Zyklus», para un percusionista (1959) de Karlheinz Stockhausen, ya que Cristoph Caskel la interpretd en
Madrid el 15 de noviembre de 1961 durante una visita del compositor, en la que también comentd
personalmente su produccion”. El percusionista dispone a su alrededor, en forma de circulo un
importante nimero de instrumentos de percusion y la partitura (por primera vez grafica) plantea una
obra abierta multivalente® La obra impacté en Espafia ya que muy poco tiempo después encontramos

«Zyklus» en el repertorio del percusionista espafiol José Maria Martin Porras?®.

En la obra anterior de Cristobal Halffter, encontramos un interés creciente por potenciar la percusion en
«Dos movimientos para timbal y orquesta de cuerda» (1956) y ya de una manera mucho mas sistematica
en «Ritmos de afinacion indeterminada» dentro de las «5 Microformas», para orquesta (1959-60), la

cuarta de sus microformas dedicada integramente a la percusion.

b) La novedad de los medios electrénicos

Desde el mismo momento en que se inventa la cinta magnetofdnica podemos encontrar a varios artistas,
habitualmente cerca de los laboratorios que fundaran las emisoras de radio nacionales, que intentan
trabajar con sonidos grabados. Precisamente un “grand tour de force" es el proceso de composicion de
«Déserts», para 20 instrumentistas (14 vientos, piano y 5 percusionistas) y cinta magnetofdnica de dos
pistas. Varese la compone entre 1950 y 1954. graba sonidos de la ciudad, sirenas de barco, etc. Y los
superpondra a la interpretacion en directo de una orquesta clasica que en el mismo concierto tenia
programado Mozart y Chaikovsky. Y claro, la obra se estrena el 2 de diciembre de 1954, en el Théatre

des Champs-Elysées bajo la direccion de Hermann Scherchen, bajo un gran escandalo.

A trancas y a barrancas, pues, los compositores buscaran caminos de introduccion de la electrénica y de

los métodos de grabacion en las composiciones mas experimentales, lo que llamamos de una manera

7 MARCO, Toméas: Misica espafiola de vanguardia. Madrid : Guadarrama, 1970, p. 229, en el concierto también se interpretaron
«Kontakte» y los «Klavierstiike VII-Vili».

» LfJPEZ, José Manuel: Karlheinz Stockhausen. Madrid : Circulo de Bellas Artes, 1990, p. 53.

» SOPENA (13/03/1963); Op. cit., p. 110.
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amplia: mdsica electroacistica. Pero para contextualizar adecuadamente las propuestas de Halffter en su

pieza «Espejos» debemos desgranar diferentes actitudes delante de la electrénica:

1. Grabar sonidos concretos (ya existentes) y/o producir sonidos electronicos y manipularlos en
laboratorio para dejarlos fijados en una grabacion. La pieza musical queda acabada y sélo nos queda
reproducirla en unos altavoces. Es el caso de «Gesang der Jinglinge» (1955-56) de Karlheinz
Stockhausen, de «Concret PH» (1958) de lannis Xenakis o de «Poéme électronique» (1957-58) de Edgar

Varése.

2. Preparar una cinta magnetofédnica con los métodos descritos en el punto 1, pero reproducirlos junto a
una formacion instrumental clasica en un didlogo punzante entre lo nuevo y lo viejo, y que provocara un
debate durisimo sobre que es misica, que es ruido.. Es el caso de «Déserts» que ya hemos comentado,
de «Kontakte», para sonidos electrédnicos, piano y percusion (1959-60) de Stockhausen®, o de «Musica su

due dimensioni», para flauta y cinta magnetofonica (1958) de Bruno Maderna.

3. Finalmente, puede aprovecharse la posibilidad de infroducir el magnetdéfono dentro del concierto para
que grabe partes de él y las reproduzca en posterioridad mezclando la mdsica en vivo y la mdsica
grabada de la misma interpretacion. Es el caso de «Transicion ll», para piano, un percusionista y 2 cintas

magnetofonicas (1958-59) de Mauricio Kagel.

L, Particularidades de la vanquardia espafola musical

Precisamente, este Gltimo sistema es el que escogerd Halffter, en parte también por las posibilidades
técnicas del pais. Tomas Marco comenta la evolucion de la electronica en la vida musical espafiola de
vanguardia y, al hablar de estas dificultades, nos recuerda que «No debe sorprender tan parco ndmero
por la misma razdn que abona la ausencia de una produccion electronica espafiola masiva; es decir, la
pobreza de medios técnicos disponibles»®. Nos centraremos ahora solo en aquellas piezas que utilizan la
cinta magnetofdnica sin pasar por el laboratorio y, por tanto, obviaremos las aportaciones de piezas
electroaclsticas como las de Juan Hidalgo Luis de Pablo o Josep Maria Mestres Quadreny, siempre

posteriores a las fechas que nos inferesan.

"

Reconstruyamos una relacion de las piezas que durante esos afios utilizan la cinta, en vivo, "sin
laboratorio”. Para empezar la sorpresa es maydscula porqué el siempre vivaz Xavier Montsalvatge (1912-

2002) se adelantd a todos con su estreno en el Liceu barcelonés, el 13 de diciembre de 1962, de su

* Recordemos, inferpretada en Madrid el 15 de noviembre de 1961.

* MARCO (1970): Op. cit., pp. 158-159.
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opera «Una voce in off : opera romantica in un atto e tre scene per due personaggi e mezzo», iqué
guiere decir con dos personajes y medio? Pues que el tercero es una cinta. Claudio, el traspasado marido
de Angela se entromete entre ella y su nuevo amante Mario a través de unas grabaciones hechas antes
de morir® Ironicamente, Montsalvatge justifica la cinta no desde la vanguardia sino desde el argumento
de la opera. Y conociéndole, no podemos asegurar que emitiera la cinta o tuviera el tenor escondido
detras de una corfina cantando en vivo. Como ya hemos comentado, Cristébal Halffter estrena «Epitafio
a Ramodn» el dia 21 de marzo de 1963, con una cinta que se graba y emite durante el concierto y que,
después de algunas modificaciones, la obra musical queda fijada en su catdlogo como «Espejos» en la
interpretacion del 2 de diciembre de 1964, en la Bienal de Madrid. Por ofro lado, Josep Maria Mestres
Quadreny estrenara «Concert per a representar» el 23 de noviembre de 1964 con una cinta pregrabada
por los mismos instrumentistas antes del concierto y que durante la ejecucion de la pieza se superpone
a la misica en vivo®. (abe recordar que la pieza musical se estrena en la casa Gomis-Bertrand de la
Ricarda y que Mestres pudo realizar todas las grabaciones gracias al sofisticado equipo del propietario.
Finalmente, el mismo Mestres Quadreny estrenaria en el Palau de la Misica Catalana los «Tres canons
en homenatge a Galileu», para piano y tres cintas magnetofonicas (1964), el 27 de noviembre de 1965. con
posterioridad prepard una version una version para percusion (1968), para ondas Martenot (1969) y para

guitarra eléctrica (1975)*

5. Cristobal Halffter, en la encrucijada musical

Cristobal Halffter, en el momento de ganar el Premio Nacional de Misica del afio 1953, por su «Concierto

para piano y orquesta», era glosado por Antonio Fernandez-Cid en los siguientes términos:

«Cristobal Halffter -pose rubio principe, madrilefio de ascendencia germano-andaluza- tiene hoy
veinficuatro anos. Su ficha es ftan breve que puede muy bien resumirse en pocas palabras. En la sangre,
una ilusién musical evidente, que cristaliza en el proposito firme de adentrarse en el complejo mundo del
arte cuando un nifio descubre “La corza blanca”, una de las mas bellas canciones firmadas por su tio
Ernesto. Desde ese dia Cristdbal estudia misica, trabaja con afan hasta completar las disciplinas de su
carrera. Piano, armonia, composicién.. Don Conrado del Campo, maestro de varias generaciones de
autores nacionales, vigila también sus balbuceos de creador, y una vez més brinda lecciones de ejemplar

eclecticismo: que la personalidad del artista, piensa, debe siempre brillar sin tabas. La de Cristébal

# TAVERNA-BECH, Francesc: «Vida i obra de Xavier Montfsalvatge», Xavier Montsalvatge. Col-leccio Compositors Catalans, &.
Barcelona : Departament de Cultura, Generalitat de Catalunya, p. 33; VALLS, Manuel: «Liceo : éxito rotundo del estreno de “Una
voz en off”, de Montsalvatge», La Vanguardia Espafiola, de 14 de diciembre de 1962, p. 33.

» MARTIN NIEVA, Helena: Les accions musicals de Josep Maria Mestres Quadreny i Joan Brossa a casa Gomis-Bertrand de la
Ricarda (1963-1966). L'Hospitalet de Llobregat : Tesina de los estudios de Master en Teoria e historia de la arquitectura inédita,
dirigida por Juan José Lahuerta, y leida en el Departamento de Composicion Arquitectdnica de la Universitat Politécnica de
Catalunya, 2009.

% MESTRES QUADRENY, Josep Maria: Pensar i fer misica. Barcelona : Proa, 2000.



Espacio Sonoro, n%25. Septiembre 2011 9

apenas precisa iniciaciones. Una solfura y facilidad pasmosas, un buen gusto nafural se unen a las
ensefianzas. Sus ejemplos estan tan proximos: la midsica de Rodolfo y Ernesto, tios carnales; la de
Joaquin Rodrigo, que le mira y aconseja con particular simpatia; la de Don Manuel de Falla.. Si; Falla,
siempre a la cabeza cuando un compositor espafol joven, inquieto, se apresta a la lucha. Falla, claro,

con "El retablo de dmese Pedro”, fuente inagotable de tantas ensefianzas.»®

Se esperaba de él la continuidad...

Sin embargo, sus periodicos viajes al extranjero (Paris, 195&4; Paris, 1956; Roma, 1957 Londres, 1959;
Tokio, 1961; Berlin, 1966) le permiten calibrar el ambiente musical europeo, conocera a Luigi Dallapiccola,

lannis Xenakis, Luciano Berio...

Nada mas que fres afos lo separan de su «Sonata para violin solo» (1958) que marca sus escarceos con
el serialismo y su definitivo giro musical. También son afios de firmes decisiones de caracter personal®.

Tiempo para pensar...

En 1957 se funda en Madrid “Nueva Misica”, alli estan todos los que desean el cambio y la normalizacion
con Europa: Barce, de Pablo, Garcia Abril, Blancafort, Carra, Ember y Halffter, apadrinados por Enrigue

Franco®.

Las decisiones estan tomadas y presenta en Madrid, con la Orquesta Nacional, sus nuevas
«5 Microformas», para orquesta (1959-60) provocando un gran escandalo que Tomas Marco recuerda como

el «tumulto mas grande que jamas he presenciado en un concierto espafol»®,

Y, sin embargo, Cristobal Halffter decide continuar por el camino que estaba esbozado, a riesgo de
perder plblico y apoyos. Para sorpresa de algunos, obtiene la catedra de Composicion del Conservatorio
de Madrid en 1962 y se convierte en su director en 1964 situacion que durara poco tiempo ya que

renuncia a los dos cargos en 1966. no deja de ser ofra ruptura.

Es en ese momento, siendo catedratico de composicion, cuando compone «Epitafio a Ramon» y, siendo
director del Conservatorio y Consejero Nacional de Educacion®, cuando presenta «Espejos» en la / Bienal
Internacional de Mdsica Contemporanea en Madrid. Un momento, también de cambio en los aires politicos

espafoles: acuerdos Espafia-Estados Unidos de América (1953); plan de estabilizacion (1959), recambio de

» FERNANDEZ-CID, Antonio: «Interludios. Cristdbal Halffter y su Premio Nacional de Misica», La Vanguardia Espafiola, de 21 de
enero de 1954, p. 15.

* Durante estos afios, en 1956, contrae matrimonio con la pianista Maria Manuela Caro, oficiando la union el padre Federico Sopefia
(«Enlace matrimonial», La Vanguardia Espafiola, de 30 de mayo de 1956, p. 7.).

7 CASARES, Emilio: Cristébal Halffter. Oviedo : Universidad de Oviedo, 1980, p. 66.
* MARCO (1970): Op. cit., p. 38.

* CASARES (1980): Op. cit., p. 115.
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altos cargos, aumento de becas para viajes..* Un momento en el que creia en la posibilidad de modificar
desde dentro el submundo musical espafiol. Sin embargo, después del fracaso, Halffter viajara por los
Estados Unidos, Holanda, Berlin y virara a una posicion crifica, proxima al ambiente de Cuadernos para

el Dialogo*.

Y «Espejos» no serd la (nica pieza de especulacion electronica en el catalogo de Cristdbal Halffter, ya
que a lo largo de su produccion a menudo ha escogido este camino. Centrandonos en el periodo 1966 vy
1970 encontramos tres piezas musicales mas que exploran la mdsica electrdnica de laboratorio junto con
la misica instrumental en vivo, es el caso de «Lineas y puntos», para 20 instrumentos de viento y cinta
magnetofonica de 2 pistas (1966); o que investiga la reproduccion de ecos como «Noche pasiva del
sentido», para soprano, 2 percusionistas (1 piano) y 2 cintas magnetofonicas en delay, & magnetdfonos y
4 altavoces (1969-70), o que modifica en vivo los sonidos como «Planto por las victimas de la violencia,

para 18 instrumentos y modificacion electronica en vivo (1970-71, revision 1976).

En toda la produccion halffteriana hay una prevencion a la misica electroacistica que el mismo Halffter
puntualiza en sus entrevistas: «nunca, por lo menos hasta hoy, escribiria una composicién electronica
pura. Encuentro en este fipo de creacién una ausencia del gesto humano, el gesto que es la comunicacion

con el plblico representado por el intérprete y que para mi es esencial.»*

6. Un repaso a las interpretaciones criticas de «Espejos»

Tomas Marco, 1970

«su estructura general obedece a un principio de densificacion progresiva de la masa sonora por la
yuxtaposicion de elementos diversos, de formantes sucesivos, que harén una aparicion recurrente en la

segunda mitad con la infroduccion de la cinta»®

Tomas Marco, 1972

«[..] El primer paso en la técnica de anillos, que Cristébal Halffter ha empleado de maneras muy
diversas, lo tenemos en "Espejos”, para percusion y cinta magnetofénica, obra escrita en 1964 y cuya
primera version, de 1963, se llamd "Homenaje a Ramdn Gomez de la Serna”. Aqui el anillo es el mas
simple: la vuelta recurrente del tiempo anterior por la grabacién de la primera parte de la obra que se

superpone a la realizacion de la segunda en vivo. La experiencia tenia un valor formal, otro timbrico de

“ Tan solo recordemos que Cristdbal Halffter se beneficia de una beca de la Ford Foundation (1969).
“ GAN (2003): Op. cit., p. 78 y ss.
‘2 Buenos Aires Musical, IX-1967, citado por CASARES (1980): Op. cit., p. 122.

> MARCO (1970):0p. cit., pp. 92-93.
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refuerzo y, sobre todo, de investigacion en torno a los procesos ftemporales de la obra musical. Pero
este tiempo recurrente era el primer anillo que después Halffter exploraria convenientemente en otras

obras.»*

Emilio Casares, 1980:

«[...] La obra se realiza como un progresivo aumento de densidades, con solo percusion, esta parte se
va graduando [sic, grabando] mientras se ejecuta y a partir de la mitad el magnetéfono se comienza a

oir repitiendo lo tocado.

La base estética de la obra es un puntillismo con grandes contrastes dinamicos. Como lo indica el propio
titulo Espejos, nos encontramos en ella una regresién absoluta del tiempo por cuanto se vuelve sobre
un material ya terminado y que ha cumplido su funcidn. [..] Lo gue consigue Espejos es una nueva
realidad dentro de los afios experimentadores y de bdsqueda de material de Halffter y una densificacion
por medio de la yuxtaposicion de los diversos parametros sonoros, sobre todo a partir de que estos

Formantes, se repiten en la segunda mitad. Es decir, el fiempo se revierte.

[..] éCudl es la nueva realidad formal de Espejos? El inicio de una formula constructiva nueva, “el anillo”
[..]. El anillo es un fragmento de mdsica, generalmente breve, que se hace repetir, como si fuese una
cinta sin fin (de ahi la palabra anillo), una cinta en que se une el principio con el final; al sobreponer
dos anillos o mas de diferente tamafo, se produce siempre una misica distinta, (una aleatoriedad
radical); en Espejos existe un anillo en la parte A combinado ademas con el elemento serial que aparece

en B’, que es una retrogradacion de B.»*

Tomas Marco, 1983:

«Con Espejos (1964), para cuatro percusionistas y cinta, y la cantata Symposium (1966) va haciéndose

evidente la fuerza expresiva de su misica mas alld de los elementos especulativos.»*

Sonsoles del Arco, 1992:

«Como en muchas otras obras de Halffter de aquellos afios, £spejos centra su preocupacion estética en
el parametro “tiempo de escucha”. De hecho, es una elucubracion -una especulacion, diriamos,
parafraseando al propio titulo- con los tiempos de escucha, por medio de un curioso mecanismo: la obra
esta dividida enfres secciones (A, B, C); todo lo que los cuatro instrumentistas interpretan en la seccion
A es grabado en un magnetofdon. La seccidon B es una seccion intermedia, claramente ritmica (diriamos
que son de los poquisimos compases de ritmica simétrica o regular que Halffter ha compuesto en toda
su carrera), en la que el operador rebobina la cinta con la grabacién efectuada en A. La Gltima seccién

superpone un nuevo material encomendado a los percusionistas en vivo (C) y la grabacion de la seccion

“ MARCO (1972):0p. cit., pp. 35-36.
“ CASARES (1980): Op. cit., pp. 103-105.

‘““ MARCO, Tomas: (1983) Historia de la mdsica espafiola : vol. 6 : siglo XX. [32 ed.] Madrid : Alianza, 1998, p. 217.
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A; evidentemente, A y C estdn compuestas pensando en esta superposicion, con varios puntos de

dialogo u oposicion.»*

German Gan, 2003:

«[..] la obra de Halffter era la primera en Espafia que incluia en su dispositivo instrumental una cinta
grabada en el momento de la ejecucidon. Esta cinta reproduce, tras la llegada a un climax fff (c.104a), en
la dltima seccion de la obra (C) su primera seccion (A), dominada por la resonancia (plato suspendido y
gong) y por la alternancia de episodios 'Senza tempo’ y con metrdénomo riguroso, al tiempo que los

percusionistas ejecutan la refrogradacion de determinados disefios de A.

De este modo, la saturacion del espacio timbrico -al hacer intervenir en vivo instrumentos que en la
parte grabada comparecen apenas o en absoluto- se consigue mediante un reflejo -de ahi la imagen de
Espejos en el titulo- desplazado, intervalica y metrondmicamente, del material inicial, recurso técnico a
que da pie el titulo, dentro de un marco general de timbrica refinada y convivencia de elementos

aleatorios y fijos.»*®

Agusti Charles, 2005:

«Asi, en Espejos aparece en la parte A un anillo combinado con un elemento serial que se encuentra de

nuevo en B’, que a su vez es una retrogradacion de B.»*

7. «Espejos», para & percusionistas y cinta magnetofdnica. Anilisis

Abordamos el analisis general de la obra, es decir, de su macroestructura, desde cuatro estrategias
complementarias, que se corresponden con cada uno de los graficos iniciales (paginas 14-17). Asi, se
estudia la aportacion de la cinta magnetofdnica, la percepcion del pdblico, los tempi de la obra y sus

texturas.

En primer lugar, se atiende al papel que juega la cinta magnetofdnica y a su relacion con la mUsica en
vivo, una combinacion que, tal y como se intentado sefalar al contextualizar la pieza, es uno de sus
rasgos mas comentados ya desde su estreno; asi, el grafico inicial sefiala las acciones que realiza la
cinta en cada momento (grabar, rebobinar y reproducir) y delimita el solapamiento entre la misica emitida
y la tocada en directo. El segundo dibujo propone una estructura de la pieza en funcion de la percepcion
del oyente; asi, se observa la existencia de dos bloques, el primero solamente con mdsica en vivo vy

segundo incorporando la grabacion; ademas, se identifican las caracteristicas sonoras basicas de cada

“* ARCO, Sonsoles del: «Espejos», Cristdbal Halffter. Madrid : Gasa, Comunidad de Madrid, 1992, s/p. [CD 9G0474]
® GAN (2003): Op. cit., p. 227-228.

“ CHARLES, Agusti: Dodecafonismo y serialismo en Espafia : compositores y obras. Valencia : Rivera, 2005, p. 216.
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uno de los fragmentos con los que el compositor organiza la obra, detectdndose el empleo estructural
del fempo y la dindmica. A continuacién, se profundiza en los diversos fempi empleados, apreciando las
alternancias entre velocidades ligeras, mas lentas o de celeridad indefinida. Finalmente, se examinan las
texturas utilizadas, descubriendo que también existe un juego de relevos entre zonas de predominio
melddico, otras mas ritmicas y porciones de marcada resonancia, asociando cuidadosamente cada una de

estas texturas al grupo de instrumentos de percusion mas adecuado para ejecutarlas.

El analisis de la microestructura, recogido en las siguientes laminas (paginas 18-23), se cenfra en
estudiar el material melddico de cada uno de los fragmentos, trabajando directamente sobre la partitura
original de 1963%. Asi se identifica la serie protagonista expuesta por el xilofon en sus primeros
compases (indicado en color naranja), que luego ird reapareciendo total o parcialmente, original o
retrogradada en los distintos instrumentos y a lo largo de toda la pieza. También se detectan otros dos
materiales recurrentes (que se sefialan en verde y amarillo), aunque de menos envergadura y no tan
repetidos como el anterior. La blsqueda de dichas series ha sido atenta aunque no nos atrevemos a
calificarla de exhaustiva, por lo que las laminas solamente pretenden demostrar la insistencia en cierto

material melddico, como recurso compositivo de la obra.

Y, decididamente, para completar el presente analisis, aln quedaria otro apartado gque no hemos
explorado: el examen ritmico, identificando las células mas utilizadas asi como las relaciones que se

establecen entre ellas. Por lo que la investigacion analitica alrededor de la pieza sigue abierta...

La Gltima lamina (pagina 24) tantea sugerir los reflejos y destellos sonoros de «Espejos». Reflejos
serian las repeficiones melddicas intercaladas entre los interpretes en vivo y la misica grabada,
aquellos situados ante el plblico, mientras que los altavoces se localizan tras de él. Los destellos se
corresponderian con las efimeras reapariciones de las series, a menudo incompletas, pero que

resplandecen al ser reconocibles en medio de otros materiales melddicos que surgen sin antecedentes.

Si la cinta magnetofdnica de «Espejos» pudiera hablarnos acerca de su labor en la pieza, seguramente se
lamentaria usando las mismas palabras del espejo de Sylvia Plath: «Whatever | see | swallow
immediately / just as it is, unmisted by love or dislike. / | am not cruel, only truthful»®. Ya que esa
implacable grabadora solamente seria un artefacto mudo y vacio que necesita de la viveza sonora ante
si para poderla reflejar. A nuestro modo de ver, gran parte de la poética de «Espejos» de Cristébal

Halffter se hallaria precisamente en la contraposicion y fusion entre el intérprete y la maquina.

% HALFFTER, Cristdobal: Espejos fiir vier Schalagzeugspieler und Live-Tonband (1963) : Studienpartitur. [UE 13964] Viena : Universal
Edition, 1974.

' PLATH, Sylvia: «Mirror» (1961) [V. bilinglie inglés-castellano, Antologia. Madrid : Visor, 2003, pp.216-217. Trad. de Jesls Pardol.
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ANALISIS ESTRUCTURAL EN FUNCION DE LA CINTA MAGNETOFONICA
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La propuesta de Sonsoles del Arco (1992) destaca la intervencion de la cinta magnética, electronico permanece en silencio, ya acabada la emision, y concluye la obra con misica en
hasta el punto de que ésta condiciona la secciones de la pieza, incluso ignorando el vivo. Esta lectura estructural puede recibir diversas criticas; en definitiva, la hegemonia
acontecer sonoro de los intérpretes en directo. La seccion A corresponde con la grabacion, que se oforga a la cinta, en defrimento de los insfrumentistas, se opone a la reiterada
la B con el rebobinado y la C con la reproduccion del magnetéfono. Nos atrevemos, voluntad de C.Halffter por hacer aflorar lo humanistico en su mdsica.

completando asi con su misma lOgica, a sefialar una Gltima parte, D, en la que el aparato

grabacion rebobinado reproduccion sin actividad mGsica en vivo
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El auditorio reconoce una estructura bipartita general en la obra. El primer bloque, desde
el inicio hasta el minuto seis, es decir, aproximadamente hasta la mitad de la pieza, lo
ejecutan intérpretes en directo, situados frente al plblico. En la sequnda parte, ademas de
continuar la tarea instrumental en vivo, se incorpora la reproduccion de cinta: ésta se

tempo definido senza tempo

con ritardando

senza tempo e improvisacion

emite mediante altavoces colocados detras del plblico o envolviéndolo. Profundizando en la
sonoridad de cada bloque, los oyentes también pueden diferenciar la alternancia entre
segmentos de tfempo mas holgado (“senza tempo” en la partitura), de caracter mas dilatado
y suspendido, junto a porciones de métrica marcada y ritmica viva.

elevacion gradual de la
potencia de reproduccion

senza tempo e improvisacion
con accelerando
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La pieza alterna tramos de libertad de tempo, con otros fragmentos de tempo determinado.

Observamos una estrategia de gradacion y seleccion en los tempi definidos: se comienza
con la velocidad intermedia, quizds para presentar con mas neutralidad y sosiego los
rasgos timbricos, ritmicos y melddicos de la obra. Después, ya en el apartado A, con el
magnetdfono rebobinando, se incrementa la celeridad, seqguramente porque entonces toda la

senza tempo d = 52-54

atencion se centra en la mdsica en vivo; en seguida esa viveza contrasta con la pulsacion
mas pausada de todas, que surge en E, correspondiéndose con un Andante, puede que para
conceder protagonismo a la infervencion de la cinta, que entonces arranca; finalmente se
recobra la agilidad para concluir.

d =120 d = 168
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Se distinguen claramente dos fexturas en la pieza: las resonancias y frotaduras de los
fragmentos “senza tempo”, con instrumentos como el gong, tam-tam, plato suspendido,
triangulo... que se complementan con los apartados de marcado material melddico-ritmico
con velocidad definida e interpretados con el resto de efectivos. Incluso nos atrevemos a
indicar que en algunas porciones el autor decide intencionadamente que predomine la

resonancias: plato, gong,

tam-tam, tridngulo combinacion melédico-ritmica

melodia o el ritmo. En la seccion [ el comportamiento tiende a ser melddico, y reaparece
total o parcialmente la serie que se expone en A. Esta predileccion por el cromatfismo se
contrasta inmediatamente en A, al destacar el ritmo, en un apartado que ademas
incrementa la celeridad.

predominio ritmico: tambor,
bongo, bombo, tom-fom, caja...

predominio melddico: xil.,

vib., mar., camp., glksp. improvisacion
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