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La evocaciön del estilo cervantino en la musica vocal
del siglo XX a través de los recursos retöricos

Inès Sevilla Université de Genève

La retörica nace como un conjunto de reglas necesarias para
construir un discurso. Sin embargo, de forma paralela se consti-
tuye como una metodologfa de anälisis de los propios discursos
en las distintas dimensiones que éstos pondrân en juego. Uno de
los objetivos que estudia es como utilizar el lenguaje para sedu-
cir al lector u oyente a través de ejemplos que deslicen su opiniön
(posicionamientos estéticos, polfticos, etc.) mediante el placer de
la forma, tal y como estudiaremos a continuaciön a través del Re-

tablo de Maese Pedro de Manuel de Falla, Don Quijote de Cristobal
Halffter y Le chevalier imaginaire de Philippe Fenélon, en compa-
raciön con el Quijote de Miguel de Cervantes.

En este artfculo, observaremos que Cervantes emplea recursos

retöricos como la irorua, la parodia o el anacronismo no solo

para realizar una crftica de ciertos géneros literarios, sino tam-
bién con el fin reflexionar (y de hacer que sus contemporâneos
reflexionen) sobre la sociedad de su época. Por tanto, en el uso de

estrategias retöricas como el anacronismo no solo subyace la co-
micidad que résulta del contraste entre Don Quijote y la realidad
que lo rodea, sino también una crftica sociopolftica de Cervantes
hacia la sociedad de su tiempo.

En cuanto al uso de dichos recursos en compositores como
Manuel de Falla, las intenciones son otras: por una parte, la lec-
tura fiel del texto cervantino constituye un homenaje a Cervantes

y el Quijote; y, por otra, a través de la utilizaciön de recursos de
otro autor, realizan una reflexion formal y estética sobre su pro-
pia obra, sobre la construction del discurso.
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En "Las interpretaciones del «Quijote»",1 Anthony Close
propone dos tipos de lectura del Quijote basados en las dos reaccio-
nes principales que se producen en la recepciön de los clâsicos:

La primera es el tipo de comprensiön histörica definido por
Schleiermacher, que remite siempre al dominio linginstico del
autor y de sus lectores contemporâneos; la segunda, de indole
acomodaticia, trata de adecuar el sentido del texto, a pesar de

su infraestructura de supuestos arcaicos, a la perspectiva mental

del lector moderno.2

Podemos ver reflejadas estas dos posturas en la construcciön
de los libretos y letras de la musica vocal del siglo xx que se
inspira en el mito cervantino, asi como en los recursos musicales
empleados por los compositores en las distintas obras.3

Como es lögico, dentro de las obras inspiradas en el mito
cervantino, una gran parte de los libretos toma como punto de partida
algunas de las situaciones narrativas planteadas en el Quijote. Estas
obras se inscriben en un tipo de lectura de comprensiön histörica,
en el mismo grado en que el libreto sea fiel al texto original.

Sin embargo, encontramos también obras musicales que se
basan en el mito de Don Quijote a través de la relectura realizada

por otros autores a lo largo de la historia, como Miguel de Una-
muno, José Ortega y Gasset, Leon Felipe, Franz Kafka, etc. En
este caso, los libretos parten directamente de una lectura de indole

acomodaticia, siguiendo los términos empleados por Close.
Por tanto, podrfamos ver reflejada la primera de las lecturas

planteadas por Close en las adaptaciones de libretos mâs o me-
nos fieles del texto de Cervantes, asf como en aquellas canciones

que, versando directa o indirectamente sobre el texto cervantino,
tratan de reproducir su perspectiva, su carâcter, su esencia, como
por ejemplo los Très madrigales de "El Quijote" de Miguel Franco.

1 CLOSE, Anthony. "Las interpretaciones del «Quijote»". En: CERVANTES,
Miguel de. Don Quijote de la Mancha. Francisco Rico (ed.). Barcelona: Crîtica, 2001,

pp. LXXIX-CI.
2 Ibid., p. LXXXIX. Los dos tipos de lectura planteadas en este artîculo son la

comprensiön histörica y la acomodaticia.
3 A partir de ahora, haremos alusiön al "texto literario" y su temâtica cuando

nos refiramos a la fldelidad de los libretos con respecto al original cervantino;
sin embargo, por ser un medio de expresiön tan distinto al literario, cuando nos
refiramos a los "textos musicales" estableceremos la fidelidad hacia el original se-

gûn si los recursos estilisticos empleados tratan de aproximarse a las estrategias
retöricas que utiliza Cervantes.



Del mismo modo, desde un punto de vista estrictamente
musical, podrfamos ver esta actitud en aquellos compositores que
han tratado de establecer paralelismos con los recursos estilisti-
cos de Cervantes sobre el texto musical. Es el caso, por ejemplo,
del Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla, como comentare-
mos mas adelante.

En el segundo tipo de lectura (en lo que a libretos se refiere),
podrfamos incluir tanto las recreaciones libres del Quijote como
aquellas que se inspiran en obras quijotescas no cervantinas
-como es el caso de la opera Don Quichotte de Jules Massenet,
basada en la obra teatral Le Chevalier de la longue figure de Le
Lorrain-, pues parten directamente de una lectura acomodaticia o
recreaciön del original.

A nivel musical, pertenecerfan a este grupo aquellas compo-
siciones que emplean recursos propios de su género y época sin
tratar de emular de ningün modo los recursos estilfsticos que
emplea Cervantes en el Quijote. Dentro del tipo de lectura
acomodaticia se inscribirfan, musicalmente hablando, obras como
la opera Don Quichotte de Jules Massenet (con libreto de Henri
Cain) o el musical Man of La Mancha de Mitch Leigh (con libreto
de Joe Darion), entre otras. Sin embargo, dado que pretendemos
hacer una anâlisis comparativo en relacion a la prosa cervantina,
no nos adentraremos en este tipo de obras, sino en aquellas que
presenten una lectura de comprensiön histôrica en el desarrollo
de la partitura.

En conclusion, encontramos ambos tipos de lectura -de
comprensiön histôrica y acomodaticia- en dos pianos diferentes de

una misma obra: por una parte, el texto literario sobre el que se

construye la obra (la letra o el libreto) y, por otra, el texto musical
propiamente dicho (la partitura). A pesar de trabajar conjunta-
mente, el texto literario y el texto musical no tienen siempre por
qué presentar simultâneamente el mismo tipo de lectura: encon-
traremos obras en las que el libreto trata de reproducir fielmente
el texto cervantino mientras que la müsica se inscribe en ciertas
corrientes musicales contemporâneas desarrollando estrategias
retôricas propias y a la inversa, como comentaremos mas adelante

acerca del Don Quijote de Cristobal Halffter.
Veamos, a continuation, la aplicaciôn de la lectura de

comprensiön histôrica en el piano musical. Dentro de dicho tipo de
lectura, si analizamos las partituras podemos bosquejar algu-
nas estrategias de evocation de la historia y esencia del Quijote,

asf como maniobras que buscan reflejar el estilo literario de



Cervantes, por ejemplo a través de la intertextualidad, la parodia
o la evocaciön musical de distintas épocas que nos remite al ana-
cronismo.

El Quijote de Cervantes es un texto que se construye sobre la
heterogeneidad literaria, incluyendo en ésta no solo géneros na-
rrativos -novelas breves, ya sean sentimentales o patrioticas, de

género pastoral, realista o bizantino-, sino también géneros no
narrativos -lfrica, discursos, cartas, diâlogos de crftica literaria,
etc. En el piano de la crftica literaria, el Quijote se construye como
parodia de los viejos romances caballerescos y los libros de caba-
llerfas, principalmente, si bien se extiende a otros géneros entre
los que destaca la literatura de tema pastoril4. La diversidad de
géneros literarios entrelazados enriquece considerablemente el
texto de Cervantes,5 ademâs de reforzar una de las caracterfsti-
cas mas importantes del Quijote: la transformaciön del lenguaje
narrativo monolögico al dialögico o, siguiendo la terminologfa
de Todorov, heterolögico, tal y como apunta Lâzaro Carreter6
siguiendo a Bajtin. «Cervantes compone asf la primera novela po-
lifönica del mundo. La heterologfa, la multitud de estilos que en
ella conviven, constituye la senal de su modernidad»;7 la lengua
diversificada del narrador convive «con otros muchos tipos de

4 Cervantes emplearâ en el Quijote la irorua y humor propios de la prosa hu-
manfstica de su época. Sin embargo, hay que tener en cuenta que dicho humor
trasciende la pura comicidad. El Quijote es también una denuncia de la realidad
que lo envuelve y una propuesta de renovacidn de la sociedad. Para un recorrido
sobre las interpretaciones cômicas y sérias del Quijote a lo largo de la historia:
CLOSE, Anthony, The Romantic Approach to «Don Quichote». A Critical History of
the Romantic Tradition in «Quichote» Criticism. Cambridge, Cambridge University
Press, 1978. Otras publicaciones sobre la comicidad y la parodia en el Quijote:
FERRERAS, Juan Ignacio. La estructura parôdica en el Quijote. Madrid: Taurus Edi-
ciones, 1982; o GORFKLE, Laura. Discovering the Comic in Don Quixote. Chapel
Hill, North Carolina: University of North Carolina Press, 1993, entre otros.

5 Hay en la variedad de perspectivas narrativas un sensible rechazo a la pers-
pectiva linica de la picaresca.

6 LÂZARO CARRETER, Fernando. «La prosa del Quijote». En Lecciones

cervantinas. Zaragoza, Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragön y Rioja, 1984. pp.
113-129. Encontramos en el Quijote una voluntad de renovacidn genérica, desde
una concepciön de la novela larga en su dimensiön formal o estética, que busca
incidir en la literatura de su época trascendiendo los modelos de los géneros
literarios contemporâneos. Otros anâlisis del Quijote como punto de inflexiôn
hacia la novela modema son: RILEY, Edward C. La rara invention. Estudios sobre

Cervantes y su posterioridad literaria. Barcelona: Crftica, 2001; también MONTERO
REGUERA, José. Cervantes y el Quijote hacia la novela modema. Madrid: Centro de
Estudios Cervantinos, 2009.

1 Ibid., p. 116.



discursos: el de las disertaciones, el de las novelitas intercaladas,
el de los cuentos populäres, el de las cartas, el de las parodias
literarias...; por fin, el del habla directa de todos y cada uno de
los personajes».8

Dicha heterogeneidad literaria sobre la que se construye el
Quijote quedarâ trasladada en muchas obras al piano musical. A
través de recursos como las citas de otros textos musicales entra-
remos en un juego muy elaborado -ya iniciado por Cervantes a
nivel literario- de intertextualidad y metatextualidad.

El uso de las citas esta estrechamente ligado a una de las es-

trategias retöricas mâs relevantes que se reproducirâ en los textos

musicales: el empleo del anacronismo. El anacronismo es

un recurso utilizado por Cervantes como una forma de parodia
creada a partir del desfase literario que résulta de la intrusion de
diversas formulas de los libres de caballerfas, de los romances
y de la literatura pastoril, principalmente. La retörica medieval
y la majestuosidad fantasiosa de los castillos y personajes que
plantean los libros de caballerfas y las historias romancescas, asf

como la retörica propia de las novelas pastoriles (normalmente
centrada en una vision bucölica de la naturaleza), surgen en la
novela a propösito del personaje de Don Quijote (y en personajes
de algunas de las historias insertadas)9 y contrastan con su reali-
dad contemporânea, envuelta en el lenguaje cotidiano.

Al mismo tiempo, el anacronismo también aparece en el Quijote

a través de la musica que encontramos reflejada en el propio
texto cervantino, mas concretamente a través del tinte trovado-
resco de los romances,10 que son un elemento fundamental en la
evocaciön de lo medieval. Este ultimo desfase no es, sin embargo,

fruto de una maniobra estilfstica empleada por Cervantes,
tal y como ocurre con la metatextualidad en relation a los libros
de caballerfas y las historias caballerescas de los romances. El

8 Ibid.
9 Como, por ejemplo, la historia de Grisöstomo y la pastora Marcela (1:11-13).

Cabe senalar que, si bien en este ejemplo como en otros se observa la parodia de
la literatura pastoril, también es claramente perceptible el aprecio y cultivo de
la "expresiön pastoril" en Cervantes. No es casual que en el lecho de muerte de
Don Quijote, la propuesta de Sancho sea abandonar el mundo caballeresco para
hacerse pastores.

10 Sobre la musica de los romances en el Quijote, véase QUEROL GAVALDÂ,
Miguel. La musica en la obra de Cervantes. Alcalâ de Henares, Centra de Estudios
Cervantinos, 2005. Para escuchar una reconstrucciôn de algunos de los romances
del Quijote véase: ROSELL, Antoni. Los romances del Quijote (audio CD). Antoni
Rosell& C. Courtly Music Consort, Columna Musica.



género romancesco va ligado, desde su origen, a la musica, que
es «el vehfculo mas antiguo y tradicional de la propagaciön de
los romances», pues «pertenece a la misma esencia del romance
tradicional».11 Las primeras melodias que acompanan a los
romances son melodias de origen popular, cuyo carâcter modal
nos remite a la musica medieval. Tras la expansion del romance
a mediados del siglo xv a todas las clases sociales, los juglares co-
menzaron a escribir y cantar romances cultos. Cervantes estuvo
en contacta con ambos tipos de romances y los hace présentes en
el Quijote. Por tanto, podriamos decir, en cierto modo, que esta
musica contemporânea a Cervantes acompana de forma "natural"

el arcafsmo de don Quijote, pues la modalidad de origen
medieval recalca el anacronismo de las historias a las que acompana
en perfecta sintorua con el desfase de don Quijote.

En algunas obras musicales del siglo xx los compositores em-
plean, al igual que Cervantes, el anacronismo como un recurso
compositivo. Sin embargo, tiene aquf una doble funciön: por un
lado, reproduce la misma intenciön parödica que encontramos
en el original cervantino; por otro, el uso de citas de otras obras
musicales y la utilizaciön de técnicas compositivas de épocas
anteriores constituyen una evocaciön del estilo de escritura que
emplea Cervantes en la construcciön de su personaje don Quijote

y, por tanto, una clara intenciön de guardar cierta fidelidad
al original. Es decir, segun los dos tipos de lectura que hemos
expuesto a través de Close, estas composiciones se inscriben en
una lectura de comprensiön histörica.

El retablo de maese Pedro de Manuel de Falla se inscribe ple-
namente, tanto en lo que se refiere al libreto como al texto
musical, en una lectura de comprensiön acomodaticia. Es un caso

un tanto especial por el fuerte proceso de documentaciön que
lleva a cabo antes de iniciar el proceso compositivo. En el proceso
compositivo de El retablo el estudio de fuentes teöricas, literarias

y musicales tendra especial relevancia por el tipo de relaciön que
establece el compositor gaditano con respecta a Cervantes y su
novela Don Quijote. El mismo Falla deja constancia de ello:

[...] before wirting, I saturated myself in the music of the
Cervantes period and I also studied the scales used in the music

which, in Spain, preceded Cervantes; because you must

11 QUEROL GAVALDÄ, Miguel. La musica en la obra de Cervantes. Alcalâ de
Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 2005, p. 45.



remember that when Cervantes wrote Don Quixote, knight-
errantry had alredy become a thing of the past, and, therefore,
it is to previous centuries that the great Spanish composer is

referring in his immortal masterpiece.12

Mediante la inmersiön de Falla en la mûsica de la época de
Cervantes, el compositor tratarâ de recrear, lo mas fielmente po-
sible, el imaginario musical de la novela. Asf pues, cuando escu-
chamos el Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla13 asistimos,
en primer lugar, a una reconstruction musical del romance sobre
el estilo del pregon popular14 combinado con la cita de tonadas
de romances antiguos, como Retrai'da està la infanta de Francisco
de Salinas15 (Melisendra, cuadro II). Esta cita no solo participa de
la reconstruction musical del romance, sino también de la carac-
terizaciön de la escena, pues hace referencia a la melancolfa de
la princesa Melisendra en su cautiverio. La armonfa estâtica que
acompana la cita retratarâ su actitud contemplativa en lo alto de
la torre mirando el camino a Francia.

12 Jean-Aubry, Georges. «De Falla Talks of His New Work Based on a Don
Quixote Theme». The Christian Science Monitor. Boston, 01-IX-1923. A.M.F. Sign.:
P-6382/039. Cita tomada de Carol A. Hess, Manuel de Falla and the Modernism in
Spain, 1898-1936, pp. 208-209; también présente en Torres Clemente, Elena. Las

operas de Manuel de Falla. De La vida breve a El retablo de maese Pedro, p. 303.
Ofrecemos a continuacidn una traducciön propia de la cita: «antes de escribir,

me empapé yo mismo de la mûsica de la época de Cervantes y estudié las escalas

empleadas en la mûsica que, en Espana, precedieron a Cervantes; porque debe
recordar que cuando Cervantes escibiö Don Quijote, la cabellerîa andante ya for-
maba parte del pasado, y, por lo tanto, es a los siglos precedentes a los que el gran
creador espanol se esta refiriendo en su obra inmortal.»

13 Para un anâlisis exaustivo de El retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla:
CHRISTOFORIDIS, Michael. Aspects of the Creative Process in Manuel de Falla's El
retablo de Maese Pedro and Concerto. Tesis doctoral, 2 vol., University of
Melbourne, julio de 1997; TORRES CLEMENTE, Elena. Las operas de Manuel de Falla.
De La vida breve a El retablo de maese Pedro. Madrid, Sociedad Espanola de

Musicologfa, 2007.
14 A finales del siglo xix numerosos estudiosos se interesaron por la recolecta

de romances populäres, tanto en su version literaria como en la musical, asf como
otro tipo de composiciones descendientes de la tradiciön oral. En esta corrien-
te de recuperaciön de elementos de origen popular, el pregôn se considéré un
elemento pseudomusical y fue transcrito musicalmente por musicölogos como
Felipe Pedrell, quien lo relacionô con la recitaciön de romances. Por este motivo,
fue tornado por Falla para la construcciôn de la parte vocal correspondiente a la
narraciön del romance por el trujamân.

15 Tomada de la transcripciön de Felipe Pedrell en su Cacionero musical
popular espanol. Para una revisiön de las citas empleadas por Falla en El retablo de

maese Pedro-, CRICHTON, Ronald. Manuel de Falla. Catalogo descriptivo de su obra.

Madrid, Fundaciôn Banco Exterior, 1990, pp. 83-92.



La utilizaciön de melodias de romances antiguos es necesaria,

pues "si los relatos caballerescos constituyen un subtexto de la
parodia cervantina, los romances dan claves para la interpretaciön
de toda la obra y constituyen (también) sus elementos estructura-
les mâximos."16 Los romances, puesto que son muy bien conoci-
dos por la sociedad contemporânea de Cervantes, proporcionan
al escritor un medio muy propicio para la critica, pues el publico
podia apreciar fâcilmente las sutilezas, connotaciones e ironias de

que iban cargadas las citas. En el Quijote hay una fuerte presencia
del Romancero, tanto de romances histöricos (de origen popular
y de origen culto)17 como de romances escritos por el mismo
Cervantes (si bien estos Ultimos podrian llevar la müsica de algün
romance tradicional). Ademâs, en este episodio del retablo el
romance se convierte explicitamente en materia narrativa. Por todo
ello, Falla harâ explicita el romance en el piano musical.

Como hemos comentado antes, Falla también plasmarâ en su
müsica la intertextualidad del texto cervantino con citas como la
Gallarda de Gaspar Sanz,18 la villanesca Prado Verde y florido de
Francisco de Guerrero, el villancico catalan El décembre congelât,
etc., que constituye una base sobre la cual se produce, simultâ-
neamente, el desarrollo de un lenguaje vanguardista. Veamos al-

gunos paralelismos entre las estrategias estilisticas de Cervantes

y las empleadas por Manuel de Falla.
Analicemos, por ejemplo, la alusiön realizada a la villanesca

Prado verde y florido de Francisco Guerrero.19 La villanesca citada
se construye, sobre un texto perteneciente a la literatura pastoril:

16 ALONSO ASENJO, Julio. "Quijote y romances. Uso y funciones". En: His-
toria, reescritura y pervivencia del Romancero. Estudios en memoria de Amelia Garcia-
Valdecasas. Rafael Beltrân ed., Valencia, Publicacions de la Universität de Valèn-
cia, 2000, pp. 25-65.

17 MENÉNDEZ PIDAL, Ramön. Flor nueva de romances viejos. Buenos Aires,
Espasa-Calpe Argentina, S.A., Colecciön Austral, 1965. También ALCINA, Juan.
Romancero viejo. Editorial Planeta, Barcelona, 1987.

18 Sanz, Gaspar. Instrucciôn de mûsica sobre la guitarra espanola y método de sus

primeros rudimentos, hasta tanerla con destreza. Con dos laberintos ingeniosos, variedad
de sones, y dances de rasgueado y punteado, al estilo espanol, italiano, francés e inglés,
Zaragoza, Herederos de Diego Dormer, 1674. Se puede consultar la versiôn
digital de Gaspar Sanz en la BNE: http:/ /bibliotecadigitalhispanica.bne.es/view/
action/nmets.do?DOCCHOICE=202981.xml&dvs=1282667388331~110&local

e e=es_ES&search_terms=&adjacency=&VIEWER_URL= / view / action / nmets.
do?&DELIVERY_RULE_ID=4&usePidl=true&usePid2=true

19 Francisco Guerrero suele denominar "villanescas" a sus villancicos, un gé-

« nero muy popular de la polifonfa cortesana renacentista. Esta villanesca pertene-

^ ce a su obra Canciones y Villanescas Espirituales (Venecia 1589).
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el poeta (el pastor) se dirige a la naturaleza, cuya descripcion
se construye sobre el estereotipo del bucolismo pastoril, con la

esperanza de que le ayude a conseguir el amor de su pastora.
Falla no inserta esta cita de forma aleatoria, sino precisamente al
final de su opera, donde tras el destrozo del retablo del titiritero
Falla anade un canto de don Quijote a su dama Dulcinea seguido
de la exaltaciön de las glorias de la caballerfa. Es precisamente
en este canto de amor a su dama donde inserta la cita, haciendo
una clara crftica al tratamiento literario del amor cortés, también
présente en la literatura pastoril.

Asf pues, Falla establece en esta cita un paralelismo con los
recursos estilfsticos de Cervantes en la medida en que es una ma-
niobra parödica de la literatura pastoril. El tratamiento literario
del amor cortés sera criticado y burlado por Cervantes desde los
romances y los libros de caballerfa, principalmente, pero también
desde la literatura pastoril u otros géneros como las ficciones
sentimentales. El compositor refleja la intertextualidad propia
del texto cervantino, asf como la parodia realizada a través del
arcafsmo que evoca la figura de Don Quijote.

Otro ejemplo serfa la autocita que realiza Falla a través de la
melodxa de la "Canciön del fuego fatuo" (El amor brujo), como
muy bien indica Bernard Gille,20 parece ser una aproximaciön
del compositor a los tintes autobiogrâficos que aporta Cervantes
dentro de su gran novela. Estas pinceladas autobiogrâficas cer-
vantinas cobran especial importancia no sölo porque suponen
la presencia del autor en el texto, sino porque arrojan cierta luz
sobre la mirada y el sentir del escritor, teniendo en cuenta el mis-
terio que envuelve la figura de Cervantes de cuya vida tenemos

muy pocos datos.
Pero ademâs de la presencia del autobiografismo cervantino,

un rasgo harto estudiado de la Segunda Parte del Quijote y bas-
tante evidente a los ojos de cualquier lector es la autorreferen-
cialidad. A lo largo de la Segunda Parte de la novela se hacen

multiples alusiones a la Primera Parte como parodia de las no-
velas caballerescas. Por tanto, consideramos que esta autocita de
Manuel de Falla constituye un guino a Cervantes, tanto por el

autobiografismo présente en toda la novela como en la autorre-
ferencialidad plasmada en la Segunda Parte del Quijote.

20 GILLE, Bernard. "Lire et écouter El Retablo de Maese Pedro-, la concorde des
deux langages". En: Manuel de Falla: latinité et universalité: actes du colloque
international tenu en Sorbonne, 18-21 novembre. Louis Jambou ed, Paris, Presses de
l'Université de Paris-Sorbonne, Musiques/Écritures, 1999, pp. 91-97.



Por lo tanto, aunque Falla se centre en un espisodio concreto
del Quijote, su interés por captar la esencia de la novela le condu-
cirâ, mas alla de la traslaciön de las estrategias retöricas cervanti-
nas al piano musical, a la evocation de otras partes de la novela.
Asf lo hemos visto con la alusiön al género pastoril, por ejemplo.
Esta intention se concretarâ aün mas si nos fijamos en el origen
de procedencia de las melodfas populäres empleadas por el
compositor. É1 mismo afirma que emplea mûsica popular castellana a

exception de un villancico catalan:

«You see», said Manuel de Falla to me, «that in the Retablo there

is nothing southern: every thing is Castilian, excepting the
first part of the finale, which is based on a Catalonian theme.
It is as completely Castilian in character as the Three-Cornered
Hat is Andalusian, and El Amor Brujo is Gitano [,..]».21

Si nos paramos a pensar en ambas partes del Quijote, el uso de
müsica de origen castellano es muy propio teniendo en cuenta

que la mayor parte de las diferentes aventuras y episodios del
relato quijotesco se desarrollan en Castilla la Mancha. Ünicamen-
te en su tercera salida don Quijote rebasarâ las fronteras de su
tierra origen; sera ésta su ultima salida cuyo Camino de vuelta
se iniciarâ en Barcelona. ^No sera este villancico catalan, situado
precisamente hacia el final de la opera de Falla, una alusiön a las
andanzas de don Quijote en Barcelona?

Por ultimo, me gustarfa revisar cömo trata de reflejar Manuel
de Falla la complejidad narrativa del Quijote. Un elemento
importante en la novela es cömo, a través de la intercalaciön de relatas,

Cervantes créa a menudo un segundo nivel narrativo dentro
de la novela, dotando al relato de gran complejidad. Este rasgo
también lo veremos reflejado en la obra de Falla. De entrada, al

escoger el episodio del Retablo (II: 25-26)22 el compositor se esta

21 Jean-Aubry, Georges. «De Falla Talks of His New Work Based on a Don
Quixote Theme». The Christian Science Monitor. Boston, 01-IX-1923. A.M.F.
Sign.: P-6382/039. Cita tomada de Torres Clemente, pp. 429-430.

22 CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de la Mancha (II). Francisco Rico (ed.).
Barcelona: Critica, 2001. Recordemos brevemente que en este episodio llega a la
misma venta en que se encuentran Don Quijote y Sancho Maese Pedro el titirite-
ro, el cual se dispone a representar un retablo acerca de la historia del cautiverio
de Melisendra por parte del rey moro Marsilio y del rescate que lleva a cabo su

esposo Don Gayferos. A lo largo de la representaciön, Don Quijote intervendrâ
desde el püblico para realizar correcciones sobre la narraciön y, finalmente, con-
fundirä ficciön y realidad acometiendo contra los personajes del retablo para sal-
var a Melisendra y Don Gayferos.



situando en un fragmenta con dos niveles narrativos simultâ-
neos: la historia secundaria del retablo del titiritero y la histo-
ria principal protagonizada por don Quijote. A través del töpico
literario del teatro dentro del teatro, de la ficciön, Falla podrâ
evocar el tejido narrativo cervantino sin necesidad de abarcar
varios episodios de la novela. En este sentido, es una elecciön
argumentai inteligente, ya que en el teatro ltrico el complejo juego
de narradores se difumina, en parte, a través del predominio del
diâlogo, pues se anula la mediation del narrador entre el oyente
y los personajes.

Los diferentes pianos narrativos quedarân diferenciados a
través de varios recursos: en primer lugar, la creation escénica
de dos espacios distintos como son el retablo de maese Pedro y la
venta. Los personajes del retablo, protagonistas de la historia del
romance, serân marionetas pequenas y planas; por el contrario,
los personajes de la venta, que forman parte de la action principal

del Quijote, serân representados por marionetas mucho mâs
grandes, de talla de madera y tridimensionales. Ast, ftsicamente
Falla diferencia el espacio real del espacio de la representation. A
través de la musica recalcarâ esta diferenciaciön: los très
protagonistas de la historia principal -don Quijote, maese Pedro y el

trujamân- tienen voz; los personajes del retablo son mudos, su
historia sera primero contada a través de la voz del trujamân y
luego representada por las pequenas figuras acompanadas por
la orquesta, que caracterizarâ las situaciones narrativas en una
perfecta sincronizaciön con la historia representada. Del mismo
modo, los personajes de la narration principal serân caracteriza-
dos a través del tratamiento vocal de la ltnea melödica de cada

uno de ellos ast como del timbre escogido y las indicaciones in-
terpretativas realizadas sobre la partitura por el propio Falla.

Pero ,-por qué presentar también como marionetas a los
personajes principales? Por una parte, la diferenciaciön ftsica de los
espacios y de las marionetas enfatiza el recurso del teatro dentro
del teatro. Por otra, nos adentra en la reflexion cervantina acerca
de la verosimilitud del relato iniciada por Cervantes en la insis-
tencia del trujamân sobre que va a narrar la «verdadera historia»
de la libertad de Melisendra y finalizada con la difuminacion de
fronteras entre realidad y ficciön en la mente de don Quijote.

Dentro de la ficcionalizaciön y los juegos escénicos, a partir
de las sucesivas interrupciones y correcciones de don Quijote en
el relato del romance cristalizarta la idea de que el lector transforma

el texto: un texto tiene tantas lecturas como lectores. En este



sentido, ante la reinvention o interpretation del original pode-
mos considerar que Falla no es sino un lector de la obra de
Cervantes y el Retablo de Maese Pedro la lectura que hace del Quijote.

Como Cervantes, Manuel de Falla simultanea la evocation
de la tradiciön musical espanola con nuevas técnicas composi-
tivas, abriendo también un nuevo camino dentro del mundo de
la composition musical a través de un diâlogo entre tradiciön y
vanguardia.

Por supuesto, Manuel de Falla no sera el unico autor que évoqué

algunos de los recursos retöricos cervantinos en su obra
musical sobre el Quijote. Otros compositores destacados presentan
también una lectura musical de compresiön histörica respecto al
Quijote, si bien no tan pröximas al original cervantino.

Tal es el caso del compositor Cristobal Halffter, quien utiliza
en su opera Don Quijote recursos estilfsticos similares a los que
emplea Falla en el Retablo, probablemente por influencia de este,
estableciendo también paralelismos con las estrategias retöricas
de Cervantes. A dichos paralelismos y la consiguiente "vuelta"
al original me refiero cuando hablo de lectura de comprensiön
histörica, es decir, al tipo de giros retöricos que van conformando
el texto musical. Tanto la mûsica de Manuel de Falla como la de
Cristobal Halffter se inscriben en los contextos musicales de sus
respectivas épocas; por tanto, cuando hablo de lectura de
comprensiön histörica me refiero a cömo tienen en cuenta el original
y cömo tratan de evocar la esencia del discurso de Cervantes en
sus respectivas obras.

Habta que intentar traer todo ello a nuestro tiempo poniendo
en evidencia cömo la creaciön literaria planteaba a Cervantes,
hombre plenamente inserto en la sociedad espanola de 1602,
los mismos problemas bâsicos que nos siguen planteados hoy,

y cömo el producto de su creaciön, el mito de Don Quijote, y la
infinita simbologta que en ese mito se encaman, estân vigentes
en nuestro tiempo con la misma fuerza que entonces.23

En dicha opera de Cristobal Halffter, el uso de la intertextua-
lidad es considerable tanto en el texto literario como en el texto

J3
23 HALFFTER, Cristöbal. "Algunos conceptos sobre mi ôpera Don Quijote".

^ En: Cervantes y el Quijote en la mûsica. Estudios sobre la recepciôn de un mito. Begona

jn Lolo ed., Madrid, Ministerio de Education y Ciencia, Centro de estudios Cervan-
Ji tinos, 2007, p. 684.
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musical. El libreto, a cargo de Andrés Amoros, no solo utiliza-
râ el texto cervantino del Quijote, sino también jarchas hispano-
arabes y extractos de textos de Jorge Manrique, San Juan de la
Cruz, Miguel de Unamuno, Antonio Machado y Jorge Guillén,
entre otros, por lo que se puede apreciar un amplio recorrido a
través de textos medievales y renacentistas asf como textos de
autores del siglo xx dentro de la historia de la literatura espa-
nola. La adaptaciön que hace del libreto Andrés Amoros no es,
obviamente, de comprension histörica, pero tratarâ de adaptarse
lo mejor posible a la parte musical a través de paralelismos como
el uso de la intertextualidad.

Por su parte, el compositor también harâ un seguimiento de
la tradiciön musical espanola renacentista (siglo xvi) a través de
autores espanoles como Antonio de Cabezön, Francisco Correa
de Arauxo o Juan del Encina. Esto nos conduce al empleo del
anacronismo como estrategia retorica a través de la cita, recurso
que se vera reforzado con la imitacion de formulas gregorianas.
Como Falla, a través del recurso del anacronismo Halffter tratarâ
de evocar el estilo literario cervantino y su consabida intenciön
crftica y parödica.

Asimismo, utilizarâ, como Manuel de Falla, el recurso de la
autocita como modo de evocaciön del autobiografismo y la au-
torreferencialidad de Cervantes en su obra. En este caso encon-
traremos no una, sino varias autocitas, como su obra orquestal
Tiento (cuya célula intervâlica la-si b-do-si se relaciona con los
personajes masculinos a lo largo de la opera asf como con palabras

cuyo contenido semântico es claramente representative de
Don Quijote: "amor", "locura", "derrota") o su obra electroacus-
tica de 1989 (en la medida en que utiliza el mismo poema cervantino

que ya habfa empleado en dicha obra -"Muerte, mudanza y
locura"- en su opera para cerrar la Escena I).24

Dicho empleo de autocitas remarcarâ también la presencia
del autor en el texto, remarcada de forma explicita en el libreto si
tenemos en cuenta que uno de los personajes principales de esta

opera sera el propio Cervantes.
Por tanto, vemos aquf reflejados varios de los rasgos retöricos

cervantinos que antes comentâbamos: el anacronismo y la parodia

a través de las citas y el reflejo de la autorreferencialidad y

24 Se pueden encontrar mâs referencias en GAN QUESADA, German. "La
resonancia musical del mito cervantino: 'DON QUIJOTE' de Cristôbal Halffter".
En: HALFFTER, Cristobal. Don Quijote. San Lorenzo de El Escorial, Glossa Music,
S.L., 2004.



del autobiografismo cervantinos que remarcan la presencia del
autor en el texto.

La selection de textos, antes mencionados, que hace Andrés
Amorös, a los cuales suma el Quijote de Cervantes, inscriben el
libreto de esta opera en una lectura acomodaticia, pese a que traten

de acompanar la intertextualidad del texto musical y los
contrastes que se producen entre los textos medievales y renacentis-
tas y los textos del siglo xx. Si bien es cierto que tanto el libreto
como la müsica hacen uso de la intertextualidad, ni se trata del
mismo tipo de lenguaje ni dicha intertextualidad conduce a las
mismas consecuencias. Al igual que Falla, Cristobal Halffter -a
través de las citas de otros textos musicales- evoca en su opera
numerosas estrategias retöricas empleadas por Cervantes, razön

por la cual considero el texto musical como una lectura de com-
prensiön histörica y no acomodaticia.25

Asf pues, estariamos ante una obra cuyo libreto y müsica di-
fieren en el tipo de lectura, por bien que se complementen, al
contrario que el Retablo de Falla, cuyo libreto, al igual que la müsica

que lo acompana, guarda gran fidelidad hacia el original
cervantino.

Otra obra en la que podemos encontrar el uso del anacronis-
mo es Le chevalier imaginaire de Philippe Fenélon (autor de la müsica

y del libreto). En esta opera, el compositor cita textos muy
variados, entrando nuevamente en el anacronismo, las citas y la
parodia, al mas puro estilo cervantino. Al igual que en la opera
de Halffter, hablaremos de lectura de comprension historicista
en cuanto a la evocation estética del texto cervantino dentro del
piano musical, pero no dentro del libreto, ya que ademâs de ba-
sarse en la traduction francesa del Quijote realizada por Viardot
se apoya, también, sobre el relato kafkiano La verdad sobre Sancho

Panza.

A través del uso de cantos judfos del siglo xv, Fenélon récréa
una atmösfera medieval, representativa del arcafsmo de don
Quijote. Asimismo, realizarâ una parodia de La lettera amorosa de
Monteverdi,26 lo que nos conduce de nuevo a la ironizaciön sobre
la vision del amor en la literatura medieval y renacentista.

25 Ver nota 3.
26 NOMMICK, Yvan. "El Quijote en la müsica del siglo XX: metamorfosis,

fantasias y nuevas visiones". En: Cervantes y el Quijote en la mûsica. Estudios sobre

la recepciôn de un mito. Begona Lolo ed., Madrid, Ministerio de Educaciôn y cien-
cia, Centro de estudios Cervantinos, 2007, pp. 209-239.



En la misma h'nea que las anteriores, la cita del Pelkas et Mé-
lisande de Debussy es una vuelta al arcafsmo especialmente inte-
resante, pues se trata de la evocaciön de una öpera de principios
del siglo xx cuya trama no da referencias temporales concretas,
pero emplea, por el contrario, recursos musicales (como las pen-
tatönicas o el estilo de declamaciön lfrica en la parte vocal) que
recrean de cara al oyente una atmösfera arcaica, de leyenda
medieval. Ademâs, el libreto, construido por Debussy y Maurice
Maeterlinck, se basa en la tragedia de Paolo Malatesta, su her-
mano y Francesca de Rimini, evocada por Dante en el "Canto
V" de la Divina Comedia, lo cual nos lleva de nuevo a la literatura
italiana, a la fuerte influencia que producen Dante y Petrarca. Asf
pues, esta öpera auna el arcaismo y las innovaciones compositi-
vas de Debussy, por lo que es una cita especialmente lûcida para
representar el contraste entre don Quijote y su realidad contem-
porânea.

En conclusion, en el Don Quijote de Cervantes el modo de con-
tar parte de la pluralidad y variedad de fuentes y de narradores.
A partir de los ejemplos comentados, podemos perfilar como esta

pluralidad de fuentes y perspectivas pueden trasladarse, como
hemos visto, al lenguaje musical a través de los usos retoricos.
Por lo tanto, podemos afirmar que la intertextualidad, el ana-
cronismo y la parodia, son mecanismos utilizados por diversos
compositores en busca de la evocaciön del original cervantino.

Cada lectura del Quijote se ve enriquecida por todas las lectu-
ras anteriores, por todos los acontecimientos historicos que han
sucedido en el transcurso de los siglos y por la perspectiva
personal del lector (o bien del lector-autor). Es esto lo que plantea
Borges en su relato "Pierre Menard, autor del Quijote":

El texto de Cervantes y el de Menard son verbalmente idénticos,
pero el segundo es casi infinitamente mas rico. (Mâs ambiguo,
dirân sus detractores; pero la ambigüedad es una riqueza.) [...]
Menard (acaso sin quererlo) ha enriquecido mediante una técni-
ca nueva el arte detenido y rudimentario de la lectura: la técnica
del anacronismo deliberado y de las atribuciones erröneas.27

Por tanto, a través de las representaciones musicales de esta

gran novela asistimos, también, a la reinvenciön del Quijote.

27 BORGES, Jorge Luis: "Pierre Ménard, autor del Quijote". En: Ficciones.
Madrid, Alianza Editorial, 1975. Disponible en version electrônica en: http: / /www.
literatura.us /borges / pierre.html
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