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La posteridad operistica del Quijote: cinco lecturas

Tobias BRANDENBERGER
Universitdt Basel/ Georg-August-Universitdt Gottingen

El quinto centenario que los cervantistas de todo el mundo pudieron cele-
brar hace poco, ha dejado una considerable estela de trabajos cientificos que
enriquecen ain mas el ya nutridisimo panorama de estudios dedicados al
Quijote en los ltimos tiempos. Algo arrinconadas por el interés que ince-
santemente siguen despertando el texto de Cervantes y sus ecos literarios
han ido quedando manifestaciones culturales de otros dominios que nacieron
tras y gracias a aquél. Es el caso, sin duda alguna, de la 6pera, muy a pesar
de los meritorios esfuerzos que en el afio de las celebraciones cervantinas
emprendieron algunos teatros, desde Bremen por Trieste a México; éstos
desenterraron y repusieron alguno de los diversos Quijotes operisticos que,
sin embargo, no recibieron demasiada atencion por parte de los estudiosos
de la literatura a los que también podrian y deberian interesar.' Las siguien-
tes paginas pretenden remediar, aun en escala muy limitada, tal desequi-
librio, contribuyendo a iluminar con unos breves comentarios las huellas
variopintas que el Quijote produjo en el terreno de la 6pera. Procuraremos,
pues, indagar en la suerte de esta obra no ya en cuanto inspiradora de textos
literarios, sino de productos artisticos virtualmente plurimediales, en rigor
también textos, complejos y susceptibles de lecturas bajo varios enfoques
que se practicaran aqui.

Quiza no esté de mas apuntar, antes de entrar en materia, que la cuestion
basica que un tema como "la posteridad operistica del Quijote" plantea,

Podemos sefalar los trabajos de Espinds 1947, Haywood 1947, Esquival-Heinemann
1993, Gallego Garcia 2003, Canavaggio 2005 (187-195), Lopez Navia 2005, Nommick
2005a, Lolo 2006 y 2007, y von Adam-Schmidmeier 2007, quienes se acercan a sus ob-
jetos ya desde el punto de vista del especialista en literatura (a veces sin conocimientos
profundos en musica), ya desde un enfoque contrario, interesado mucho mas por el
producto musical que por el camino que ha llevado hasta ¢l. Otros estudios que enfocan
especialmente alguna de las composiciones que nos ocupan seran citados mas adelante.
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remite a un conjunto de preguntas parciales que todas se relacionan con las
contingencias de pasajes transmediales y transgenéricos. Y es que la trans-
posicion compleja que lleva de un texto narrativo largo, enunciado mera-
mente lingiiistico al fin y al cabo, a una Opera, forma mixta que recurre
paralelamente a diversos sistemas semioticos, se produce necesariamente en
varias fases y en diferentes niveles que habra que diferenciar y especificar en
un analisis, ademas de tener en debida cuenta la historicidad de modelo y
adaptaciones, y al margen de atender a las circunstancias particulares del
contexto cultural (lingiiistico, literario y musical) en cada caso concreto.

En lo que al primer problema se refiere, retendremos que el producto
final en su actualizacion para el piblico que asiste a una funcion de opera
consiste en una combinacion de diferentes niveles textuales, a través de
diversos medios, que tedricamente pueden leerse (o realizarse) por separado,
si bien s6lo dificilmente sin considerar la interdependencia que entre ellos se
hace efectiva.

Al convertirse un texto narrativo destinado a la lectura (in casu, la no-
vela de Cervantes) en una obra dramatico-musical destinada a la realizacion
escénica,2 estamos sucesivamente ante un modelo o texto base, objeto de la
transformacion que aqui nos interesa; luego ante otro texto lingiiistico,
cantable, de género dramatico; después, ante un texto musical, la partitura,
que plasma sobre el papel una estructura musical polifonica con su virtuali-
dad de realizarse escénicamente, y que recurre tanto a voces humanas (canto)
como a instrumentos diversos (normalmente agrupados en el conjunto de
una orquesta); y finalmente ante un texto plurimedial, guidén escénico que
prefigura una actualizacion en el tiempo y en el espacio, ante el publico,
llevada a cabo por un conjunto de mediadores cuyos representantes mas
destacados (por mas visibles y/o audibles) seran los musicos. Tal serie de
transposiciones y transcodificaciones que afiade a la lengua en cuanto codigo
basico de la obra literaria otros medios comunicativos y canales se presenta-
ra, seglin el caso, mas o menos compleja; y cada uno de los pasos en los
que consiste es de interés para valorar la suerte ulterior de un modelo, aun-

Para consideraciones mas desarrolladas sobre la transformacion que lleva del texto
literario a la composicion musical, pueden consultarse, por ejemplo, Hacks 1980, Gier
1986 (que aqui concentra consideraciones sustanciales sobre las tareas y lineas de una
libretologia revisada, asi como acerca de los requisitos que este género debe respetar),
Miiller 1995, Gier 1998, Gier 1999, o Rosmarin 1999.
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que su estudio compete tradicionalmente a sectores bien diferenciados de la
critica.

Si separamos por un momento los diferentes procesos, podemos hacer
constar, simplificando alglin tanto, que en el camino de una obra literaria al
texto cantable, el libretto, parece no haberse abandonado el terreno de la (re-
)creacion textual con medios lingiiisticos; el cambio que se opera es, por lo
menos a primera vista, puramente genologico, transformandose un texto de
determinado tipo (aqui narrativo) en otro, dramatico que se basa en aquél.
Pero no deja de ser evidente que cualquier libreto, por la funcién precisa que
le es inherente, conlleva un potencial plurimedial en el doble sentido de que
no solamente contiene enunciados lingiiisticos articulables y prescribe cir-
cunstancias y acciones no verbales (lo que es el caso de la inmensa mayoria
de las obras dramaticas que suelen combinar didlogo y acotaciones), sino
que ademas prefigura la creacion musical, constituyendo lo que Gumbrecht
acertadamente describi6 como "Ermoéglichungsstrukturen" (Gumbrecht
1986: 18). Asi se combinan y entrelazan, en este lugar de bisagra entre la
novela y el escenario de opera, los codigos verbales y no verbales, concre-
tamente visuales y musicales.

El problema fundamental que en cada caso urge examinar sera la rela-
cion del primer texto con el segundo. Interesan, por supuesto, las diferen-
cias, normalmente considerables, ¢ inexistentes so6lo en el caso poco frecuen-
te de que el texto base hubiera sido concebido desde el principio como
libreto del que el compositor decida llevar un drama sin cambios a la musi-
ca. Las mas de las veces, se verificara un proceso de seleccion de material
cuyos criterios deberan ser aclarados, tal y como necesitara explicacion todo
lo que se hubiera afiadido. Por otro lado, siempre habra que averiguar si la
transferencia del material y la reelaboracion se realizan directamente o a
través de pasos intermedios.

No en ultimo lugar merece alguna consideracion la eventualidad, ni
siquiera demasiado extrafia, de que el compositor, responsable del paso
siguiente, hubiera podido influir en la elaboracion del texto lingiiistico que
finalmente convertird en partitura. Aunque normalmente se pueda suponer
que en el curso cronoldgico de la transposicion literario-operistica aparezcan
"prima le parole, poi la musica", las fases no siempre se pueden deslindar
tan nitidamente. Basten como ejemplos la colaboracion de Richard Strauss
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y Hugo von Hofmannsthal o el trabajo de Richard Wagner en cuya persona
coinciden las funciones del poeta/ libretista y del compositor.

En lo que se refiere al segundo paso que hemos mencionado, el que
lleva del libreto a la partitura, no cabe duda de que su estudio compete
fundamentalmente a los musicélogos. Por otra parte, puede consignarse con
alguna razon que tal proceso constituye, en el fondo, también una interpreta-
cion de un texto por el compositor, con lo cual resulta perfectamente suscep-
tible de un analisis en cuanto acto de recepcion literaria. De todas maneras,
es sumamente compleja la cuestion de como comprende su base textual y de
como la usa y eventualmente reelabora quien compone la musica para una
opera. Seran decisivos para la creacion musical las expectativas y conoci-
mientos previos del compositor, anteriores quizd a la disponibilidad del
libreto, y la posibilidad de un recurso al sustrato textual primitivo, al Ur-
text previo, con lo cual el responsable de la partitura podra eludir y aun
corregir al libretista.

Ademas —y este factor ya anticipa en parte el tercer paso que lleva de la
opera en cuanto texto musical o partitura a la realizacion escénica (que es de
la incumbencia de los estudios teatrales)- hay que tener presente que la
realizacion de un partitura no es un proceso mediante el cual simplemente se
afiade musica a un texto. La labor del compositor es doblemente transme-
dial en cuanto convierte un texto en una estructura musical en estado virtual
que luego se debera interpretar, en el foso y sobre el escenario, simultanea-
mente a unos hechos escénicos que se desarrollaran en el tiempo y en el
espacio. Con otras palabras: quien compone, se ocupa de modo prospectivo
de la actualizacion posible de su musica y tendrd en cuenta durante su traba-
jo unos aspectos practicos de gran envergadura: capacidades y eventuales
preferencias de los cantantes, cualidades de la orquesta, caracteristicas del
escenario y del teatro en general (desde el tamafio hasta la aclistica), gustos
del publico que asistira a las funciones... elementos que a menudo se olvi-
dan desde la distancia del estudioso alejado de las peculiaridades concretas
de un estreno inminente.

Todo el potencial creativo que los libretistas, compositores, directores escé-
nicos y musicales, musicos de orquesta y cantantes pueden desplegar en el
largo camino del primer texto hasta la realizacion concreta de un espectaculo
operistico, asi como los problemas o desafios artisticos que surgen en este
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proceso, remiten, en ultima instancia, a las potencialidades escénico-
musicales inherentes a la obra que se situa en su origen. En las proximas
paginas intentaremos ejemplificar, a través de algunos casos concretos, las
posibilidades que brinda y las dificultades que acarrea el Quijote para
quienes parten de él con el objetivo de convertirlo en 6pera. Ante la can-
tidad ingente del material, nos limitaremos a unos pocos ejemplos proce-
dentes de las culturas romanicas, relegando a futuras ocasiones obras tan
interesantes como las de Henry Purcell (The comical history of Don
Quixote, 1694/1695, en colaboracion con Henry y John Eccles, Simon
Pack, Ralph Courteville y Samuel Akeroyde, con libreto de Thomas
d'Urfey), Georg Philipp Telemann (Don Quichotte auf der Hochzeit des
Camacho, 1761), Felix Mendelssohn-Bartholdy (Die Hochzeit des Cama-
cho, 1825/1827), o Wilhelm Kienzl (Don Quixote, 1897/1898), y dejando
de lado otros géneros musicodramaticos como la zarzuela o el musical.

Empecemos en Francia donde en 1743 Joseph Bodin de Boismortier (1689-
1755) hace estrenar por la Académie Royale de Musique su ballet comique
con el titulo Don Quichotte chez la duchesse.’

El subtitulo que hace las veces de etiqueta genérica podria despistar:
pero un ballet comique no es otra cosa que un tipo de dpera particularmente
enriquecido con elementos bailables, en concreto nimeros de coro o de
orquesta. Es justamente esta pieza la que marca un punto de inflexion en la
trayectoria de la opera francesa; pues el Don Quichotte chez la duchesse de
Boismortier prolonga y renueva la tradicion exitosa de la opéra-ballet (re-
presentada por compositores como Jean-Philippe Rameau o Jean-Baptiste
Lully), con sus libretos extensos basados en asuntos mitoldgicos y que
prevén decorados y figurines suntuosos asi como numerosas escenas baila-
das, aportando ahora una materia (relativamente) reciente, un acentuado
gesto humoristico, pero destacando siempre la importancia del baile. El
nuevo tipo del ballet comique que halla en este Quijote quizd su mejor
creacion constituye, a su vez, un preliminar de la opéra comique que florece-

Contamos ahora con un estudio detenido de esta obra (Weber 2007), tratado somera-
mente ya por Bardon (1931: 634-637), al que remitimos también para la discusion del
lugar de esta composicion en el contexto de la evolucion del panorama de géneros mu-
sicodramaticos en la Francia de la época, esbozada aqui sdlo someramente. Para este
aspecto, véanse también los articulos de Herbert Schneider (1997a; 1997b) en MGG.
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ra poco después y se caracteriza precisamente por su ademan ligero, sus
elementos comicos y un predominio del canto sobre el baile que se hara
definitivo, pese a que en la tradicion francesa hasta muy entrado el siglo
XIX no se renuncie al ballet intercalado.

Ya en este primer ejemplo de un Quijote operistico se hace patente
uno de los problemas mdas espinosos con el que se enfrentan cuantos se
proponen convertir en pieza dramatico-musical un modelo literario: el de la
seleccion.

Para calcular la transformacioén cuantitativa en el paso de un texto lite-
rario previo (evidentemente, sin musica) a un libreto de 6pera (todavia sin
musica, pero pensado para ser cantado y acompafado por musicos), podra
partirse de una relacion de extension que Albert Gier ha sefialado para drama
y Opera en los siglos XVII y XVIII: oscilaria, segin el libretologo aleman,
entre 2:1 y 1,5:1, aproximadamente. Ahora bien: si tal formula vale para el
contraste temporal entre texto dramatico y texto musical, se podra inferir sin
gran dificultad que la urgencia de una seleccion radical se impone ante un
modelo de la enorme extension como lo es el Quijote cervantino.

El libretista Charles-Simon Favart optd por un remedio elegante: en-
tresaca del texto primitivo un fragmento largo que originalmente ocupaba 28
capitulos de la Segunda Parte, aquellos que presentaban a Don Quijote y a
Sancho Panza en la corte de los duques (II/30 a II/57). Este marco garantiza
una relativa unidad de tiempo e incluso de lugar, necesaria para salvar el
escollo de la representabilidad de un nimero elevado de ambientes por los
que se mueven los protagonistas. Por otra parte, y quizd mas aun, la ubica-
cion "chez la duchesse" cumple con la funcion de la dpera como pasatiempo
para la élite social y economica, dando facilidades a todo tipo de aparatosos
decorados, deslumbrantes vestuarios y mutaciones efectistas. En el caso con-
creto, observamos gran riqueza de nimeros de coro y de baile (hemos con-
tado un doble minueto, dos marchas, un doble tambourin, una doble gavo-
ta, una bourrée, un passepied, un aria para los pastores, asi como una cha-
cona), anadidos exdticos tales como una japonaiserie en el tercer acto, y,
sobre todo, constantes cambios de vestuario: los criados se disfrazan de
leones, el duque de Merlin, Altisidora de japonesa, etc.

Desde luego, poco se ganaria con recalcar simplemente el hecho de
que se trata de una reelaboracion transmedial de un solo fragmento coheren-
te. En primer lugar, Favart no resiste a la tentacion de introducir otra aven-
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tura cervantina (la de la Cueva de Montesinos, aqui con la funciéon modifi-
cada de servir como prisiéon de Dulcinea) ni a la de tachar otros episodios,
significativamente aquellos que conectan a Sancho y a su amo con la reali-
dad cotidiana de la que habian huido (la correspondencia con Teresa Panza,
por ejemplo). Ello ya demuestra que la relacion entre los elementos narrados
en Cervantes y aquellos presentados por Favart/Boismortier no es nada mas
que un aspecto de esta adaptacion.

Asi, deberia subrayarse —y el asunto mereceria un estudio mas deteni-
do— que todo el potencial satirico de la insula Barataria se neutraliza por el
mero hecho de que Sancho no llegue a ejercer su gobierno ni sea, en conse-
cuencia, confrontado con la irrealizabilidad de sus ambiciones. En suma: no
se importuna a la nobleza francesa con los aspectos problematicos del poder
soberano... Objetivo mas relevante parece, y ello en completa concordancia
con el espectaculo operistico de la época, el despliegue vertiginoso de esce-
nas impactantes y recreativas, el divertissement que la musica se encarga de
transportar y que da nombre a un elemento estructural fijo que aparece al
final de cada acto. Como ejemplo de esta diferencia categorial que aleja defi-
nitivamente a Favart/ Boismortier de Cervantes podria aducirse la virtuosi-
sima aria triple de Altisidore en el segundo acto («Par des conquétes nouve-
lles» — «Eh pourquoi rougir de changer» — «Que jusqu'au tombeau»)* que
corresponde a la relativamente escueta queja del personaje homoénimo en el
capitulo 57 de la Segunda Parte.

La limitacion de la perspectiva que se opera por la seleccion incide
sobre todo en el problema de la percepcion de la realidad, sustancial para
Cervantes. Presentando a Quijote y a Sancho inicamente en el contexto de
la corte ducal, la dpera enfoca la cuestién crucial de la novela bajo un signo
completamente distinto: en los capitulos que transforma Favart, Don Quijo-
te no es en primer lugar un protagonista falsamente heroico que contempla
la realidad a través de un prisma distorsionado por sus lecturas caballeres-
cas, sino un personaje "visitado" por una fantasia escenificada por otros.
Este artificio se practica con peculiar suntuosidad y lozania en la 6pera, con
lo cual la confusion, otrora vital y de propia gestacion, se construye como
una broma organizada por otros para el héroe (que, sin embargo, resiste con
firme resolucion las recuestas de Altisidore): y el amusement es, a todas

Boismortier/Favart 1971: 53-63 (numeros 30 a 35 de la partitura)
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luces, también el primero objetivo del nuevo ballet comique de Boismor-
tier.

Si la composicion de Boismortier ofrece un caracteristico ejemplo para los
aspectos que conlleva la seleccion de un episodio bien delimitado prove-
niente del hipotexto (y encontrariamos procedimientos comparables en las
creaciones de Telemann, Salieri y Mendelssohn quienes todos privilegian
las bodas de Camacho), en este caso reelaborado y enriquecido segun los
gustos del barroco francés, el siguiente Quijote operistico que enfocaremos
se coloca bajo el signo de la refuncionalizacion dentro de un nuevo molde
genérico también nitidamente circunscrito en lo cultural.

Giovanni Battista Lorenzi, libretista responsable del Don Chisciotte
della Mancia que Giovanni Paisiello (1740-1816) estrené en 1769, en Na-
poles, encorseta a Quijote y a Sancho en las convenciones genéricas de la
opera buffa’ napolitana con sus enredos amorosos; el compositor, a su vez,
refind con una partitura inspirada, ligera y chispeante, el humor algo burdo
de la letra y la caracterizacion bastante plana de los personajes; la riqueza
melddica y la instrumentacion transparente hacen adivinar ya lo que poco
mas tarde lograria el futuro cisne de Pesaro cuyo Barbiere conseguiria rele-
var al popularisimo predecesor de Paisiello. El Chisciotte napolitano que
aqui discutiremos sucintamente es s6lo uno de varios de su época que ates-
tiguan la inmensa popularidad de las figuras cervantinas en los escenarios
operisticos italianos de las décadas centrales del XVIII; contamos con otros
titulos, en parte recientemente recuperados, de la mano de Franceso Barto-
lomeo Conti (Don Chisciotte in Sierra Morena, 1719), Antonio Caldara
(Don Chisciotte in corte della Duchessa, 1727; Sancio Panza governatore
dell'isola Barattaria, 1733), Leonardo Leo (I/ nuovo Don Chisciotte,
1748), Marcello Bernardini y Niccold Piccinni (Don Chisciotte della Man-
cia, 1769 y 1770, ambos sobre el mismo libreto que la obra de Paisiello),
Antonio Salieri (Don Chisciotte alle nozze di Gamace, 1770), etc.’

A proposito de este subgénero y su contexto historico y cultural remito al trabajo de
Reinhard Wiesend (1997), también en MGG, en donde se halla mas bibliografia perti-
nente.

Para la tradicion del Quijote en la buffa y, en general, en el teatro musical italiano del
XVIII, véanse Pini Moro/Moro 1992 (alli, sobre todo pp. 263-268), Esquival-
Heynemann 1993 y ahora Ruffinato 2007.
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Don Quijote y Sancho son recontextualizados dentro de un marco ab-
solutamente corriente y conocido para el publico operistico de la buffa
italiana: en cuanto elementos de una estrepitosa intriga que recurre a confu-
siones y burlas de todo tipo, en una serie de maquinaciones jocosas pero
inocentes en las que participan damas encantadoras y risuefias, galanes algo
torpes y doncellas astutas, y donde en rigor son aprovechados simplemente
como instrumentos pintorescos para aquellos enredos que urden los persona-
jes tipicos y que terminan por desembocar, en plena concordancia con los
parametros del género, en unas alegres bodas multiples.

Parece sintomatico que de los personajes cervantinos, y al margen de
la pareja desigual de protagonistas, solo se haya salvado, también refuncio-
nalizado, el de la duquesa; el condicionamiento por los requisitos del nuevo
género y las circunstancias lingiiisticas y culturales concretas es palatino y
exime de cualquier pretension de fidelidad ante la fuente. Para citar al libre-
tista en su introduccion "Al cortese lettore":

Dall' ingegnoso romanzo intitolato il Don Chisciotte della Mancia, ho radunato i fatti, che vedi
in questa commedia ristretti. Per dare alla medesima l'unita del luogo, ho dovuto alterarli, e
sono talvolta uscito ancora delle traccie del romanzo per adattarmi alla Compagnia. (Paisie-
llo/Lorenzi 2001: 6)

Lorenzi se sirve bastante libremente de todo el repertorio de aventuras
procedentes de la segunda y la tercera salidas que debieron de ser ya general-
mente conocidas, pero reordena los ingredientes sin atender a su situacion ni
a su funcion en el texto original: se comienza con el rehuso de pago en la
venta y con la batalla contra el rebafio de ovejas (en el espacio latente, pero
perfectamente audible para el ptiblico), se pasa a la cabalgada en Clavilefio y
se cierra con el combate contra los molinos de viento, pero dentro de un
nuevo marco que enfoca primordialmente la intriga amorosa entre los demas
personajes.

No deja de ser curioso cOmo se conectan, en una nueva serie de aso-
ciaciones muy libres —por no decir poco motivadas— los elementos argu-
mentales consabidos. Asi, tras haberse enfrentado con las ovejas (escena
cuarta del primer acto) y haber sido advertido por Sancho de la verdadera
naturaleza de sus enemigos, Don Quijote reinterpreta la realidad como en-
canto («[...] 1 maghi fan travedere» Paisiello/Lorenzi 2001: 27), para acor-
darse luego de su carta de amor que el escudero deberia haber llevado a
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Dulcinea. Por su parte, Sancho se inventa, inspirado por las inauditas (e
imaginadas) transformaciones que se van operando, un encuentro con la
amada de su amo, a su vez transformada en «villana succida e schifosa»
(28), lo cual es motivo suficiente para que Don Quijote decida enloquecer
por amor.

Una consideracion detenida de esta escena acusa la cabal interaccion de
un proceso de transculturacion hispanoitaliana y de un constante recurso a
los topicos propios del género buffo; topicos que aqui, por ejemplo, po-
driamos cifrar en la transgresion escatologica y en la tipificacion lingiiistica
(en concreto, dialectal).

Para una convincente reambientacion de su locura amorosa, el Quijote
de Lorenzi sustituye a Amadis de Gaula, que en el texto cervantino servia
como guidn para este trance, por un modelo italiano: Sancho le ha de leer el
pasaje pertinente del Orlando Furioso de Ariosto,” obra cuyo anacronismo
sefiala la partitura a través de una esfera sonora medievalizante instrumentada
con oboes que remedan dulzainas, en largas lineas melodicas paralelas sos-
tenidas.® El encanto se rompe abruptamente cuando el texto patina hacio lo
obsceno:

Sancio — [...] E poi si squarcio i panni, e mostro ignudo...
Chisciotte — Ma che mostro?

Sancio — E mostro ignudo | L'ispido ventre, e tutto il petto, e il tergo.
Chischiotte — Cattera! Ho da mostrare il tergo ignudo!

Sancio — E via via, che I'Ariosto ¢ un porco!

(Paisiello/Lorenzi 2001: 29)

De la transgresion carnavalesca, anunciada pero no realizada, de un trasero
desnudado en escena, y de la caida estilistica repentina se pasa enseguida a
la aparicion de otro personaje que justamente llevard mas adelante el tono
popular: Carmosina es una doncella tipica de los libretos del género napo-
litano que se caracteriza por su desenvoltura y por el uso del dialecto local —
con lo cual la adaptacion transcultural resulta perfecta. El caballero la iden-
tifica con su Dulcinea, encantada por artes magicas. Pero los avances
amorosos de Don Quijote reciben una respuesta tajante por parte de

«Prendi il Furioso e trova | Il canto ventitre: | La stanza cento... centotrentatre. | Leggi,
e va rinfrescando | Il mio cervel colla pazzia di Orlando.» (Paisiello/Lorenzi 2001: 28)
Habra otra lectura de Ariosto en la escena decimoprimera del primer acto, con idéntico
acompaflamiento instrumental.
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Carmosina («Don Chiscio, mani a posto, o t'arremedio nu schiaffo ca te
faccio cade e mole.» Paisiello/Lorenzi 2001: 30) quien a su vez llegard a la
conclusion de que el infeliz es victima de cierto tipo de brujeria: «Chisto é
qualche fanatico scappato | da 'na lanterna maggeca» (35).

No el de un fandtico, sino otro diagnoéstico diferente habria que encontrar
para el protagonista masculino del que es seguramente el titulo mas cono-
cido de entre todos los Quijotes operisticos, mas de un siglo posterior al de
Paisiello: el héroe de Don Quichotte de Jules Massenet (1842-1912).

También esta c')perag, estrenada en 1910 en Monte Carlo, se aleja sig-
nificativamente de la historia narrada por la novela de Cervantes; y ello
hasta tal punto que seria legitimo describirla como nueva creacion apenas
inspirada por un gran modelo. Seguramente no es del todo irrelevante que el
libreto que Massenet vertio en musica constituye el resultado de una doble
adaptacion: Henri Cain lo escribié no en reelaboracion directa del texto
cervantino, sino modificando una pieza teatral de Jacques Le Lorrain, Le
chevalier de la longue figure (1904). El hecho podria incluso ayudar a
comprender los graves reparos que la critica ha formulado ante los versos
musicados por Massenet. 10

Efectivamente, el argumento de Don Quichotte s6lo remite en algunos
aspectos a la errancia del ingenioso caballero cervantino, y en absoluto a
aquellos libros que debieron de provocar una percepcion distorsionada de la
realidad y que todavia Paisiello pudo hacer citar textualmente. Por otra
parte, habrd que tener en cuenta las expectativas del publico operistico (o
teatral, para el drama de Le Lorrain) francés de principios del siglo XX que
no buscaba el juego literario, sino por supuesto, los rasgos caracteristicos de
la comédie-héroique (tal y como reza del subtitulo en Cain y Massenet,
cuando era atn drame héroique en Le Lorrain): grandes sentimientos, gestos
nobles, e incluso cierto exotismo que veremos cifrado en un espariolismo
harto discutible.

Como mejores aportaciones criticas sobre esta version, pueden resefiarse Bréeque 1986
y los comentarios de Condé (en Massenet/Cain 1986).

Véanse, sin ir mas lejos, los pertinentes comentarios de Breque (1986: 8) quien habla de
un «livret décevant et peu original», ademas de aludir a la sospechosa cercania que,
por una parte, el drama de Le Lorrain acusa respecto a Edmond Rostand, y, por otra, el
libreto de Cain respecto a Carmen de Bizet.
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En plena concordancia con este enfoque, Don Quijote no sera aqui otra
cosa que la encarnacion, provista de algunos atributos especiales, del amante
romantico (romantico tardio, por ser exactos) incomprendido y decepciona-
do, del idealista fatal.

«Allons vers 1'ldéal, montons a grands coups d'aile! (Massenet/ Cain
1986: 64) dira en el momento de la peticion de mano, en total arrebato
amoroso, este personaje que se estrella contra una realidad cruel y banal.
Una lectura exacta del libreto y un analisis de la partitura revelan que no es
la contradiccion entre la locura —aqui reducida a un inocente spleen— de
querer reavivar la caballeria andante la que le rompe, sino la discrepancia
brutal entre el amor cortés del idealista y la actitud oportunista e insensible
de la venerada Dulcinée. Es en este choque inevitable que confluyen todos
los elementos argumentales (de Cain) y los ingredientes musicales (de Mas-
senet).

Para esta construccion resulta crucial el hecho de que Dulcinée ya no
sea aqui una proyeccion del protagonista que otros personajes puedan identi-
ficar con mujeres "reales" en la novela; en la opera de Massenet, viene a
constituir un objet du désir de carne y hueso.

A fin de poner en claro aun para el piblico menos sensible el contraste
entre el ideal sublime y la vil realidad, Dulcinée no es sélo una guapa mu-
chacha rodeada de pretendientes, sino una representante especialmente viva-
racha del sexo femenino; no precisamente licenciosa (ni siquiera segun los
pardmetros de la época), pero si una chica de ligeras costumbres y corazon
de oro, en absoluto reacia a los placeres culinarios y erdticos.

Es paradigmatica de tal caracterizacion la cancion en tres estrofas que
Dulcinée canta en el cuarto acto («Ne pensons qu'au plaisir d'aimer»), en el
marco de una fiesta que las acotaciones ubican «dans le patio de la belle
Dulcinéey, ella misma «dans un angle [...] entourée de galants» (Masse-
net/Cain 1986: 56); el ntimero, inmortalizado en espléndidas grabaciones
por Teresa Berganza, retoma elementos semanticos y formales del fragmento
con el que se presenta Dulcinée en el primer acto («Quand la femme a vingt
ans») y evidencia asimismo que las calidades y el atractivo de la partitura
residen mucho menos en el argumento amoroso y mas en los aspectos mu-
sicales que acabamos de mencionar: el colorido meridional logrado por una
instrumentacion que destaca guitarra y pandereta, ajenas normalmente a la
orquesta sinfonica encargada de la Opera, los efectos ritmicos habilmente
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manejados, un constante vaivén entre extremos dindmicos y tempi contras-
tantes — todo ello encuadrado en un escenario inundado por la luz de la luna
y en escenas de masa con abundancia de vino y baile. Ante tal despliegue de
fuerzas, podria parecer de poca importancia que los melismas previstos para
la contralto no tengan nada que ver con una seguidilla manchega y constitu-
yan, en ultima instancia, una licencia folclorica al cante flamenco.

El personaje de Dulcinée experimenta, gracias a su encuentro con Don
Quijote, una purificaciéon que debié de resultar francamente tranquilizadora
para las ideas morales de la burguesia de su momento pero que no llega a
proporcionar a la bella joven un puesto al lado de un hombre honrado aun-
que poco realista. Con una perspectiva subrepticiamente machista,' libretis-
ta y compositor situan a Dulcinée en un lugar equidistante entre Traviata
(desorientada y caida) y Carmen (regida por su libido y peligrosa por tal
motivo). La caracterizan sus pretendientes antes de que el publico la vea ni
oiga:

Rodriguez — Dulcinée est certes jolie, | Mais on doit 'aimer seulement | Comme on cueille
une fleur, un matin de printemps, | Autrement c'est folie!
Juan (avec un soupir attristé) — Je 'adore pourtant, | Cette perverse enchanteresse.

Rodriguez — Si tu l'aimes d'amour fervent, que de tristesse | Tu te réserves, mon pauvre ami!
(Massenet/Cain 1986: 32)

Su inclinacion hacia la coqueteria se demuestra también ya en el primer
acto, cuando Don Quichotte le brinda una serenata y es sorprendido por otro
galan. La muchacha les desarma jugando con los sentimientos de ambos, lo
que por otro lado contrasta con las emociones del caballero, exteriorizadas
en palabras serias, incluso algo almibaradas — como las que le acompafiaran
al final de la pieza, desde el bosque al mas alla.

Carl Dahlhaus ha identificado la tensién basica de esta Opera, con-
cretada en esta y en otras escenas, con el conflicto de dos personas que no
hablan el mismo lenguaje; si lo hacen por algunos momentos, como en el
cuarto acto donde se sobreponen sus lineas melddicas, la coincidencia trans-
porta la desilusion del idealista por la cortesana. Con ello, la 6pera de Mas-

En ello consiste, obviamente, la clave que explica la distorsiéon experimentada por
Dulcinea y que no entendia Bréque («On n'arrive pas a s'expliquer comment Le Lo-
rrain, et Cain apres lui, ont pu transformer la paysanne Aldonsa [sic] Lorenzo en une
citadine éprise de I'amour et du plasir [sic], point de mire d'une cour de galants qui se
disputent ses faveurs»; 1986: 9).
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senet reduce la novela espafiola a una constelacion conflictiva que el texto
primitivo ni conocia. Moraleja y sentimentalismo se alian con un pathos
ajeno a Cervantes, en una trama completamente rehecha.

El contraste entre el Don Quichotte de Massenet y la siguiente obra que nos
ocupara resulta impresionante si tenemos en cuenta que apenas miden doce
afios de distancia entre uno y otra.

Cuando Manuel de Falla (1876-1946) acept6 la invitacion de la prin-
cesa Winaretta Edmond de Polignac que le encargd una pequefia dpera para
el escenario de su palacete parisino, el compositor espafiol se vio confronta-
do con el desafio de redactar ¢l mismo un libreto para una composicion
cuyas caracteristicas estaban en gran medida predeterminadas por los deseos
de la mecenas que habia pedido creaciones paralelas a otros compositores
tales como Igor Stravinski o Erik Satie.

Tras los argumentos andaluces o gitanos de La vida breve y de El
amor brujo, Falla optd en este caso por un asunto cervantino; de hecho,
decidi6 convertir en 6pera de camara uno de los episodios de la Segunda
Parte del Quijote que gracias a su ambientacion en un espacio cerrado y por
su espectacularidad con diferentes niveles de ficcion con sus corres-
pondientes personajes se prestaba de forma ideal para un escenario pequefio
con reparto y orquesta reducidos.

El musicolégo Eckhard Weber que en su tesis doctoral analiza con de-
tenimiento la génesis del Retablo de Maese Pedro' sostiene que el compo-
sitor no solamente recurri6 al texto cervantino (concretamente, a II/25 y
11/26) en cuanto base para un argumento musicable, sino que consultd y
cotejo varias ediciones de la novela para crear un libreto que se adecuara al
estado del castellano del Siglo de Oro y a la necesidad de reflejar un discur-
so arcaizante del protagonista en sus intervenciones.

Que la fidelidad a la que el propio Falla consideraria obra cumbre de
las letras espafiolas no fuese casual, sino de importancia crucial se desprende
también por la doble dedicatoria que el compositor antepuso a la partitura:
«Esta obra ha sido compuesta como homenaje devoto | a la gloria de |
MIGUEL DE CERVANTES | y el autor la dedica a | MADAME LA PRINCESSE

> Cf. Weber 2000; sobre la opera de Falla, conviene consultar, ademas: Hoffelé 1997,

Leister/Rieger 2001, Gille 2005 y Nommick 2005b.
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ED. DE POLIGNAC» (Falla 1924: s.p.) — y el empefio por la mayor proxi-
midad posible al texto de referencia constituye un caso diametralmente
opuesto al caracter apenas vagamente evocador del texto cervantino que se
aprecia en el libreto de Massenet.

Si partimos en nuestro estudio del proceso de la seleccion efectuada
por Falla, salta a los ojos que aqui, y aun mucho mas que, por ejemplo, en
el caso de Boismortier, se escoge un solo pasaje, de flagrante brevedad en
comparacion con la mole textual del original. En rigor, son so6lo el final del
capitulo 25 de la segunda parte y la primera mitad del 26 los que hallan
entrada en el libreto de Falla. Tal limitacion admite una explicacion en al
menos dos niveles.

Por una parte, se tendria en muy buena cuenta la duracion aproximada
de la obra, las posibilidades de espacio y los recursos musicales previstos
para la realizacion escénica. La mecenas parisina habia establecido el nlimero
de cantantes/personjaes y de musicos de orquesta en 4 a 5 y en 16, respecti-
vamente, y habia manifestado el deseo de que la pieza durara unos 25 minu-
tos. Falla respetd bastante escrupulosamente el marco de tiempo indicado,
se limito a tres papeles cantados, pero aument6 el aparato instrumental hasta
un total de 19 instrumentos de melodia y seis de percusiéon. No obstante,
esta carga orquestal persigue sobre todo una diferenciacion de efectos sono-
ros; s6lo en poquisimos pasajes se llega a un ff del conjunto, las cuerdas y
la trompeta tocan a menudo en sordina, y el compositor propuso incluso
una distribucion especifica de los musicos para garantizar transparencia
aclistica y asegurar, por ejemplo, que fuera audible el clavicémbalo.

Por otro lado, la eleccion de Falla pone de relieve una de las mayores
preocupaciones del Quijote a la que el compositor confiere un tratamiento
particular y privilegiado. Cervantes presentaba un teatro de titeres con un
mundo medieval en miniatura en el que irrumpe un trastornado Don Quijote
que no sabe distinguir entre realidad y ficcion. Falla insiste en la problema-
tica de la construccion o escenificacion de un universo ficcional dentro de la
ficcion, complicando la presentacion y proponiendo un doble juego de refle-
jos; no solo habrian de aparecer como tales los muiiecos del retablo que
representan, mudos, a Don Gayferos o Melisendra, sino también los perso-
najes pretendidamente humanos que participan en la funcion teatral o asisten
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a ella, dotandoles asi de una artificialidad adicional®; Maese Pedro, el mu-
chacho que debia «servir de intérprete y declarador de los misterios de tal
retablo» (Cervantes 1992: 753), Don Quijote, Sancho y demas publico de
la funcién del retablo...

Se construye asi un doble escenario: en primer término, el reparto can-
tado constituido por Don Quijote (bajo), Maese Pedro (tenor), el trujamadn
que comenta y narra la accion representada en el segundo nivel (voz blanca)
al que se afiaden varios papeles mudos (Sancho, ventero, estudiante, paje,
hombre de las lanzas y alabardas); en segundo lugar, las figuras del retablo,
personajes de ficcion ambientada en la Edad Media, exhibidas ante las "re-
ales": Don Gayferos, Don Roldan, Melisendra, Carlo Magno, el Rey Marsi-
lio y el Moro Enamorado.'* La superposicion de diversos niveles ficcionales
y las posibles confusiones que de ellos y de su choque con la realidad pue-
den derivar, elemento crucial del Quijote, alcanza aqui una dimension ludica
mas amplia, extraordinaria y fascinante.

Los medios musicales con los que se realiza este juego, son asombro-
samente modernos en su eclecticismo, en su comedimiento pero también en
su recurso constante a las tradiciones de la musica antigua y la musica po-
pular espafiolas que constituye un factor mas de extraiiamiento.

Tal se aprecia ya, por ejemplo, cuando el muchacho procede, tras una
breve introduccion en la que Maese Pedro invita al publico a asistir a la
funcién, a anunciar la historia de la liberacion de la hermosa Melisendra.
Las detalladas «Notas sobre la ejecucion vocal» que Falla antepone a la
partitura subrayan el caracter artificial de la representacion, al indicar que
«[h]Jabra que evitar rigurosamente todo amaneramiento teatral en el estilo
vocal de los tres personajes cantores» (Falla 1924: s.p.). Este trujamdn
atestigua la deuda con el teatro popular ambulante: «voz nasal y algo forza-

Ya en 1733, el autor portugués Antonio José da Silva "O Judeu" habia concebido su
libreto 4 vida do grande Dom Quixote e do gordo Sancho Pang¢a para una funcion de
opera con bonifrates, un tipo de marionetas articuladas con varitas, en el Teatro do Bai-
rro Alto de Lisboa.

En principio, parece que estaba previsto encajar el segundo escenario dentro del pri-
mero, haciendo representar a todos los personajes de los dos niveles por titeres de ta-
mafios diferentes, movidos con ayuda de hilos 0 a mano, mientras que los cantantes se
situarian fuera del escenario; evidentemente, en la practica pueden existir otras solu-
ciones, tal y como lo han demostrado los directores escénicos y los escenografos res-
ponsables de su realizacion en cuanto espectaculo en diversos teatros desde 1923. Mas
informacion brinda Hoffelé 1997.
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da; voz de muchacho pregonero, de expresion ruda y exenta, por consiguien-
te, de toda inflexion lirica» (Falla 1924: s.p.). Falla aleja conscientemente
de un canto demasiado operistico o teatral a los dos personajes representan-
tes de una realidad popular para los que la ficcion de Don Gayferos y Meli-
sendra nunca deja de ser tal, mientras que si concede mayor expresividad al
papel de Don Quijote cuya linea vocal ya se entrega a un cantabile extasia-
do (al hablar de Dulcinea), ya expresa su irritacion gritando en quintas y
octavas puras cuando destroza los titeres."

En melodia, harmonia, ritmo y demas principios compositivos se ve-
rifica una constante combinacion de técnicas procedentes de la musica del
Siglo de Oro y de elementos del folclore musical.'® En ello, Falla se atiene
claramente a las directrices estéticas que habia sefialado él mismo:

La sustancia de la vieja musica, noble o popular espafiola es [...] la sélida base sobre la cual
se ha organizado esta composicion, cuyos medios y procedimientos musicales cambian segiin
las épocas que éstos pretenden evocar; ya sea la de la historia romancesca que se representa
en el Retablo, ya sea la otra época, mucho mas cercana, en que se desarrolla la accién de los
personajes reales. (cit. segin Weber 2000: 309).

En suma, resulta significativa la cercania, buscada y conseguida en varios
niveles, de la opera de Falla con respecto a Cervantes. La documenta no
s6lo el leitmotiv de la locura en cuanto desconocimiento de las fronteras
entre ficcion y realidad que caracteriza a Don Quijote, sino asimismo el
desarrollo complicado de este elemento a partir del motivo, ya elaborado
por Cervantes, de la representacion dentro de la novela, y, desde luego, el
recurso estético consciente, casi diriamos documental, a materiales musi-
cales procedentes del contexto cultural del Quijote y de los ambitos que éste
también evoca.

Del teatro del retablo cervantino, llevado a cabo para un personaje de
ficcion que confunde "su" realidad con la ficcion de sus lecturas, se llega
aqui, con un rizo que apunta hacia la estructura de cajas chinas, a una opera
de camara en un doble escenario, con dos tipos distintos de titeres, situados

Vale la pena citar in extenso la indicacion del compositor: «La parte de Don Quijote
debera cantarse con noble estilo, que igualmente participe de lo bufo y de lo sublime,
exajerando [sic] la interpretacion de las indicaciones musicales hasta en sus menores
detalles. Una voz tan nerviosa y enérgica como agil y rica en matices expresivos, sera
indispensable para la exacta ejecucion de esta parte.» (Falla 1924: s.p.)
Para un analisis musicologico detallado remito a Weber 2000: 256-329.
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ante el publico del siglo XX (6 XXI) con la evocacion musical paralela de
dos distancias historicas diferentes.

Para introducir una vuelta de tuerca metaficcional maés, terminaremos
nuestro recorrido con una singular creacion del pasado mas reciente: Don
Quijote de Cristobal Halffter (*1930), cuyo estreno en el Teatro Real de
Madrid (23 de febrero de 2000), con direccién escénica y escenografia de
Herbert Wernicke, poco después fallecido, se erigio en un triunfo que desde
entonces ninguna opera contemporanea ha logrado alcanzar en Espafia.

Donde Manuel de Falla ilustraba el problema del choque entre mundo
real y universo de la ficcion, destacando a través de un episodio ejemplar
uno de los asuntos de mayor envergadura de la novela cervantina, Halffter y
su libretista Andrés Amords enfocan la misma relacion, consustancial de
todo fendmeno literario, en un intento de vision total del libro bajo el signo
de la utopia.17 Para tal, no basta Cervantes; en esta Opera que ofrece al mis-
mo tiempo una sintesis esencialista de todo el Quijote, el hipotexto y su
creador se ven confrontados y enriquecidos con toda una serie de represen-
tantes de las letras hispanicas y sus obras.

Resulta ser uno de los grandes atractivos del libreto de Amords y de
la musica de Halffter el que satisfagan una pretension a partes iguales filoso-
fica y estética en una obra que a pesar de su brevedad (se trata de un solo
acto cuya duracion no supera las dos horas) y sin renunciar a los episodios
mas topicos (molinos de viento, rebafios) presenta un Don Quijote conden-
sado, por asi decir redondo; en ¢l se desarrollan, ejemplifican y abstraen los
ideales, pensamientos, dudas y desvarios no solo del héroe epénimo, sino
también de otros personajes y, mas aun, del autor Miguel de Cervantes, en
una polifonia sincrénica impactante.

Puede entenderse perfectamente tal polifonia en un sentido musical:
Cristobal Halffter prosigue consecuentemente el empefio de Falla por recupe-
rar la tradicion autdctona espafiola en cuanto cantera para una labor de atau-

Halffter (2000b: 54-56): «[...] la necesidad que tiene el ser humano de volver a plan-
tearse la utopia como fundamento de su existencia. Una utopia basada en la cultura y
una cultura que tiene en el conocimiento y la sensibilidad sus principios [...].» A propo-
sito del Don Quijote de Amords y Halffter, pueden leerse con provecho las paginas de
Amoros 2000b, Halffter 2000b, Marina 2000, Gan Quesada 2004, y la entrevista Rome-
ro/Halffter 2004.
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jia con motivos y técnicas, citando fragmentos de obras de los compositores
renacentistas Antonio de Cabezoén, Juan del Encina y Francisco Correa de
Aratjo. Pero también el texto del libreto de Andrés Amords es polifonico:
lo constituyen numerosos fragmentos provenientes de las cantigas de amigo,
del Cancionero Musical de Palacio, Jorge Manrique, San Juan de la Cruz,
Machado y Unamuno que llegan a formar un auténtico mosaico representati-
vo de los hitos de la literatura peninsular.

Halffter procura superar la tipica estructura narrativa de la opera; ello
no sélo significa la renuncia a un armazéon argumental discontinuo con
recitativos y arias o conjuntos como es habitual del libreto tradicional (op-
cion que no deja de coincidir con otra linea entretanto consagrada cuyos
maximos representantes serian Wagner, Strauss y Alban Berg — conforme ha
demostrado convincentemente Gan Quesada'®), sino también una nueva
funcionalizacion de elementos narrativos tales como los consabidos molinos
o la hoguera del patio que ahora sirven para ilustrar mensajes simbolicos o
ideologicos.

Respecto a tales mensajes hay que sefialar que el problema del ideal y
de la utopia se combina en la dpera con la tension que existe entre libertad y
represion, también y muy particularmente en el ambito de la literatura. El
planteamiento central venia ilustrado, en la produccion madrilefia (el libreto
no lo especifica), por la imponente escenografia que presentaba una montafia
de libros: una piramide de literatura que apunta hacia el telar, peculiar torre
de Babel que amenaza con aplastar a cuantos se mueven por el escenario y
naturalmente no lleva a parte alguna; desenmascara asi las ambiciones de los
personajes como irrealizables. No hay reconciliacion ni punto de union entre
universo anhelado y realidad impuesta.

La rueda de citas se abre con el famoso ovillejo «;Quién menoscaba
mis bienes?", en el texto cervantino puesto en boca del infeliz Cardenio y
cuya ultima estrofa canta en la dpera de Amords y Halffter el propio Cervan-
tes. Remitiendo a la complejidad del mundo y a sus contradicciones, repre-
senta una actitud critica ante cualquier mundivision simplista o ante la vana
confianza en soluciones faciles; al mismo tiempo, el creador Cervantes se
convierte con él en polo opuesto a su producto Don Quijote quien no puede
aceptar la realidad. Ahora bien, la proximidad de los dos en cuanto figuras

18

Gan Quesada (2004: 8-9).

165



Tobias Brandenberger

fracasadas es evidenciada por un truco del compositor (aplicado también al
binomio femenino de Aldonza y Dulcinea, ambas presentes en escena): los
dos papeles corresponden al mismo tipo de voz, a un baritono, con lineas
melédicas que constantemente se acercan o incluso coinciden.'’

A continuacion, se presenta una escena de ecos pirandellianos o una-
munianos: Dulcinea y Aldonza, pareja disociada (real y virtual, realista e
idealizada) instan al indeciso autor a ser critico — y, sobre todo, a crearlas.

Pero donde el Don Quijote madrilefio del 2000 marca su veta mas se-
ria y mas politica es en la respuesta tan atormentada como comprometida
que facilita a quienes se preguntan qué camino se ofrece para la utopia y la
fantasia. La familia y los vecinos de Don Quijote tenian una solucion, cuyas
funestas consecuencias ilustran a posteriori Amoroés y Halffter. En la quinta
escena, los personajes cervantinos no sélo queman en la famosa hoguera de
1/6 los libros de caballerias, sino ahora también, en una pirueta metaficcio-
nal que desafia toda logica, textos de autores que no han vivido ni escrito
todavia; arrojan a las llamas incluso el libro del que provienen y que es en
este momento una obra in fieri. En su furor inquisitorial son acompaiiados
por un coro que cerrara la escena con un ordinario «Hoy comamos, hoy
cantemos, hoy bebamos y bailemos» y por una banda militar: mientras
Dulcinea y Aldonza consuelan al desolado caballero, parece triunfar asi lo
adocenado y vulgar sobre lo sublime.

Este aparente fracaso se relativiza, sin embargo, en la escena final que
acentia dramaticamente el contraste entre Cervantes y Quijote a través de un
auténtico showdown. El moribundo caballero exige conocer de su autor los
motivos de su malogro; y se entera de que para él, en cuanto mito, zozobras
y descalabros constituyen victorias:

[...] tus triunfos son tus derrotas y fracasos...ta eres un mito, y los mitos no nacen por ley de
naturaleza, nacen de la fantasia y viven en las mentes de los seres humanos que luchan por
desfacer entuertos y traer la justicia a este mundo. (Halffter/Amords 2000a: 32)

Se defiende asi la causa de la utopia, cifrada en un libro que se constituye en
herencia, aqui hecha musica: libro que —si bien puede ser quemado por los

" Dice Halffter en su entrevista con Justo Romero: «Son la dualidad: la unidad duplicada,

por eso he querido la misma tipologia vocal para ambos.» (Romero/Halffter 2004: 18)
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representantes de la represion— existira en la memoria cultural de cuantos
querran recordar una historia.

Tras el examen de diferentes intentos (Boismortier, Paisiello, Falla) de
seleccionar episodios del Quijote para su reelaboracion musical en épocas y
contextos culturales distintos, en aras de funcionalizaciones harto diver-
gentes, desde la concentracion a la ampliacion, con recursos musicales y
escénicos dispares, contrastados con una version pretendidamente global, en
realidad muy distante de su modelo en lo que a ideologia y humor se refiere
(Massenet), un ultimo ejemplo (Amords/ Halffter), ya en el umbral del
nuevo siglo, manifiesta una vision compleja a la vez que lidica y expe-
rimental de contenidos y objetivos de la novela cervantina, sustituyendo la
reduccion topica por una nueva sintesis tras el derribo.

Resulta obvio que algunas formulas que a veces se encuentran en una
literatura critica muy preocupada por la simplificacion de lo variopinto, no
pueden hacer justicia a la realidad; asi —y por sélo cefiirnos a un topico de la
critica cervantina que ha tenido sus ecos también en quienes han estudiado
las versiones operisticas—, tanto la celebracion sin rebozo de un ideal amo-
roso incondicional en Don Quichotte chez la Duchesse como el placer de la
ironia en la 6pera de Amoroés y Halffter desvirtiian o al menos relativizan el
postulado de una idiosincrasia comica de los Quijotes en la recepcion (o
recreacion) de los siglos XVII y XVIII frente a otra melancolica o seria de
épocas posteriores. El potencial del Quijote cervantino es tal que también en
las versiones musicales admite y provoca un amplio abanico de posibilida-
des.

El breve paseo panoramico en el que nos hemos detenido en algunas des-
tacadas escalas de la trayectoria operistica del Quijote s6lo ha podido
iluminar unas pocas facetas de unas obras complejas y necesitadas de un
estudio mas detenido, recontextualizador, comparatista e interdisciplinario.
Con todo, habra quedado claro cuantas cuestiones intrincadas plantean libre-
tos, partituras y producciones escénicas de estos ofros Quijotes, los
musicales, y cuanta variedad presenta una linea de la recepcion, intertextual
y transgenérica, demasiado poco examinada todavia, de una de las grandes
obras de las letras espaflolas.
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