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CERVANTES EN LA MUSICA CINEMATOGRAFICA:
HISTORICISMO, CLLASICISMO Y CONTEMPORANEIDAD

Joaquin Lopez Gonzilez
Universidad de Granada

En los dltimos afios se han publicado valiosas aportaciones en torno al universo
musical cervantino en el cine y los medios audiovisuales, y muy especialmente en
lo referido a las adaptaciones cinematogrificas del Quijote, al hilo de las conme-
moraciones que han dado lugar a diversos actos culturales y teuniones cientificas.
Asi, en el afio 2005, con motivo del TV centenario de la publicacién de E/ ingenioso
hidalgo don Quijote de la Mancha, el Centro de Documentacion de Musica y Danza
publicd, en colaboracion con el Centro Virtual Cervantes, una completa base de
datos sobre E/ Quijote y la misica. Dicha publicacién on line inclufa asimismo una
serie de articulos (breves, pero de gran tigor) dedicados a la relacién del Quijote
con la épera, el ballet, 1a zatzucla, la musica sinfénica, la musica vocal y —por
fin— la missica de cine. Este tlfimo texto cortié a cargo del compositor José
Nieto, quien pocos afios antes habia firmado la banda sonotra musical del film E/
Caballero Don Quijote (M. Gutiérrez Aragdn, 2002)!. En diciembre de ese mismo
afio la revista cinematogrifica Nosferatu se sumaba a la efeméride publicando un
nimero monografico dedicado a Don Quijote en el cine, cuyo tltimo articulo «Sin-
fonias de la Mancha» —de Roberto Cueto— hacia un recortido por la misica de
las versiones cinematogrificas de la obra cetvantina®. Pero, sin duda, las principales
aportaciones desde el ambito musical llegaron con la celebracion en Madrid del
congtreso Cervantes y el Quijote en la misica, en cuyas actas podemos encontrar los
magnificos trabajos de Ana Vega Toscano («Don Quijote en la misica de cine y te-
levisiony) y Jaume Radigales y Teresa Fraile («Don Quzjote de Jacques Ibert: de ma-
sica en pantalla a musica de concierton). El primero realiza un completo recortido
general por las relaciones de Cervantes y el Quijote con el campo audiovisual y,
Ppot supuesto, con su musica, concluyendo que en ella se repiten:

los mismos esquemas que en otros géneros han seguido los compositores a la

hora de retratar la historia del Ingenioso Hidalgo, y que se dividen por una patte

! NIETO, José: «Don Quijote de la Mancha: musica y cine», en E/ Qwijote y Ja mrisica [Recurso

electrénico]. Madrid: Centro Virtual Cervantes / Centro de Documentacién de Misica y Danza,

2005-2017. URL: http://cve.cervantes.es /actcult/quijote_musica/nieto.htm [Fecha de consulra: 27
de enero de 2017]

% CueTo, Roberto: «Sinfonias de La Mancha: la misica en las versiones cinematogrificas de E/
Quwijoter, Nosferain. Revista de Cine, 50 (diciembre, 2005), pp. 65-71.

343



Joaquin Lépez Gonzalez

en la posibilidad de utilizar ciertos toques nacionalistas, mis o menos reales o es-
tercotipados segin el conocimiento por parte del antor del verdadero folklore, y
por otra, en buscar del reflejo heroico y caballeresco del protagonista®,

Radigales y Fraile, por su parte, abordan el estudio en profundidad de la banda
sonora musical de una de las consideradas «adaptaciones cinematograficas cané-
nicas» de la obra maestra cervantina, el Don Quijote realizado en 1933 por Geotg
Wilhelm Pabst con misica de Jacques Ibert. Inciden en la dialéctica entre wmiisica
para la pantallay y «musica de concierto», considerando que Ibert fue uno de los
primeros en asumir la musica cinematogrifica como algo que podtia trascender
la pantalla e instalarse en los repertorios de la llamada «musica cldsica»*. Mas re-
cientemente, y bajo los cuidados de Catlos E Heredero, se ha editado el volumen
Espejos entre ficciones. El cine y el Quijote, derivado en parte de otra reunidn cientifica
conmemorativa, el congreso que tuvo lugar en Valencia en 2005. Esta monografia
contiene dos valiosas aportaciones musicales: la de Roberto Cueto, que se ocupa
del interesante asunto de los modos de tepresentacién musical en las versiones
cinematogtificas del Quijote’, y 1a de José Luis Téllez, quien aborda un estudio en
profundidad de la musica de los tres Quijotes cinematogrificos considerados «ca-
noénicos»: el espafiol de Rafael Gil, el soviético de Grigory Kozintsev y el britd-
nico-francés de Georg Wilhelm Pabst®.

1. MANUEL DE FALLA Y EL QUIJOTE DE JACQUES IBERT

Nuestra aproximacion a la presencia cervantina en la musica de cine tomari
como punto de partida la citada obra de Pabst, pero indagaremos en sus otigenes
a través de la figura de Manuel de Falla. Sin haber tenido una intencionalidad di-
rectamente cinematografica (aunque si «audiovisualy), el genio gaditano dio al

* VEGA, Ana: «Don Quijote en la misica de cine y television», en Begona LoLo (Coord.):
Cervantes y el Onijote en la misisica: estudios sobre la recepeion de un mito, Madrid: Centra de Estudios
Cervantinos, 2007, pp. 555-556.

4 RADIGALES, Jaume / FRAILE, Teresa: «Don Quijote de Jacques Thert: de musica en pantalla 2 misica
de concierton, en Begoiia LoLo (Coord.): Cervantes y e Quiote en la miistca: estudios sobre la recepeion de un
mits, Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007, pp. 557-576. También puede verse nuestra mo-
desta aproximacién al estudio de este film en: LOPEZ, Joaquin: «<Un Quijote cantor en la pantalla: Notas
sobre la presencia de Fyodor Chaliapin en el cinen, Munde Eslavo, V1 (2007), pp. 221-229.

5 CUETO, Roberto: «Las artes del encantamiento: Modos de representacién musical en las
versiones cinematograficas del Quijote», en Carlos FE HEREDERO (Ed.): Espgos entre ficciones. El cine
) & Quijote, Madrid: Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2009, pp. 269-279.

¢ TELLEZ, José Luis: lméagenes sonoras de Don Quijote en el cine», en Carlos F. HEREDERO (Ed.):
Espejos entre ficciones. Bl cine y el Qnijote, Madrid: Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales,
2009, pp. 281-293.
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mundo en el afio 1923 uno de los principales hitos musicales cervantinos: E/ retablo
de maese Pedro, cuya musica ha sido inevitablemente un referente (a imitar o trans-
gredir) para todos los compositores filmicos que han musicalizado la obra cet-
vantina con clerto criterio. Fue quiza este afortunado precedente el que animé a
los productores del film a ofrecer al compositor espafiol la posibilidad del poner
musica a la primera versioén cinematografica sonora de las aventuras del Hidalgo
de La Mancha. En febrero de 1932 Falla recibié un telegrama de su buen amigo,
el también compositor y musicélogo francés Roland-Manuel, quien le proponia
componer tres canciones para un film sobre Don Quijote, con texto de Paul Mo-
rand e interpretacion de Feodor Chaliapin:

Falla Alhambra Granada Espagne

50958 PARIS 42244 20 25°16"30’ — VIAD* -
ACCEPTERIEZ VOUS COMPOSER TROIS CHANSONS FILM DON QUI-
CHOTTE TEXTE PAUL MORAND INTERPRETE CHALIAPINE AFFEC-
TIONS - ROLAND MANUEL.

El encargo estaba destinado a la coproduccion franco-britinica Don Quixote, di-
rigida por el checo Georg Wilhelm Pabst y protagonizada pot el citado bajo drama-
tico ruso. Como ya hemos dicho, se trata de la primera versién filmica sonora de la
obra cetrvantina y, sin duda, la ptimera en alcanzar fama mundial. Finalmente, su
musica fue compuesta por el francés Jacques Ibert (1890-1962). Falla rechazd esta
tentadora oferta alegando «la imposibilidad de suspender mi trabajo actual, muy re-
trasado a causa de las enfermedades sufridas el afio pasado»®. Lo que no sabfa el
maestto gaditano es que esta renuncia pasarfa a formar parte de uno de los episodios
mas confusos y legendatios de la histotia de la composicién cinematogrifica. Segin
Roberto Cueto, «se consideraron nombres del calibre de Darius Milhaud, Manuel
de Falla, Marcel Delannoy, Roger Desérmicre o Maurice Ravel antes de la eleccién
final de Jacques Iberty’. Lothar Siemens, por su parte, menciona una especie de con-
curso en el que se invitd a participar a varios compositores:

Se convocd un concurso, al que fueron invitados Delannoy, Falla, Milhaud, Ravel
e Ibert. Sélo estos dos respondieron al encargo con sendos juegos de canciones,

7 Telegrama de Roland Manuel a Manuel de Falla, 25 de febrero de 1932 (GRANADA, Axchivo
Manuel de Falla. Signatura: 7520-030).

¥ Carta de Manuel de Falla a Roland Manuel, 7 de Marzo de 1932 (GRANADA, Archivo Ma-
nuel de Falla Manuel de [alla. Signatura: 7521-034). Texto original: «tout de suite aprés reception
de votre premier télégramme, vous disant que votre offre était vraiment tentant par le sujet du
film, par auteur du texte (Paul Morand) et par I'interpréte (Chaliapine), mais qu'a mon vif regret
je me trovais dans 'impossibilité de suspendre mon travail actuel, treés en retard 4 cause des ma-
ladies souffertes 'an derniem.

? CUETO: «Sinfonias de La Mancha...», op. at, p. 66.
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que no son musica incidental de cine, sino obras para un cantante de la categoria
de Chaliapin, y que denotan tal entidad musical, que se han convertido en piezas
de concierto imperecederas. Es curioso que Ravel, cuyas canciones son hoy las
mas famosas, fue relegado a un segundo puesto con gran disgusto por su patte,
frente a su discipulo Ibert, que gané el concurso'’.

Efectivamente, el ciclo de tres canciones Doy Quichotte ¢ Duliinée para voz y
piano que Maurice Ravel estrend en 1933 conxu/myc una de las obras cumbre del
repertorio vocal del siglo XX. Estin compuestas sobre poemas de Paul Morand,
guionista de la pelicula al que también se refiere Roland Manuel en su telegrama
a Manuel de Falla. Un testitmonio muy postetior de Falla nos presenta este episo-
dio como un precedente que debe obligar a los compositores a tomar precaucio-
nes ante cualquier contrato cinematogrifico. Cuando hacia 1945 Falla se
encontraba en pleno proceso de adaptacién filmica de E/ retablo de maese Pedro (de
la que hablaremos mas adelante), escribié lo siguiente su amigo el director de or-
questa y compositor Juan José Castro:

Ya en una ocasidn, refiriéndose a contratos cinematograficos, me recomendo
mucho nuestto amigo que procurase atar bien todos los cabos... (Ravel fue victima
de no hacetlo asi con sus tres canciones de Don Quijote, que compuso pata una
empresa cinematografica. Creo que fue Roland Manuel quien me refirié el caso)'’.

Jacques Ibert siempre desmintio la existencia de un posible conflicto con Ravel
(del que se ha llegado a decir que perdié el encargo por un retraso en la entrega
de la obra'?). En su biogtafia, esctita por Gérard Michel a partit del testimonio
ditecto del compositor y de su esposa, se aclara que «efectivamente, Ravel fue
sondeado por Pabst, pero enfermo ya y no teniendo posibilidad material de rea-
lizar el trabajo en las condiciones que se exigfan, pidi6 a Jacques Ibert que le sus-
tituyese en esta tarea»’®. Una vez contratado, Ibert, que habia trabajado en su

Y S1EMENS, Lothar: «El Quijote en la misica vocaly. En: E/ Quijole y la misisica. [Recurso elec-
trénico]. Madrid: Centro Virtual Cervantes / Centro de Documentacién de Musica y Danza,
2005-2017. URL: http://cvc.cervantes.es/actcult/ quijote_musica/siemens.htm [Fecha de con-
sulta: 27 de enero de 2017

1! Carta de Manuel de Falla a Juan José Castro, 5 de Marzo de 1945 (GRANADA. Archivo Ma-
nuel de Falla. Signatura: Signatura: 6835/2-038).

12 Rutz, José Antonio: «El Quijote en la misica. Espejos sonoros del mito cervantinon, Réime,
781 (diciembre 2005), p. 7.

13 Sin mencionat la fuente, Michel atribuye el origen de este malentendido a «una de las mis se-
rias Historias de la Musica de nuestto tiempoy, en la que puede leerse: «Se habia solicitado sucesi-
vamente la parte musical (del filme de Pabst) a Manuel de Falla, Nin-Culmell, Maurice Ravel y Roger
Désormiére, pero se ignora el motivo por el cual fue elegido Jacques Ibert. Sin embatgo, Ravel es-
cribié por aquel entonces los tres poemas de Don Quijote a Dulcinea, su Gnica misica cinemato-
grifica que no tuvo otro publico... que el del concierton(si). MICHEL, Gérard: ITbers, Madrid:
Espasa-Calpe, 1981, p. 70.
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juventud como musico acompafiante de peliculas mudas y también habia sido
pionero en la musicalizacién de filmes sonoros, exigié que se le encargasen a su
amigo Alexandre Arnoux los textos de las canciones, a excepcién de la «Chanson
du départy, compuesta sobre un texto del poeta renacentista Pierre de Ronsard.

Esta pelicula pretendia ser algo mas que la adaptacién de una obra literaria.
Catlos E Heredero la considera «un producto inequivoco de la cultura curopea
que contempla con miedo y pesimismo el ascenso impatable del nazismon'?, Pabst
tuvo que renunciar al rodaje de casi un tetcio de las secuencias para poder incluir
los nimeros musicales de Chaliapin, verdadera estrella del film, quien —tecorde-
mos— ya habia triunfado en los escenarios interpretando al hidalgo cervantino
en la versién operistica de Massenert (estrenada en Montecarlo en 1910). En el
film aparecen un total de cinco canciones originales, de las que Ibett seleccionatia
cuatro para sus Quatre chansons de Don Quichotte para batitono y orquesta, cuya ca-
lidad las ha hecho merecedoras de ocupar un lugar de privilegio en repertorio
litico de la mélodie francesa. Junto con la ya citada «Chanson du départy, la seleccion
incluye la «Chanson a Dulcinéey, la «Chanson du duc» y la «Chanson de la mort.
En el film se incluyen asimismo el atia «Sierra Nevaday (que no es de Ibert, sino
de Dargomijsky) y la «Chanson de Sanchoy. Estas canciones se articulan de la si-
guiente manera dentro de la diégesis del film'®:

— «Sierra Nevada» [0:10:23 — 0:13:24]: Es el primer canto de la pelicula y, curio-
samente, la inica pieza no compuesta por Ibert. Se trata de la cancidn «Sierra Ne-
vada» del compositor ruso Aleksandr Sergeyevich Dargomijsky (1813-1869), que
Don Quijote canta comicamente mientras se viste con una vieja armadura.

— «Chanson du départ» (Cancion de la partida) [0:23:53 — 0:27:38]: En plena ma-
drugada Don Quijote decide salir del pueblo, junto a Sancho, en busca de aventuras,
pero antes se detiene frente a un establo en ¢l que duerme su Dulcinea. La cancién,
de caricter més sosegado y melancélico, es la tnica que no estd acompafiada por
orquesta sino por un pequefio conjunto de cinco instrumentos (viento madera, gui-
tarra y arpa). Consta de dos estrofas, con tres escuetos intetludios instrumentales.

— «Chanson a Dulcinée» (Cancién a Dulcines) [0:36:59 — 0:39:00]: La escena se
desatrolla junto al mar, alli Don Quijote lanza su canto de amor a Dulcinea, con
la vinica compafifa de su caballo Rocinante. «Cada dfa se siente como un afio
cuando no veo a mi Dulcinea. . .». Ta sonoridad hispanica de la pieza se manifiesta

4 HEREDERO, Carlos F: «Don Quijote en la pantalla. Didlogos entre la literatura y el cinev, en
Elena CERVERA y Ana C. IRIARTE (coords.): Dan Quijote y el cine [catidlogo de la exposicién], Madrid:
Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales y Filmoteca Espadola, 2005, p. 71.

'3 Para un anilisis mis amplio y detallado véase: RADIGALES, Jaume / FRAILE, Teresa: «Don Qni-

Jote de Jacques Thert. . .», gp. at., pp. 569-574.
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a través del predominio de la cadencia andaluza, alternancia de titmos binatio y
ternario y la ornamentacién insttumental. La parte cantada posee un extraordi-
nario litismo y una notable exigencia vocal especialmente en el sobreagudo final
(recordemos que esta escrita para un bajo o batitono).

— «Chanson de Sancho» (Cancion de Sancho) [0:48:08 — 0:49:29]: Es la tinica no
interpretada por Chaliapin. Se trata de un tema cémico y jocoso cantado por San-
cho en la posada, antes de comerse una suculenta cabeza de cerdo. Hemos de re-
cordar que el personaje de Sancho fue interpretado por distintos actores en las
dos versiones que se hicieron de la pelicula: Dotville, en la versién francesa, y Ge-
orge Robey, en la inglesa.

— «Chanson du duc» (Cancién del duque) [0:56:53 — 0:58:44]: Don Quijote co-
mienza su interpretacion sentado a la mesa del palacio del duque, quien le anima
a glosar la belleza de su amada Dulcinea. A continuacién, se levanta para dirigir
su canto a la multitud de cortesanos presentes, que simulan gravedad ante los des-
vatios del caballero. Musicalmente, es la mis solemne y épica de las canciones,
con predominio timbrico del viento metal al final de las frases.

— «Chanson de la mort» (Cancion de la muerte) [1:18:30 — 1:21:00]: Todo ha ter-
minado, Don Quijote ha muerto, los libros de caballeria arden en la hoguera y San-
cho llora abrazado a su asno. Tras un fundido en negro, el final del film se presenta
sobre el plano fijo de un libro ardiendo y, como fondo, la interpretacion extradie-
gética de la «Cancién de la muerte». Su melodia (sobre un ritmo de habanera, refe-
rencia simbélica a lo espafiol, como también lo es el esquema armdnico que recuerda
a la (Folfa») nos habia sido anunciada orquestalmente en los titulos de crédito ini-
ciales y en la escena de los molinos de viento. Los criticos han querido ver en la se-
cuencia dedicada a la quema de la biblioteca por parte de los inquisidores (invencién
de Pabst, zjena al relato de Cervantes), una metifora de la hoguera real que el régi-
men nazi encendia de forma premonitoria en mayo de 1933. Pero Pabst nos tiene
reservada rayo de esperanza: en realidad el libro (que es E/ Qwijote) arde en sentido
inverso, de manera que el plano finaliza con la portada impoluta. Segun Carlos He-
redero, se trata de «un sorprendente hallazgo visual que expresa, en términos poé-
ticos, la victoria del libre pensamiento frente a la norma obligada que cercena la
fantasfa, la supervivencia de la ficcién frente al dogman!€.

El personaje de Don Quijote fue para Jacques Ibert un tema recurtente, casi ob-
sesivo en su obra, pues encarnaba a «un hombre que persigue un ideal que jamds
alcanza»'’, lo que —segiin él— conectaba con su propio temperamento, Acertada-
mente Michel considera «ese ideal que se escapa» como un elemento comin que

18 HEREDERO, Catlos E: «Don Quijote en la pantalla...», p. oz, p. 71.
T MicHEL, Gérard: Ibert. .. gp. cit., p. 69.
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condiciono los destinos artisticos de Toert y de Manuel de Falla, quien siempre tuvo
en su mente el dar una dimensién nueva a su mas aclamada obra cervantna.

2. UN GUION PARA EL RETABLO: EL DESCONOCIDO FALLA CINEASTA

Retomando la figura de Manuel de Falla, once afios después de aquel telegrama
de Roland Manuel (en 1944), el maestro, ya instalado en Argentina, se implica de
manera decidida, por primera y Ginica vez en su vida, en un proyecto cinematogt-
fico (desgraciadamente malogrado): la idea de llevar al cine su cervantino Retublo
de Maese Pedro'®. Casi desde su llegada a Argentina, Falla habia estado en conversa-
ciones con un productor local llamado Miguel Machinandiarena, de Estudios San
Miguel, para realizar una versién cinematogtifica de alguna de sus obras escénicas.
Esto era algo 2 lo que Falla se habfa negado tajantemente desde siempre, pero la
precaria situacion en la que llegd a encontrarse en estos dltimos afios de su vida le
animé a acceder 2 la propuesta, escogiendo no obstante la obra que él consideraba
que podria quedar menos perjudicada y que, pot su concepto escénico, podria
adaptarse de manera optima al medio cinematogtifico. Tras muchos vaivenes, mo-
tivados por las iniciales prevenciones del compositot (que siempre se comunicaba
a través de intermediatios) y las posteriores dilaciones del productor, hacia 1944 ¢l
proyecto patecia estar encarrilado, si bien Machinandiarena le puso una exigencia:
la dutacién del Rezablo (unos 30 minutos) era insuficiente para un largometraje, pot
lo que habia que ampliarlo de alguna manera. Falla ideé la solucién: escribitia un
guidn que alargase la obra hasta una hora de duracién, con las escenas previas a la
representacién del retablo en la caballeriza de la venta donde sucede el célebte epi-
sodio del Quijote. El maestro estaba incluso dispuesto a trabajar musicalmente para
la pelicula, ya que las escenas previas requeritfan alguna nueva elabotacion de los
temas de la obra. Para preparar el guidn y tomar contacto con el lenguaje del cine
(totalmente desconocido para €l), Falla adquirié varios libros sobre técnica cine-
matografica que todavia hoy se conservan en su biblioteca profusamente subraya-
dos y anotados. Entre ellos, destacan F/ sentido del cine de Serguéi M. Eisenstein y
El! cine. Magia y aventura del séptinro arte de M. Villegas-Lopez'. Finalmente, y muy a
pesar de D. Manuel, la produccién no se llevé a cabo por desinterés de la produc-
tora, pero nos ha quedado en su archivo personal un documento realmente soz-
prendente: su guién cinematografico de esas escenas preliminares.

' Los avatares de este proyecto frustrado estén relatados por extenso en LOvEz, Joaquin: Manzel
de Falla y el cine: una relacion infruituosa, Granada: Universidad de Granada, 2007.

19 BISENSTEIN, Serguéi M.: E/ sentido del cine, Buenos Aires: Editorial Lautaro, 1941.

VILLEGAS-LOPEZ, Maouel: E/ ane. Magia y aventura del séptimo arte, Buenos Aires: Atlantida, 1940.
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El guién lleva por titulo Manuel de Fulla: El Retablo de Maese Pedro. Adaptacion
musical y escénica de un episodio de Bl Ingenioso Caballero Don QOuijote de la Mancha de Mi-
grel de Cervantes, con unas escenas preliminares y se conserva en el Archivo Manuel de
Falla (Granada)®. Fue escrito a lo largo del afio 1944 y depositado en 1945 en el
Registro de la Propiedad Intelectual de Buenos Aires. El documento que se con-
serva en Granada consta de 22 hojas de tamafio cuartilla, autégrafas de Falla y
escritas a lapiz por una sola cara. Se trata, por tanto, de un borrador, previo a la
version mecanografiada que se envié a Buenos Aires.

Cuando Falla se plantea ampliar la duracion de su obra en veinte minutos
aproximadamente, se limita a narrar los sucesos previos a la representacién del
retablo que aparecen en el libro de Cervantes, aunque convenientemente sinte-
tizados y organizados en un total de quince escenas numeradas. En concreto,
ubica el inicio de la narracién filmica a mitad del Capitulo XXII, en el momento
en que Sancho y el primo (El Estudiante, en el guién) sacan con una soga 2
Don Quijote de las profundidades de la Cueva de Montesinos (escenas 1 2 3).
A partir de ahi, los tres personajes inician el camino hacia la posada, mientras
el hidalgo cuenta a sus compafieros las maravillas que le han sucedido en la
cueva (escenas 4 y 5). Comienzan asimismo a encontrarse con los diversos pet-
sonajes que mds tarde presenciardn en la venta la representacion: la Doncella
Viajera y su séquito (escenas 6 a 8), el hombre de las lanzas y el Paje que vaala
guerra (escenas 9 y 10). Llegan los personajes finalmente a la Venta (escenas 11
y 12), y se instalan en el patio, donde hace su entrada maese Pedro con su mono
adivino (escena 13). Ante la peticién del hidalgo, el mono acierta a reconocetle
¥, con admiracién de todos, maese Pedro le rinde homenaje. Don Quijote co-
menta con Sancho, en un rincdn del patio (escena 14), la extrafia habilidad del
mono, considerandola como «cosa del demonion. El caballero habla tan bajo
que su escudero le entiende mal, generando un simpiatico gag. Por altimo, en la
caballeriza de la venta (escena 15), maese Pedro y el Trujaman, tras armar su
retablo, se disponen a comenzar la representacién. En la biblioteca personal de
Falla se conserva el ejemplar de E/ Quijote que el maestro empled en Argentina
para la preparacién de este guién cinematografico. Se trata de una edicién de
bolsillo de la Coleccién Austral profusamente anotada con subrayados a pattir
del capitulo XXII, coincidiendo con aquellos fragmentos que Falla utilizé, ba-
sicamente, en los didlogos del guion.

20 GRANADA, Archivo Manuel de Falla, Signatura 9006-1.
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Fig. 1: Primera pagina del borrador del Guidn de las
Escenas Preliminares para E/ Retablo de Maese Pedro, de
Manucl de Falla (Archivo Manuel de Falla de Granada)

Resulta especialmente destacable la existencia de un personaje afiadido al relato
original: la Doncella Viajera y su séquito. Esta novedad ya la habia puesto en pric-
tica el maestro en la representacién que de la obra se hizo en el Teatro Colén de
Buenos Aires. Falla habia incluso hallado una intérprete pata lo que podriamos
denominar este «personaje de figuraciény: «para el papel de la Doncella Viajera
ya tenemos intérprete: mi sobrina la Srta. Isabel Luzuriaga y Navarro, que desea
colaborar en este film y que seguramente lo hard muy bien»*!. No hay en todo el
manusctito indicaciones de caracter musical, salvo el parrafo final: «Asi terminan
las escenas preliminares de E/ Retablo de Maese Pedro, para cuya representacion ci-
nematografica se observarin las indicaciones insertas en la partitura de canto y
piano y en las notas que las complementan o modifican». Falla nos remite a las
indicaciones (imaginamos que musicales) presentes enl una pattitura desconocida

#! Carta de Manuel de Falla a Juan José Castro, 12 de Febrero de 1945 (GRANADA, Archivo
Manuel de TFalla, Signatura: 6835/2-036).
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para nosotros, que —a juzgar por su correspondencia— no llegé a ser depositada
junto con el guién en el Registro de la Propiedad Intelectual. A esta ausencia de
teferencias musicales se suma la ausencia de las indicaciones de caracter audiovi-
sual (planificacién, encuadre, montaje, etc.) propias de un guién técnico. Sin em-
bargo, desde el punto de vista cinematogréfico, encontramos algunos pasajes en
los que Falla indica con claridad sus instrucciones de acuerdo con las posibilidades
técnicas del cine. Destaca especialmente, el uso de estos recursos para creat fan-
tasfa en el momento en el que don Quijote narra a sus acompafiantes lo que ha
visto en la Cueva de Montesinos:

5) A través de la espesa niebla que gradualmente se va aclarando aparece un nuevo
lugar de la estepa con lagunas de limpia y brillante superficie. En ellas se refleja la
luz del sol poniente, produciendo espejismos con magicas visiones de cuanto Don
Quijote ira relatando cuando reaparece luego con sus acompafiantes. Los envuelve
una nube polvorienta que crece en densidad hasta hacer invisibles las figuras. Sélo
la voz de Don Quijote revela su presencia.

Quizas algtin dia sea posible llevar a cabo la reconstruccion de esta obra au-
diovisual que, pese a su sencillez y brevedad, constituye la Gnica creacién filmica
del compositor espafiol mas importante del siglo XX.

3. UN TRASVASE FOLELORICO CERVANTINO EN EL CINE DE POSGUERRA: LA GI-
TANILLA (FERNANDO DELGADO, 1940)

Durante los afios cuarenta la compafifa cinematografica CIFESA era lo mas
parecido a una zajor norteamericana en nuestro pafs: contrataba en exclusiva a las
principales estrellas de la pantalla, contaba con los mejores directores y profesio-
nales v, gracias a un evidente apoyo gubernamental, era la Gnica empresa capaz
de acometer producciones de cierta entidad y calidad. Entre sus lineas de produc-
cidén prioritarias de este periodo se encontraban el cine histérico y la adaptacion
de clasicos de nuestra literatura, temdticas bien valoradas por las altas instancias
del régimen, lo que les permitfa obtener sustanciosas ayudas econémicas que se
materializaban a través de los créditos del Sindicato Nacional del Espectaculo y
las licencias de importacién. Dentro de esta linea pueden inscribirse las dos adap-
taciones cervantinas que estudiaremos a continuacién: la version de La Gitanilla
dirigida en 1940 por Fernando Delgado y E/ Quijote de Rafael Gil (1948).

Ya en el periodo mudo se realizaron dos versiones cinematogrificas de La
Gitanilla, relato con el que Cervantes abria sus Novelas Ejemplares: 1a historia de la
muchacha Preciosa, criada con los gitanos, de 1a que finalmente se descubre su
otigen noble. La ptimera se produjo en Espafia en 1914, ditigida por Adridan Gual
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¢ interpretada por Elisa Beltrn, Joaquin Cartasco, Jaime Devesa y Gerardo Pefia;
mientras que la segunda fue producida en Francia bajo la direccion de André
Hugon en 1924 y protagonizada por Ginette Maddie, Jaime Devesa, Jeanne Bé-
rangére y José Durany. En 1940 CIFESA produce la primera versién sonora de
la novela cervantina empleando los recursos de lo que, en plena posguetta, podia
considerarse una superproduccién espafiola: fue ditigida por Fernando Delgado,
sobte un guién de Juan de Orduiia y Rafael Gil (futuros cineastas clave de CIFESA),
la fotografia corti6 a cargo del austro-hungaro exiliado Heinrich Gartner (quien
més tatde espafiolizatfa su nombre y apareceria en nuestro cine como Enrique
Guernet) y los decorados son obra del gran Siegftied Butmann. El rodaje se llevé a
cabo entre el 29 de enero y el 11 de abril de 1940 en los Estudios Aranjuez y el estreno
tuvo lugar en el madrilefio Palacio de la Musica el 10 de mayo del mismo afio®. El
critico cinematogréfico de A4BC Miguel Rodenas clogiaba la puesta en escena pero
se mostraba tbio ante la propuesta musical de que el film hacia gala:

La pelicula, magnificamente vestida, con lujosos intetiores, una fotograffa de
Gaertner sencillamente admirable y con musica facilona es, sin embargo, premiosa
en su ritmo general y demasiado lenta en algunas escenas, demostrando, ain con
estos defectos, ser exponente halagiiefio de las posibilidades que ha alcanzado
nuestra produccion (...) Antes de la proyeccidn, el brillante locutor de Radio Na-
cional Fernando Ferndndez de Cérdoba leyd unas admirables cuartillas del insigne
cevantista D. Francisco Rodriguez Matin, que fueron muy aplaudidas®.

La musica resultaba fundamental en el desatrollo narrativo de la pelicula, pues el
papel de la gitanilla Preciosa era interpretado por la estrella folklérica del momento,
Estrellita Castro, cuyo lucimiento vocal resultaba ineludible y justificaba, en cierta
medida, el dispendio de la produccién (cifrado en 1.226.595,16 pesetas). Le acom-
pafiaban en el elenco protagonista los galanes Juan de Orduiia (en el papel don Juan
de Carcamo) y Antonio Vico (en el de paje). En los titulos de crédito del film se arri-
buye la «miisica y canciones» a tres autores: G. Martinez, Azagra y Quintero. El pri-
mero de los nombres corresponde 2 Guadalupe Mattinez del Castillo (1878-1951),
hermana del cineasta Florian Rey (cuyo verdadero nombre era Antonio Martinez del
Castillo) y del también musico Rafael Martinez del Castillo (que en esta produccién
trabajé como director musical). La figura de Guadalupe merece una recuperacion
urgente, pues fue posiblemente una de las primeras compositoras y directoras musi-
cales de nuestro cine, «pianista, folllotista e interesada en danzas antiguas»*, destacé

% Informacién recogida en: HEININK, Juan B. / VALLEjo, Alonso C.: Catdlogo del cine espaiol.
Films de fecién. 1931-1940, Madrid: Catedra / Filmoteca Espafiola, 2009, pp. 132-134.

2 RODENAS, Miguel: «Palacio de la Milsica. La Gitanillay, 4BC (Madrid), 12 de mayo de 1940, p. 18.

* ARCE, Julio C.: «Martinez del Castillo, Rafacly, en Emilio CASARES (dit.): Diwionario del cine ibe-
roamericano. Espana, Portugal y América, vol. 5, Madrid: SGAE, 2011, p. 523.
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especialmente como arreglista y adaptadora de musicas folkléricas y de rafz populat.
Por su parte, el gallego José Ruiz de Azagra (1900-1971) fue uno de los compositores
mds prolificos del cine espafiol de posguerra, con medio centenar de titulos entre los
afios treinta y cincuenta. Finalmente, Juan Quintero Mufioz (1903-1980), que llegaria
a ser considerado «el Max Steiner espafiol» con una filmograffa cercana de casi no-
venta latgometrajes entre los afios cuarenta y sesenta®, se incorpord al equipo musical
este film gracias a su amistad con Juan de Ordufia y Rafael Gil. Tanto Ordufia como
Gil, ambos en los albores de su carrera como tealizadores, afianzaron en este mo-
mento su amistad con el compositor que mds tarde se convertitfa en pieza irrempla-
zable de sus respectivas filmografias.

Fig. 2: Portada de la partitura manusctita de la cancion
«Leré, leréy, de Juan Quintero Mufioz
(Archivo personal de Juan Quintero, Madrid)

% Sobre Quintero véase: LOPEZ, Joaquin: Miisica y cine en la Esparia del Franquismo: el composi=
Juan Quintero Musiog, (1903-1980), Granada: Editorial Universidad de Granada, 2009. URL:
http:/ /digibug.ugr.es/handle/10481/2178#.\WWQONI8n-vIE [consultado 24 de febrero 2017]
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Resulta dificil delimitar la labor llevada a cabo por cada uno de los autores.
Segln parece, José Ruiz de Azagra compuso los fondos musicales, en los que
destaca su habitual estilo orquestal influido por un nacionalismo a medio camino
entre lo casticista y lo historicista (no olvidemos que el film estd ambientado en
el siglo XVII), aunque no faltan las inevitables teferencias a un folklotismo es-
tilizado vinculado a la protagonista del relato y el ambiente gitano en el que
vive. Aunque no descartamos la participacion de Juan Quintero en las musicas
de fondo, los materiales localizados en su archivo personal llevan a pensar que
se limitd a la composicién bloques de misica diegética. En una catpeta deno-
minada «La Gitanilla» aparecen dos pattituras orquestales®: una instrumental
titulada «ILa Gitanilla: Boleroy (fechada el 1 de enero de 1940) y una cancién ti-
tulada «La Gitanilla: Lete, leré (Cancién)» (con fecha 3 de enero de 1940). La
fecha de composicion de ambas es anterior al rodaje, lo que confirma que se
trataba de nimeros de musica diegética que debian ser grabados previamente
para su utilizacion a modo de play-back en el rodaje. La cancién «Lere, leréy, con
letra y musica de Juan Quintero, fue populatizada pot Esttellita Castto en los
afios cuarenta, formando patte del repertorio habitual de la artista”. El resto
de los cantables que contenia el film eran:

— «LLa nifia de los tres novios». Letra de A. Garcia Padilla / Musica de G. Mattinez
y Azagra.
— «Cancién de las solterasy. Letra de A. Garcia Padilla / Muisica de G. Martinez
y Azagra.
— «Ay mi amot! sDédnde ird?». Letra de A. Gatcia Padilla / Misica de G. Martinez
y Azagra.
— «Alondra de la mafianay. Letra de José Diaz de Quijano / Misica de G. Mar-
tinez y Azagra. En esta cancidn relata Preciosa la historia de amor en la que se
basa la pelicula: «De una gitana que errante pasé / un caballero prendado quedd,

/ porque amot, como es nifio, / no entiende de alcurnia y blasén. / Y esta es la
historia / de un noble sefiop.

— «La cancién de la tarden. Letta de A. Garcia Padilla / Musica de G. Martinez
y Azagra. Esta cancién lleva el subtitulo «caravana» en la edicion discogrifica. Es
interpretada por Preciosa con el acompafiamiento coral de la caravana de gitanos

26 MADRID: Azchivo personal de Juan Quintero Mufioz (caja 3 — Carpeta «La Gitanillay).

% En la Biblioteca Nacional de Espaia se ha localizado una partitura manuscrita que contiene
el Guidn de direccion y las partes de piano, violin 1°, violin 2°, contrabajo, flauta, clatinete, trom-
peta 1°, trompeta 2°, saxofén 1°, saxofdén 2°, saxofon 3°, trombén y baterfa (MADRID: BNE,
Coleccion José Bailac)
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mientras recorren el camino. El estilo musical de la cancidén nos remite més al
casticismo de la zarzuela que al folklotismo de la copla andaluza®.

4. RAFAEL GIL, ERNESTO HALFFTER Y SU QUIJOTE «CANONICO»

En 1948 Ernesto Halffter (1905-1989), uno de sus pocos discipulos recono-
cidos de Manuel de Falla, continuador de su inacabada A#dntida y miembro des-
tacado del Grupo de Madrid de la llamada generacién musical del 27, compuso
la banda sonora musical de una de las versiones del Quijote consideradas «candni-
cas» dentro de la filmografia espafiola: la dirigida por Rafacl Gil, producida por
CIFESA y protagonizada por Rafael Rivelles y Juan Calvo. Durante la segunda
mitad de la década de los cuarenta CIFESA aposté decididamente por las super-
producciones de caricter histérico y literatio, con filmes como Uxn drama nuevo
(Juan de Ordufia, 1946), Locura de amor (Juan de Ordufia, 1948) y este Don Quijote
de la Mancha, considerado por José Luis Téllez como «la adaptacion mis fiel y am-
plia de la inmensa novelay®. La produccién conté con un importante apoyo gu-
bernamental: se le concedié un elevado crédito sindical de 1.904.628 pesetas, fue
galardonada con el primer Premio del Sindicato Nacional del Especticulo
(400.000 pesetas), asi como con los premios del Certamen Cinematografico His-
panoameticano al mejor actor, mejor guidn y mejor fotografia. La designacion de
Ernesto Halffter como compositor no fue casual. Siguiendo de nuevo a Téllez,
«el régimen traté de recuperar la figura de Falla péstumamente (.. .), de modo que
unir ¢l nombre de Halffter con el de Cervantes en el filme de Rafael Gil poscia
una incuestionable légica, no ya estética sino rambién politica»™.

Halffter no era nuevo en el medio cinematogrifico: desde su juventud habia
tenido oportunidad de trabajar para la gran pantalla, siendo su debut en Francia
con la versién muda Carmen dirigida por Jaques Feyder en 1926 y protagonizada
por Raquel Meller. Fue aquella una partitura monumental, de la que luego obten-
dria materiales para su épera inconclusa La muerte de Carmen. Tras la Guerra Civil
trabajé con clerta asiduidad para el cine, sin convertitlo nunca en su actividad
principal, musicalizando aproximadamente una decena de filmes entre los afios
cuarenta y setenta: entre sus principales titulos destacan Bambi (1945), Todo es posible

% in la Biblioteca Nacional de Esparia se ha localizado una edicién discogtifica en formato 78
rpm del sello Columbia, fechada en 1942, que incluye en la cara A «La cancién de la tarde: caravanay
yenla cara B «Alondra de la mafiana: cancién». Interpretacién: Estrellita Castro; acomp. Gran Orquesta
Columbia; director, G. Martinez. Fsta grabacion ha sido digitalizada e incluida en la Biblioteca Digital
Hispénica: http:/ /bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000014353 [consulta 24 de febrero 2017].

2 TELLEZ: ddmidgenes sonoras. ..», gp. e, p. 283.

% Ibidens, p. 282.

356



Cervanees en la misica cinemartografica: historicismo, clasicismo y contemporaneidad

en Granada (1954) e Historias de la Radio (1955), todas ellas dirigidas por José Luis
Séez de Heredia. Para los compositores de la llamada «musica cultay, las labores
cinematograficas suponian una actividad muy lucrativa que les permitia solventar
sin penurias el resto de sus facetas creativas. No en vano la mayotia de los com-
positores de las generaciones del 27 y del 51 trabajaron para el audiovisual en
algiin momento de su vida®'. Ernesto Halffter recibié unos honorarios nada des-
defiables de 110.000 pesetas por la composicion de la banda sonora del Don Qui-
jofe, disponiendo ademds de unos extraordinarios medios musicales para su
ejecucion: la grabacion cortié a cargo de la Orquesta Sinfénica de Madrid®. No
es de extrafiar, por tanto, que el maestro compusiera una monumental pattitura
de formato sinfénico, que podia llegar a ser grandilocuente y excesiva, en palabras
de algunos criticos e historiadores. Yolanda Acket, en su muy documentada bio-
grafia de Halffter nos traslada la opinién de José Luis Gémez Tello, critico de la
revista Primer Plano, quien afirmaba (no sin cierta ironfa) que «la musica de Halffter
es bellisima, y separadamente puede ser oida como un magnifico concierto». Mas
duro fue Fernando Méndez Leite (padre), quien sostenia en su Fistoria del cine es-
paviol, que «el tinico fallo del film consistié en la eleccion de Halffter como ilus-
trador musicaly y que su musica era «an poema sinfénico que no conseguia
subrayar lo que ocurtia en la pantallan®.

Sin 4nimo de justificar al compositor ante estas criticas, debemos tener muy
presente el contexto de la obra. Halffter era un compositor «de arte» que tecibid
el encargo de poner misica a una superproduccién que pretendia llevar al cine la
obra mds grande de nuestra literatura. Disponfa de unos medios extraordinatios
y se sentia heredero de toda una tradicién musical cervantiva que tuvo como hito
fundamental, nada menos que a su maestto Manuel de Falla. Por otra parte, Halff-
ter era conocedor del llamado «sinfonismo cinematografico» que imperaba en
Hollywood desde los afios 30 y que era demandado por los productores de nuestro
cine. Una de las caracteristicas esenciales de dicho sinfonismo (cuyo méiximo re-
presentante fue Max Steinet), es la llamada «pattitura-tio»: es decit, una banda so-
nora que ocupa la mayor parte del metraje de la pelicula sirviendo como fondo
sonoro a todas las escenas y enlazando unas con otras sin solucién de continuidad.
La banda sonora musical del Quijote es extraordinariamente amplia: ocupa casi
un 90% de la duracion de la cinta, una presencia posiblemente mayor de lo que

31 Véase: LLuis 1 FALCO, Josep: «Compositores clasicos en el cine espafiol», en Matilde OLARTHE
(ed.): La miisica en los medios andiovisnales, Salamanca: Plaza Universitaria, 2005, pp. 317-332.

32 Hugso, Acgel L.: Catdlogo del cine espaiiol. Peliculas de ficcion 1941-1950, Madrid: Catedra / Til-
moteca Esparfola, 1998, pp. 128-129.

** MENDEZ-LEITE, Fernando: Historia del cine espaiiol, Madrid: Rialp, 1965, p. 12. Citado en CUETO,
Roberto: «Sinfonias de La Mancha: la misica en las versiones cinematogrificas de E/ Qnijoter,
Nosferatn. Revista de Cine, 50 (diciembre, 2005), p. 67.
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requiere la narracién filmica, pero con una calidad musical incuestionable. Esti-
listicamente, Halffter se decanta pot un Neoclasicismo de sonoridad, en unas oca-
siones populat y en otras historicista, pero sin renunciar a rasgos de cierta
modernidad como la bitonalidad o la libertad en el tratamiento titmico. Nos que-
daremos con tres ejemplos, significativos de la labor del compositor.

— Secuencia de inicio de la pelicula [00:00:00 — 00:03:22]: El bloque genérico de
entrada, es decir, la musica que sirve de fondo a los ttulos de crédito iniciales, te-
presenta el lenguaje mis grandilocuente (casi «nstitucionaby) del film. Es un «Glotia»
sinfénico-coral al que le sigue, como contraste, una aire de tipo folklético popular
que acompafia el #avelling que nos conduce al balcén de la casa del Hidalgo donde
se desarrolla la primera escena en la que vemos su delirios caballerescos. Ia musica
aqui se hace heroica, grandilocuente, aumenta la densidad orquestal y el protago-
nismo de los instrumentos de viento y los timbales. Como explica Roberto Cueto,
«el caballero de la triste figura “nace” musicalmente es ese momento, de la misma
maneta que Cervantes habla con vaguedad del nombre real de un hidalgo que no
se hace personaje literatio hasta que adopta el apodo de don Quijoter™,

— Escena de los Molinos de viento [00:24:00 — 00:26:48]: de nuevo observamos,
en el inicio de la escena, la influencia populat, con Ia cita de la cancién popular
castellana «Eres alta y delgada» que sirve como fondo a la conversacién previa
entte Quijote y Sancho. Cuando se topan con los molinos, Halffter recurre al
efecto (ya visto en otros compositores) de pattir del ruido «diegético» de las aspas
pata incotporar su comentatio musical. Aqui predomina el recurso de la conver-
gencia semantica entre musica e imagen: las acometidas de las aspas se cotres-
ponden con glissandi descendentes en las cuerdas. Siguiendo el acertado andlisis
de Roberto Cueto, «el tono heroico y dramitico de la musica nos posiciona como
espectadores en la mirada quijotesca»®.

— Por tltimo, debemos mencionar la delicada «Cancién de Doroteas [00:57:25 —
00:59:01], interpretada con solvencia por Blanca Marfa Seoane (que pone voz a la
interpretacion de Nani Ferndndez). Al afio siguiente Halffter adapratia esta pieza
a modo de /ied pata voz y piano, con objeto de incluitlo en lo que pretendia ser
un ciclo de Cinco canciones de amor para voz y piano®. En el film aparece sin acom-
pafiamiento instrumental, ya que la interpretacién estd integrada en la diégesis
narrativa: Dorotea, disfrazada de pastora, se detiene ante un pequefio estanque y

3 CUETO: «Las artes del encantamient. ..», ap. cit, pp. 272-273.

35 Tbidem, p- 276.

* Ana Vega Toscano da noticia de la existencia de una fotocopia del manuscrito original en la
Biblioteca Musical del Ayuntamiento de Madrid. Cf: VEGA, Ana: «Don Quijote en la misica de
cine y televisiony, en Begofia LOLO (coord.): Cernantes y ef Quijote en la mitsica: estudios sobre la recepeiin
de un mito, Madtrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007, p. 553.
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entona su cancion, mientras es escuchada por el cura, el barbero y Cardenio. Al
sentirse descubierta, la joven interrumpe la cancién de manera abrupta.

Pese a las criticas mencionadas, hacemos nuestra la opinién de uno de los gran-
des compositores cinematograficos del cine espafiol, José Nieto, pata quien Halff-
ter compuso «una espléndida partitura, quizds la mas importante desde el punto
de vista musical de cudntas se han escrito sobre el Quijote. La musica trasciende
la superficialidad del planteamiento de la pelicula, dotindola de una dimensién
que sin ella, desde luego, no tendrian®.

5. EL AUDIOVISUAL CONTEMPORANEO: DEL HISTORICISMO A LA ELECTRONICA

Finalmente, y casi a modo de epilogo, mencionatemos algunas creaciones cer-
vantinas para el audiovisual mis contemporineas. Anton Garcia Abril es posible-
mente, junto con Carmelo Bernaola, el autor de la generacién musical del 51 que
més y mejor ha trabajado para la pantalla (grande y pequedia)’®. Mencionaremos dos
aproximaciones filmicas al tema cervantino en las que Garcia abril recurre decidi-
damente a una inspiracién historicista. T.a primera es la setie Cervantes, producida
por Radio Televisién Espaiiola, dirigida por Alfonso Ungtia y emitida en 1981. La
supervisién de los guiones cortié a cargo del académico de la lengua y postetiot-
mente Premio Nobel, Camilo José Cela. El presupucsto de la setie fue uno de los
mayores en las producciones del ente pablico hasta el momento, alcanzando los 140
millones de pesetas. Pata el tema principal presentado en la musica de la cabecera
(bloque genérico de entrada), que se inicia con un inolvidable plano de detalle de
una pluma realizando la firma del escritor de Alcald de Henares, Garcia Abril recurre
a un efecto timbrico muy frecuente en el audiovisual cervantino: el protagonismo
de los coros pero, en este caso, combinado con otros elementos —como el uso de
las percusiones— que le otorgan una mayor riqueza y modernidad®.

En 1984 Ant6n Gatcia Abril fue contratado para componer la banda sonora
musical del telefilme Monsignor Quixote, producido pot la prestigiosa televisién bri-
tanica Thames, ditigido potr Rodney Bennett y protagonizado por Alec Guinness.
Se trata de una adaptacion de una novela de Graham Greene, dentro de lo que en
aquella época se llamaba «pelicula de arter, que fue rodada precisamente en la

¥ NieTo: «Don Quijote de Ja Mancha...» misica y cinen, ap. cit., [Fecha de consulta: 27 de
encro de 2017]

% Su produccion para ¢l audiovisual ha sido estudiada en: HERNANDEZ, Javier / PEREZ, Pablo:
Miisica en lu imagen. Antin Carvia Abril. El cine y la tolevision, Zaragoza: Diputacion Provincial, 2002.

¥ La serie esta acrualmente disponible en el la Web de TVE, donde se puede ver completa on
lne. URL: http:/ /wwwirtve.es/alacarta/videos/Cervantes [consulta 25 de febrero 2017]
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localidad toledana de El Toboso. Su atgumento traslada al siglo XX algunos ele-
mentos del original cervantino: Quijote es un ingenuo sacerdote que ejerce su mi-
nisterio en el Toboso, mientras que Sancho es encarnado por el ex-alcalde
comunista del pueblo. Ambos emprenden un viaje (fisico, pero también espiritual)
en un destartalado coche que les lleva por tierras castellanas. Como explica el pro-
pio Antén Garcia Abril:

Era una obra interesante, muy bella. Me llamaron porque uno de los productores
habia oido mi partitura para Fortunaia y Jacinia y también —asi funciona a veces la
mente de los ingleses— porque creyeron que, al vivir yo en Madrid y, por tanto,
cerca de La Mancha, conoceria bien el Quijore y sus posibilidades®.

El compositor se trasladé a Oxford para realizar este trabajo durante unos tres
meses con un equipo excelente. Esta banda sonora —segiin indica Fernando J.
Cabafias— obtuvo en 1985 el premio anual a la excelencia de la Music Retailets
Association y fue elegida «junto 2 otras de John Batty, John Williams o Maurice
Jarte, para ser interpretada por la Orquesta Filarmoénica de Londres, en noviembre
de este mismo afio, en el Royal Albert Hall que, como bien es sabido, una vez al
afio acoge en su escenario a la musica cinematogrifica de mas peso especifico y
calidad»®. El propio Garcfa Abril se muestra en estas declaraciones satisfecho
con el resultado e incide en su manera de entender el matiz estético espafiol a la
hora de concebir una banda sonora:

Hice la grabacién en Londres y creo que funcioné muy bien. En noviembre hacia
la grabacién del disco con los temas principales de la pelicula y una Suite que escribi
con la English Chamber Orchestra, una de las mejores orquestas del mundo. Quise
que en la banda sonora estuviese la rafz espafiola, pero no la espafiolista ni la es-
pafiolada, sino las raices profundas, al mismo tdempo que un lenguaje cinemato-
grafico no espafol sino universal®.

El bloque de cabecera (tdtulos de crédito iniciales) estd escrito para guitarra
solista con acompafamiento orquestal y tiene forma de rondé, con un sugestivo
y pegadizo ritornells, que constituye el tema principal de la banda sonora, cuyo pet-
fil melédico recuerda a un conocido canto litirgico tradicional, mientras que el
titmo y el caracter nos remiten a la musica de raiz espafiola. El protagonismo de
la guitarra y el tratamiento estético de lo espafol parecen manifestar la influencia
del maestro Joaquin Rodrigo.

“ HERNANDEZ, Javier / PEREZ, Pablo: Miisica en la imagen. .., op. at., p. 95.

1 CaBANAS, Fernando J.: Antén Gardia Abril. Sonidos en libertad, Madrid: Instituto Complutense
de Ciencias Musicales, 1993, pp. 121-122.

2 PADROL, Joan: Pentagramas de pelicuta. Entrevistas a grandes compositores de bandas sonoras, Madrid:
Nuer, 1998, p. 107.
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Finalizamos este recorrido con una experiencia més transgresora: la que llevaron
a cabo Juan Jiménez y Félix Arribas —componentes el grupo Los Pekenikes— al
musicalizar en clave de rock instrumental el cortometraje documental Por tierras de
Don Quipote (José Andrés Alcalde, 1981). El film tealiza a lo largo de sus nueve mi-
nutos de duracién un recorrido por las ciudades y pueblos de La Mancha que apa-
recen en la obra de Cervantes. Rafael de Espafia califica esta banda sonora como
un «apoyo musical electrénico de una agresiva fealdad»®. No faltan recurso habi-
tuales del codigo cervantino, como los coros o la guitarra espafiola, pero ademas se
afiaden bloques de ritmo furky, instrumentos electrénicos y guitatras distorsionadas,
que otorgan una nueva dimensién al rigor castellano de los paisajes mostrados.
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