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El retablo de maese Pedro 'y

Manita en el suelo: una
aproximacién epocal

Las influencias emanadas del estilo epocal hacen posible obser-
var entre el compositor esparol Manuel de Falla (1876-1946) y el
cubano Alejandro Garcia Caturla (1906-1940) puntos de coinciden-
cia en la concepcioén creativa y postulados estéticos de algunas de
sus obras, a pesar de pertenecer a generaciones y nacionalidades di-
ferentes. Las 6peras de camara El retablo de Maese Pedro y Manita en
¢l suelo, de uno y de otro respectivamente, nos ponen ante un intere-
sante conjunto de rasgos afines, que merecen reflexion.

En 1996 se conmemoraron en Espafia y en
Cuba dos importantes acontecimientos relaciona-
dos con la cultura musical de ambos paises: el
cincuentenario del fallecimiento del compositor
espanol Manuel de Falla (Cadiz 1876 - Cérdoba,
Argentina, 1946) y el noventa aniversario del na-
cimiento del compositor cubano Alejandro Garcia
Caturla (Remedios, Villa Clara, 1906-1940).

Historiadores de la musica y musicélogos de
diferentes latitudes le han atribuido a Manuel de
Falla la condicién de ser el mas connotado y reco-
nocido compositor espariol del presente siglo y
una de las figuras mas relevantes de la creacion
musical contemporanea. £n América Latina, Ale-
jandro Garcia Caturla, conjuntamente con el tam-
bién cubano Amadeo Roldan (1900-1939), los
mexicanos Carlos Chéavez (1899-1978) y Silves-
tre Revueltas (1899-1940) y el brasilefio Heitor
Villa-Lobos (1887-1959) se encuentran entre los
nombres ineludibles del llamado nacionalismo
musical latinoamericano de la primera mitad del
siglo.

En las obras de Falla y Caturla se evidencia
el empleo de las esencias del arte nacional y las

Common influences stemming from their contemporaneous styles
make it possible for points of comparison to be established between the
creative conception and aesthetic position of some of the Spanish composer
Manuel de Falla’s works and those by the Cuban composer Alejandro
Garcia Caturla (1906-1940), despite them belonging to different
generations and their different nationalities. Their respective chamber
operas, El retablo de maese Pedro and Manita en el suelo, present an
interesting array of similar features. which deserve further reflection.

técnicas compositivas que les fueron contempo-
raneas; la coincidencia epocal entre ambos com-
positores result6 determinante para que puedan
apreciarse en la opera de camara Manita en el
suelo, del cubano Caturla, notables influencias
emanadas de algunos aspectos de la también
6pera de camara “El retablo de maese Pedro” de
Manuel de Falla. Sobre los diversos puntos de
aproximacion entre ambas obras me referiré en
el presente articulo.

1. A manera de antecedentes

El sentimiento nacional y el nacionalismo en
la musica se expreso con diferentes grados de ela-
boracién y en funciones diversas en la musica eu-
ropea y americana, sobre todo a partir de la segun-
da mitad del siglo XIX y logré caracterizar una
parte de las obras creadas en ambas latitudes. La
musica de salén -esencialmente composiciones
para piano, violin y canciones- y el repertorio tea-
tral cubrieron un espectro muy amplio. En la esce-
na, la presencia y fuerza del teatro lirico tuvo co-
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mo uno de los principales objetivos alcanzar la de-
finicion de una opera nacional, propésito al cual
se dirigieron tanto los compositores europeos co-
mo americanos.

El nacionalismo americano, en su primera eta-
pa en el siglo XIX, fue el resultado de una floracion
entre las formas y el comportamiento musicales
propios del Nuevo Mundo vy las tradiciones de Eu-
ropa. Los diferentes sectores sociales de América
Latina, aunque no separados del rumbo trazado
por el arte europeo, trataban de acortar las diferen-
cias que lo hacian aun dependientes de las metro-
polis coloniales. Al respecto diria Alejo Carpentier:

El criollo americano manifiesta desde muy temprano
una doble preocupacion: la de definirse a si mismo, la de
afirmar su caracter en realizaciones que reflejen su parti-
cular idiosincrasia, y la demostrarse a sf mismo y demos-
trar a los demas que no por ser criollo ignora lo que ocu-
rre en el resto del mundo, ni que por vivir lejos de
grandes centros intelectuales y artisticos carece de infor-
macién o es incapaz de atender y utilizar las técnicas que
en otros lugares estan dando excelentes frutos. De ahi su
anhelo de “estar la dfa” que habra de integrarlo a los mo-
vimientos de la época, promoviéndose un romanticismo
americano cuando el romanticismo arrastra las mejores
mentes creadoras de Europa (Carpentier, 1977: 15-16)

La microforma pianistica (para violin en se-
gundo lugar) del salén romantico europeo supo
del criollismo aportado por danzas, contradanzas,
valses, jarabes, milongas, zamacuecas, modinas y
maxixes y un sin nimero de especies gestadas en
los sectores populares que ocuparon por derecho
propio los salones americanos hasta instalarse en
ellos, asumiendo contornos mas precisos y afir-
mando un acento nacional. Pero junto a estas es-
pecies también se halla un amplio muestrario de
mazurkas, impromptus y nocturnos representati-
vos de modas europeas, asi como fantasias y varia-
ciones sobre temas de dpera, que llegaron a inva-
dir el salén y el gusto del publico. El salén y el
teatro fueron testigos de muchos ejemplos de
obras de acogida y aplausos faciles, con un virtuo-
sismo desbordado, exento en ocasiones de reales
valores estéticos, pero también fue sitio para la di-
fusion de afamados musicos cuyas partituras mar-
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caron el devenir del XIX y promovieron el desa-
rrollo ulterior del XX.

Las relaciones histéricas y culturales que unie-
ron, y unen, a Espana y a los paises americanos
hacen que el camino transitado por ambos, en el
primer momento nacionalista del siglo XIX, guar-
de estrechos puntos en comun. Los titulos pinto-
rescos, la utilizacion de citas melddicas y ritmicas
de la musica folclérico-popular, prepararon el ca-
mino, sin embargo en lo armoénico y lo estructural
se hacia evidente la fidelidad al estilo romantico, a
las influencias del italianismo operistico, o a la
vertiente germana representada por Wagner.

Ya en las postrimerias del siglo y sobre todo en
las dos primeras décadas del presente, tanto en
Espana como en América, se observa un proceso
donde cobra cada vez fuerza mayor la busqueda
de un lenguaje propio, donde conjuntamente con
la reafirmacion de lo nacional urge una puesta al
dia en el lenguaje expresivo. Es posible senalar
quizés de una forma un tanto esquematica que el
nacionalismo del XX recorre dos sendas de inte-
rés: una limitada a la exhibicion de lo pintoresco
local, dentro de una fuerte tendencia rapsédica
donde el andamiaje formal no sufre demasiadas
transformaciones; y otra, caracterizada por dos
conceptos claves; originalidad e independencia,
capaces de traducir el acento propio de adentro
hacia afuera, y de trasmitir el qué decir dentro de
un cémo estructural coherente en todos los me-
dios expresivos de la musica.

Todo este fenémeno creacional se imbrica de
lleno en la busqueda de las llamadas raices folclo-
ricas, llevada a un primer plano por la musicolo-
gia, que justamente en ese periodo cobra un realce
destacado!. En Espaia, los postulados emitidos
por Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894) y Feli-

! (Gomez y Eli, 1995:341) La musicologia se habia consolidado en
Europa como disciplina independiente en 1863. Espana contaba
con una importante tradicion de teoricos que propiciaban los tra-
bajos de base necesarios; sobre todo a partir de 1880 se aprecia
una preocupacion creciente por la musicologia con un interés ma-
nifiesto en la valoracién del pasado popular y culto. Por el contra-
rio en América Latina la orfandad era manifiesta. es a partir de los
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pe Pedrell (1841-1922), connotados tedricos del
nacionalismo espatiol, se veran fructificar en la
obra de Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Gra-
nados (1867-1916) y Manuel de Falla, quienes a
comienzos del siglo constituirian la gran trilogia
de maestros de la musica espafiola. Sobre la im-
portancia de los cantos populares dirfa Pedrell®:

Posee Esparia una mina musical inagotable de cantos
populares de variadas procedencias, pero ni en Europa, ni
la mayoria de los mismos musicos esparioles tiene idea ca-
bal de la riqueza de formas directas que ofrece la musica
popular, ni pueden adivinar, sin estudiarlas muy a fondo,
la importancia de esa infinidad de melodias primitivas de
tan fecunda melopea y ritmopea que brotan de todas las
provincias de Esparia y forma regiones musicales distintas
y caracteristicas, las cudles harian resaltar y precisaria una
filologia musical, no tan precisa como la del lenguaje, pero
no menos interesante para la buena direccién y fines de
los importantes estudios folkléricos» (Pedrell, 1991:42).

En América este ideario también fructificaba
como parte de un fuerte movimiento que se desa-
rrollaba desde el interior de las republicas america-
nas deseosas de hacer valer un lenguaje artistico
propio, capaz de adentrarse en los mas profundos
resquicios de las musicas nacionales y quitarles
cuantas influencias extranas pudieran tener, pero
no para repetir o tratar de imitar el folclore, sino pa-
ra hallar un verdadero camino hacia la autenticidad
e identidad nacional, con proyeccién universal.

;Fueron los postulados teéricos o la recolec-
cién de los materiales folcléricos, por parte de los
musicologos lo que condujo a los compositores a
utilizar -con mayor o menor fidelidad-, el folklore
como materia prima, o por el contrario la inevita-

anos 20 que, en América se revierte esta situacion; comienzan a
publicarse historias regionales de la musica y aparecen los nom-
bres de algunos investigadores que recorren el continente en traba-
jos de campo para dar a conocer las particularidades inherentes al
folklore y escriben importantes textos.

2 La cita corresponde al texto “Por nuestra musica” publicado por Fe-
lipe Pedrell en 1891. Este texto devino la sustentacién medular de lo
que fue el objetivo preciado de Pedrell: la creacion de una escuela na-
cionalista espaniola. A la vez constituye un texto ineludible para en-
tender a cabalidad el movimiento del nacionalismo musical hispéani-
co de las postrimerias del XIX.

bilidad de hacer musica de corte nacionalista pro-
pici6 y estimul6 la investigacién? La respuesta a
este interrogante no puede ser homogénea, pues
implicaria desconocer las particularidades de cada
contexto. Pero si hay un hecho cierto: ambos pro-
cesos -creacion e investigacion- se interconectaron
y respondieron a una misma tendencia epocal y a
un condicionamiento socio-histérico comun (Go6-
mez y Eli,1995: 341-342) que en el caso de los
paises americanos y de Espana recorreran un ca-
mino practicamente paralelo.

La vuelta de los ojos al folclore y a los monu-
mentos de la herencia musical -atesorados y a ve-
ces olvidados por la historia- tuvo necesariamente
una etapa inicial de aprehension de temas, caden-
cias arménicas y giros locales caracteristicos. Algu-
nos compositores logran rebasar esta infancia y
adentrarse en caminos verdaderamente renovado-
res con notables obras de reconocida trascenden-
cia. Otros construyeron verdaderos arquetipos tra-
tando de «elevar» los aires nacionales al lenguaje
de la gran musica, en una corriente llamada de
«estilizacion» que intentaba de comunicar un esti-
lo a lo que no lo tiene. Pedrell trataba de alertar
sobre algunos de los principios que debian regir el
ideal creativo nacionalista cuando escribia:

“La harmonizacién del canto popular posee sus le-
yes, rechaza en unos casos todo revestimiento arménico,
préstase en otros a dejarse doblegar a todos los recursos
de la polifonia tanto antigua como moderna |...]. La har-
monizacién del canto popular requiere de gran discrec-
cién y una gran inteligencia aplicada a inquirir el origen
de tales impresiones musicales |[...]. e investigar las leyes
en virtud de las cudles se produce. Dicho estudio debe
realizarse desligindose momentaneamente de los habitos
de las muisicas europeas, tanto bajo el punto de vista de
la irregularidad ritmica como el de las relaciones de la
constitucién de la modalidad (Pedrell, 1991: 43-44).

Por su parte Alejo Carpentier, con fina ironfa y
no poca jocosidad, describia lo que podfa pasar
por la mente y la obra de algunos compositores
cuando pretendian hacer musica nacional:

Se toma una fresca melodfa campesina, que se ha
cantado siempre sobre un simple rasgueo de guitarra,
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absolutamente ajustado a sus fines. Donde habia un bajo
cabal, se coloca un bajo falso. Aunque el tema es de una
honradez tonal que no deja lugar a dudas, hay unos sig-
nos llamados bemoles, sostenidos y becuadros que ha-
cen maravillas para enturbiar la clara linfa de una linea
melddica demasiado simple. Y luego hay la rica posibili-
dad de movilizar la artilleria gruesa del acorde que suena
a demonios, del intervalo bien desagradable, de un con-
trapunto que es en realidad una verdadera lucha de pun-
to contra punto, a ver quién se sitiia mas mal con rela-
cién al que estd mas arriba o abajo. Tampoco viene mal
un poco de bitonalidad. Aunque el sueno serfa llegar a 1a%
heterotonalidad, en fin: cuando se ha estilizado de esta
manera se obtienen dos resultados a la vez, ser «moder-
no» y ser «nacional». jQué gran descanso!.... (Carpen-
tier, 1980, t. 3: 259).

2. Hacia otros objetivos

El punto de giro hacia el otro lado nacionalis-
ta, el que no se contenta con tomar y trasmitir, si-
no que exige del compositor una gran dosis de
imaginacion y oficio y un conocimiento profundo
de la tradicion, popular y culta, y de los medios
expresivos sobre los cuales se asienta la partitura
de musica, es aquel en el que ha de situarse a Ma-
nuel de Falla y a Alejandro Garcia Caturla. Aun-
que pertenecientes a diferentes generaciones, es-
tan imbuidos de un propésito comun: dar a la luz
un lenguaje entroncado en las raices propias, pero
incorporado a los nuevos movimientos del arte y
la estética musical, que sobre todo alcanzan una
trascendencia mayor en las tres primeras décadas
del siglo XX.

Manuel de Falla se inscribe en el nuevo rum-
bo que tomari la nueva musica espaiiola ante un
nuevo sinfonismo casi inexistente y la propuesta
de enriquecer el repertorio teatral donde se en-
sefioreaba como protagonista casi absoluta la
zarzuela; cobra relieve en la concepcion total de
su obra, en la definicion de su estilo y proyec-
cién estética, asi como en la influencia y valora-
cion de su magisterio el lapso que transcurre en-
tre la creacion de la 6pera La vida breve (1904) y
el Concerto (1923-1926), sin desconocer lo que
fue su gran meta inalcanzada; la conclusion de
la Atldntida (1927-1946).
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El periodo que marca el apogeo del segundo
nacionalismo musical en Cuba se extiende entre
1925 y 1937, definido por la creacion de la Ober-
tura sobre temas cubanos de Amadeo Rold4an (1925)
y la Obertura cubana de Caturla (1937). Es entre
esos anos donde es posible aislar un lapso fecundo,
no solo por lo prolifico y novedoso sino por las im-
plicaciones conceptuales que esta etapa plantea. El
aporte principal de este periodo es el de haber ge-
nerado también un repertorio sinfénico, cameristi-
co y coral, que sélo tenia muy palidos anteceden-
tes en el pais y «armado» para estos medios
sonoros, un estructura musical coherente en todos
sus medios expresivos, sustentada por una concep-
tualizacién previa, no s6lo desde el punto de vista
formal y de contenidos tematicos, sino también
desde el prisma de los recursos timbricos que ine-
vitablemente debian ser utilizados en la busqueda
de un producto incuestionablemente nacional (G6-
mez y Eli, 1995:360-361). La musica se nutri6 por
una parte de las mas auténticas tradiciones y, por
otra, de un lenguaje técnico expresivo contempo-
raneo que parti6 de la corriente postimpresionista
y del lenguaje stravinskiano.

Retornando a Manuel de Falla tendremos que,
para el maestro espaiiol, durante su estancia en
Paris, entre 1907 y 1914, fueron muy préximas
las influencias de Debussy, Ravel y Dukas, es decir,
en su miusica se pone de manifiesto las influencias
ejercidas por la escuela impresionista francesa, asi
como el haber tomado contacto con Stravinski y
su obra -puntos de referencia ineludibles para el
creador contemporaneo-, todo ello sobre la base
que habia dejado el magisterio de Pedrell y sus
postulados nacionalistas.

Alejandro Garcia Caturla, ademas del «tempe-
ramento musical mas rico y generoso que haya
aparecido en la Isla», al decir de Carpentier, fue un
musico que supo aunar su condiciéon de composi-
tor, instrumentista, director de orquesta, poseedor
de una bien timbrada voz, incansable promotor de
la musica y la cultura, ensayista y critico musical,
con su profesion de juez. Al igual que otros musi-
cos esparioles y americanos, Caturla viajé a Paris -
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donde permaneci6 alrededor de un afo de 1927 a
1928- para alcanzar la posibilidad de completar la
formacién profesional y a la vez conocer y experi-
mentar los avances del arte musical europeo.

Paris era el sitio donde en aquel entonces se
podia entrar en contacto con el magisterio de Paul
Dukas o de Nadia Boulanger -de la cual Caturla
fue discipulo- acceder directamente a los aportes
del impresionismo musical por intermedio de las
composiciones de Claude Debussy, asistir a los es-
trenos y audiciones de las obras de Stravinski o
conocer las obras de Satie o de Poulenc, por s6lo
citar algunos hitos de interés, con la notoria im-
portancia que en lo estilistico y lo estético todo es-
to significaba. 5

Caturla ademis ge sorprender por lo que Ila-
mariamos su” “puesta al dia” en lo técnico compo-
sitivo, estudié profundamente la produccién de
los maestros europeos que le fueron contempora-
neos y la de los compositores cubanos del siglo
XIX, asi como el repertorio cubano bailable de sa-
lén, conjuntamente con lo mas genuino de la mu-
sica cubana y alcanzé un equilibrio entre géneros
musicales que antes no habian conocido tal nivel
de convivencia.

Tres danzas cubanas (1927) y Bembé (1929),
ambas para orquesta, pueden ejemplificar el crite-
rio de unidad conceptual y estética presentes en su
musica. En la primera de estas obras, Caturla trata
de expresar la sintesis manifiesta en la danza cuba-
na desde la llegada de los europeos y africanos
hasta el instante en que fue concebida la obra;
desde el punto de vista técnico compositivo auna
recursos tradicionales como progresiones por ter-
ceras y sextas con complicadas armonias regidas
por procedimientos politonales. En Bembé, mues-
tra un devenir melorritmico en diversos ambitos
timbricos con un profuso empleo de consonancias
y disonancias, de progresiones armoénicas contra-
puestas al sentido tonal del decurso meladico; la
polirritmia proporciona a la vez flexibilidad y
complejidad. Todo el Bembé es de esencia ritmica
y la percusién situada en primer plano es su ele-
mento medular. Lo ritmico pudiera considerarse

“El retablo de maese Pedro y Manita en el suelo: una aproximacion epocal”

el eje rector de su musica hacia el cual fluyen los
restantes medios expresivos en medio de una tex-
tura polifénica.

En Caturla hallamos al compositor frente al
reto de la dpera, que en el entorno cubano habia
encontrado maés de un intento por alcanzar el ya
referido ideal de opera nacional. A diferencia de
los autores y obras que le precedieron, este musi-
co obtuvo en su 6pera de camara «Manita en el
suelo» la coherencia entre la tematica y los valores
dramaturgicos del argumento. Es precisamente en
esta 6pera donde se aprecian algunas influencias
de los elementos creativos y de sustentacién con-
ceptual de la musica de Manuel de Falla en la obra
de Alejandro Garcia Caturla.

3. Un acercamiento al “Retablo”
de Manuel de Falla

Cuando Manuel de Falla acomete la creacién
de su 6pera de camara El retablo de maese Pedro ya
tenfa en su haber varias composiciones que le ha-
bian prodigado un reconocimiento notable. Eran
una realidad Cuatro piezas espanolas, La vida breve,
Siete canciones espanolas, El amor brujo, Noches en
los jardines de Espana, El sombrero de tres picos y la
Fantasia Baética, entre otras.

El retablo le ocup6 entre 1919 y 1923, siendo
considerada la primera obra grande de Falla desde
que el compositor se instala definitivamente en la
ciudad, en 1922. La princesa de Polignac encarg6
a Falla, Stravinski y Satie tres obras que se repre-
sentasen en forma de teatro de muiiecos en su pa-
lacio de Paris: Reanard, fue la propuesta de Stra-
vinski, Sécrates, la de Satie y El retablo del Maese
Pedro, la de Falla. De todas ellas fue sélo el Retablo
la que se represent6 en los aristocraticos salones.

3 Entre los compositores de 6peras en Cuba, desde el siglo XIX hasta
la primera mitad del XX se distinguieron Laureano Fuentes Matons
(1825-1898), Gaspar Villate (1851-1891), Hubert de Blanck (1856-
1932), José Mauri (1855-1937) y Eduardo Sanchez de Fuentes
(1874-1944), este ultimo el mas prolifico de todos.
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Segun apunta Garcia Matos el origen y la ex-
plicacién del criterio que siguié Falla en la selec-
cion de las motivaciones histéricas destinadas al
«Retablo» pueden hallarse en la posibilidad que
tuvo el compositor, en 1905, en Madrid, de pre-
senciar una serie de actos celebrados en ocasion
del tercer centenario del Quijote. En esta ocasién
el critico Cecilio de Roda ofrecié en el Ateneo de
Madrid dos disertaciones; Los instrumentos musicos
y las danzas en el Quijote y Las canciones del Quijote,
que después fueron publicadas. En tales conferen-
cias fueron emitidos juicios y apreciaciones que
segun el autor, llevaron a Falla a emplear cancio-
nes populares del tratado de Salinas, tocatas guita-
rristicas, cultas y flocléricas, insertas en la Instruc-
cion de musica de Gaspar Sanz, melodias litargicas
y otras, todo ello capaz de brindar «un ambiente
sonoro arcaico conveniente a la representacion»
(Garcia Matos, 1953: 35-37)

Es también importante destacar en cuanto a
las motivaciones que originaron la obra que du-
rante el periodo de composicién del Retablo se
produjo el conocimiento entre Falla y Garcia Lor-
ca y de esta inicial y después profunda amistad se
derivé la colaboracién del musico gaditano en una
representacion de teatro de mufiecos auspiciada
por la familia Garcia Lorca. En una singular alqui-
mia se unieron en un pequero escenario obras an-
tigias y clésicas, con un repertorio de la mas pro-
funda tradicion esparola y lo més contemporineo
del arte musical de entonces. Textos de Cervantes
acompaiiados por musica de Stravinski; cuentos
andaluces en medio del mundo sonoro de De-
bussy, Albéniz, Ravel; transcripciones de musica
espariola del XVII realizadas por Pedrell o las Can-
tigas del Rey Alfonso el Sabio, entre otras. La mu-

* La velada de Titeres de Cachiporra, celebrada en casa de la fami-
lia Garcia Lorca conté con un entremés de “Los dos habladores”
de Cervantes para lo cual se adecu6 “La danza del diablo” y el vals
de “La historia del soldado™, de Stravinski, en un arreglo para cla-
rinete, violin y piano; para el viejo cuento andaluz en tres estam-
pas y un cromo “La nina que riega la albahaca y el principe pre-
guntoén”, dialogado y adaptado por Garcia Lorca se emple la
“Serenata de la muneca” de Debussy; “La vega de Granada”, de Al-

38

sica empleada en la representacion fue instrumen-
tada por Falla, quién a su vez interpret6 el piano y
el calve. Con la proximidad de este ambiente se
produjo la conclusion del Retablo y si tenemos en
cuenta la trama argumental y la concepcién dra-
maturgico-musical de la obra de Falla, resulta evi-
dente que se trataba de un entorno lleno de rela-
ciones muy estrechas®.

Para un teatro de muiecos, para su Retablo,
nada mas a proposito que la escena de los titeres
del retablo de maese Pedro del Quijote de Cervan-
tes. Falla entra de lleno en lo mas profundo de la
tradicion castellana por intermedio de la novela
cervantina. Estudié profundamente el libro, tomé
fragmentos del texto, pero siempre usando las fra-
ses del propio Quijote, manteniendo el texto origi-
nal. Es asi que decursa el libreto narrando la fun-
cion de los titeres de maese Pedro en el mesén
donde se encontraban Don Quijote y Sancho. So-
bre el escenario la representacién del viejo roman-
ce castellano Don Gayferos y Melisendra, la corte
de Carlomagno, la torre de la ciudad de Sansuena,
el salvamento de Melisendra por su esposo Gayfe-
ros y su persecucion por los moros; en medio de
este acontecer se desata la indignacion y furia de
Don Quijote que en su imaginacion ve reales los
muriecos y la accion y arremete con su espada
contra ellos, destrozando tablado y titeres y po-
niendo en peligro la cabeza de maese Pedro.

Teatralmente la accion transcurre sobre dos
escenarios, lo que en el lenguaje y la técnica tea-
tral se conoce como teatro dentro del teatro. En
uno don Quijote, Sancho, el Ventero, el Estudian-
te, el Paje, el Hombre de las lanzas y alabardas,
que constituyen los espectadores de la representa-
cion; en el otro, el retablo de los titeres de Carlo-

béniz, “Berceuse para violin y piano” de Ravel y “Espanoleta”, pa-
so y medio (anonimo espanol del siglo XVII) transcrito por Pe-
drell. “El misterio de los Reyes Magos”, del siglo XIII, conté con la
“Cantiga Ave et Eva” (del Codice de Alfonso el Sabio, transcrita y
armonizada por Pedrell, dos “Invitatorios™ del codice de Montse-
rrat “Llivre Vermell Cango de Nadal", (antiguo villancico de los
Tres Reyes de Oriente) armonizada por P. Luis Romeu (Garcfa,
J.A 1991:24-26). ‘
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magno, Don Gayferos, Don Roldan, Melisendra, el
Rey Marsilio, el moro enamorado y heraldos, ca-
balleros, guardias, soldados, verdugos y la moris-
ma. Junto a este retablo el Trujaman que relata la
accion, y detras del pequerio teatro de titeres, Ma-
ese Pedro quien ha de mover los mufiecos.

La obra esta dividida en cuadros precedidos
por el “Pregén” y la “Sinfonia de maese Pedro” y
sigue este orden: “La corte de Carlomagno”, “Me-
lisendra”, “El suplicio del moro”, “Los Pirineos”,
“La fuga y la persecuciéon”, “Hazana y Canto de
gloria de Don Quijote”.

Los personajes sobre los cuales descansa la ac-
cién dramaturgico-musical son sélo tres: el Truja-
man -el muchacho pregonero- maese Pedro y Don
Quijote. Son interesantes las advertencias sobre el
modo de interpretar musicalmente los tres perso-
najes hechas por el propio Falla, en las que se po-
nen de manifiesto sus objetivos estéticos y drama-
ticos:

“Habra que evitar rigurosamente todo amanera-
miento teatral en el estilo vocal de los tres personajes
cantores. La parte de Don Quijote deber4 cantarse con
noble estilo, que igualmente participe de lo bufo y de lo
sublime, exagerando la interpretacién de las indicacio-
nes musicales hasta en sus menores detalles. Una voz tan
nerviosa y enérgica como 4gil y rica en matices expresi-
vos, serd indispensable para la exacta ejecucion de esta
parte [ Este personaje a cargo de un baritono o de un ba-
jo cantante]. En la de Maese Pedro el artista procurara
evitar toda expresién excesivamente lirica, adoptando,
por el contrario, la mayor viveza o intensidad en la dic-
cién musical dentro del tono que exija cada situacién
dramitica. Sin bufoneria, pero con muy marcada inten-
cién cémica, debera traducirse el cardcter picaresco e
irénico del personaje. [Este papel se le adjudica a un te-
nor|. La parte del Trujaman exige una voz nasal y algo
forzada; voz de muchacho pregonero; de expresién ruda
y, exenta, por consiguiente, de toda inflexién lirica. Esta
parte deber4 ser cantada por un nifio, y a falta de este,
por una voz de mujer (mezzo-soprano agudo) que simu-
lara la calidad vocal y el car4cter expresivo antes deter-
minados. (Chester. Ltd, 1924).

A la vez que emplea muy pocas voces para su
Retablo, también es reducida la orquesta pues uti-
liza: una flauta (que cambia en flautin), dos obo-
es, corno inglés, un clarinete, un fagot, dos trom-

pas, una trompeta, arpa, clave (o piano), percu-
sién y cuerdas (cuatro violines primeros, dos o
tres violines segundos, dos violas, dos violonche-
los y un contrabajo). Esta orquesta difiere no sélo
en numero sino también en concepto timbrico
expresivo de la orquesta del romanticismo y de la
orquesta impresionista. Lo restringido de la or-
questa le aproxima a una tendencia cada vez mas
extendida en el periodo encaminada hacia la sim-
plicidad, como lo muestran las composiciones de
Igor Stravinski. El efectismo timbrico y las suge-
rencias impresionistas del color a manera de
“manchas instrumentales” ceden su lugar a una li-
nea mas individualizada y definida, capaz de ser
reconocible; otro rasgo de interés, en la orquesta-
cién, lo aporta la percusion con un importante
papel protagénico tanto en lo que respecta a real-
zar y enfatizar estructuras ritmicas, como aportar
el color timbrico mediante el empleo de algunos
instrumentos no habituales en los formatos sinf6-
nicos y cameristicos®. No ha de desconocerse en
cuanto a la reducida concepcién orquestal que la
obra debia adecuarse a su estreno en un salén pa-
laciego.

La composicién de esta musica produjo en Fa-
lla un nuevo paso hacia la profundizacién de su
ideal de lo espariol, resaltando como camino pro-
pio de lo nacional la busqueda en las fuentes ori-
ginales, no por lo que ofrecen exteriormente, sino
por ser portadoras de elementos de indiscutible
autenticidad y ulteriores posibilidades creativas,
sin tener por ello que acudir, como unica premisa,
a los auténticos documentos folcléricos y correr el
riesgo de caricaturizarlos. Es por ello que el Reta-
blo se encamina aun mas hacia el estudio de la
musica espariola de los siglos XV y XVI, de la or-
ganografia de la época, de los cantos religiosos y
profanos, donde se subraya la relacion intima
existente entre la musica religiosa y la del pueblo
(Garcia Matos, 1953:37).

3 La percusion del Retablo est4 formada por 2 timbales, 1 tambor con
la caja de madera, xilofén, 2 carracas (una tamafio mediano y otra
pequena) 1 gran pandero sin sonajas, tam-tam, 1 campanilla.
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Una profunda conjuncién en lo dramaturgi-
co-musical caracteriza el resultado creativo, don-
de musica y accion se hallan intensamente rela-
cionadas; los cuadros estan ligados entre si no
solo por el parlamento del Trujaman, sino por la
unidad interior que provocan la expresion, el es-
tilo y la técnica. El empleo de los recitados del
Trujaman, como comentarista del acontecer escé-
nico, es uno de los aspectos que aporta a Falla el
teatro de marionetas y también la sencillez con la
que se desarrollan los pregones populares; la de-
clamacion de este personaje se basa en la expre-
si6n muy enérgica y repetida de los sonidos lo
cual, a la vez, contribuye a la contrastacién dra-
maturgica con otras partes de la obra de inflexio-
nes mas melodicas.

Allegro J: 132
if gridando

mances es-pa fio- les que an-dan en bo-ca de las

Ejemplo 1. Trujamdn

El estreno previo de El retablo de maese Pe-
dro se produjo en Sevilla el 23 de marzo de
1923 y el estreno escénico en Paris el 25 de ju-
nio del propio afo®. La partitura fue publicada

5 El retablo de maese Pedro, dedicado a Madame la Princesse E. de
Polignac, fue estrenado en version de concierto en Sevilla, teatro San
Fernando, el 23-111-1923, dirigiendo el grupo instrumental Manuel
de Falla. El estreno escénico con marionetas tuvo lugar en Paris, en el
Palacio Polignac, el 25-V1-1923, con el siguiente reparto: Don Quijo-
te, Héctor Dulranne; maese Pedro, Thomas Salignac; Trujaman, Ma-
nuel Garcia y Amparito Golscmann, director Wladimir Golscmann.
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por vez primera, en Londres, en 1924, por la
casa editora Chester y esta dedicada a la Prince-
sa de Polignac.

4. Manita en el suelo: del intento
al resultado

Pasemos ahora al entorno creativo de “Mani-
ta en el suelo”, de Alejandro Garcia Caturla, a
través de un recorrido semejante al realizado
con el Retablo.

La composicion de la 6pera le fue sugerida a
Caturla por su muy cercano amigo Alejo Car-
pentier y los primeros indicios de la gestacion
de ella aparecen en la correspondencia cursada
entre ambos intelectuales, encontrandose Car-
pentier en Paris. Es asi como el 6 de julio de
1931, Carpentier escribia a Caturla:

La idea de hacer algo para ti me ha obsesionado
siempre desde tu partida [se refiere a la estancia parisi-
na de Caturla] [...]. Se me ocurria mas bien alguna
partitura de doble empleo: versién teatral, que admi-
tiera también una versién de concierto.

Y para ello habia pensado en una pieza de titeres
con un solo personaje viviente, ya que es mas facil, al
rigor, “montar” una pieza de titeres que una pieza de
cantantes. Se me ocurri6 la posibilidad de hacer esto:
junto a un teatro diminuto -instalado en el escenario-
se sienta Papa Montero’ (la orquesta, pequena tam-
bién en el escenario). Papid Montero comienza a reci-
tar sobre bateria, contando la historia de “Manita en el
suelo”, “lyamba™® de los fi4riigos en tiempos de Espa-
fia. Se descorre el telén del pequeno teatro, y los per-
sonajes -Juan Indio, Juan Odio, Juan Esclavo; la Vir-
gen de la Caridad del Cobre, la, la Luna, el Chino de
la Charada, Eribo, el Capitan General de Espana- nos
muestran a “Manita en el suelo” que por venganza de-
sinfl6 la luna de una punalada. Haria falta ademis de

Fachada y telén del escenario portitil, Manuel Angeles Ortiz (Marcel
Guérin). Munecos-guinol, cabezas esculpidas por Hermenegildo
Lanz. Figurines de M. Angeles Ortiz y Hernando Vines (T. Lazarski).
Decorado y figuras del retablo H. Lanz, M. Angeles Ortiz y H. Vinez.
Artificio escénico, José Viries Roda. Movimiento escénico bajo la di-
reccion de Manuel de Falla. (Gallego, 1987:195).

7 Papa Montero personifica a un tipo muy popular del folclore cubano.



Victoria Eli Rodriguez. “El retablo de maese Pedro y Manita en el suelo: una aproximacién epocal”

Papa Montero, unas cinco voces para las cuiles podri-
an escribirse cosas faciles [...]. (Garcia Caturla, 1978:
362-363).

Carpentier se referia a un argumento deriva-
do de una de sus primeras obras literarias, la no-
vela, “Ecué-Yamba-O~, escrita en 1927, en me-
dio del apogeo del movimiento estético
conocido como afrocubanismo, que conmocio-
no las bases de la cultura artistica y literaria cu-
bana en la década del veinte. Los musicos que
con mas fuerza se adscribieron a este movimien-
to fueron Amadeo Roldan y el propio Alejandro
Garcia Caturla.

El argumento estd basado en una historia
popular que cuenta que Manita en el suelo era
un ﬁaﬁigog, cuyas manazas, en sus largos bra-
zos, casi llegaban al suelo, lo que le vali6 el so-
brenombre. En una reyerta, puso en fuga a la
potencia rival, prediciendo un eclipse de luna
que se produjo después. La imaginacion popular
le atribuy6 el poder sobrenatural de haber “de-
sinflao la luna de una pufiala”. La conjuncion de
la historia y la leyenda sugirieron a Carpentier el
tema y la realizacién de un libreto operistico al
que anadi6 un sugerente mundo de metaforas.

Segun el libreto de Papa Montero narra la ac-
cién y cuenta como Manita en el suelo, apagé la
luna de una punalada y dej6 el mundo en tinie-
blas. La causa de su accion fue que los tres Jua-
nes: Juan Indio, Juan Odio y Juan Esclavo -per-
sonajes que representan los tres grupos étnicos
que coincidieron tempranamente en el suelo cu-
bano, el aborigen, el hispanico y el africano- en
su canoa, en medio del mar, echaban las redes y
solo lograban erizos y estrellas de mar. Ante tal

8 Como parte de las tradiciones cubanas de antecedente africano se
crearon en Cuba, en la etapa colonial, una serie de asociaciones
masculinas formadas por africanos procedentes de la zona del anti-
guo Calabar (region ubicada al sur de la actual Repuiblica de Nige-
ria). Estas asociaciones, integradas posteriormente por los africanos
y su descendencia, se conocen con el nombre de sociedades, poten-
cias o juegos de abakua o nanigos. El lyamba es la jerarquia mas
importante.

9 Seguin el musicélogo cubano Hilario Gonzilez, Manita en el suelo

situacién que no les permitia sobrevivir deciden
sacrificar al gallo Motoriongo (el Enkiké o Erib6)
animal sagrado para las iniciaciones de los fiafii-
gos y Manita jura venganza. Solamente un mila-
gro podra salvara los Juanes y éste se produce
con la aparicién de la Virgen de la Caridad del
Cobre!0. Tras la intervencion de la Virgen, apare-
ce la luna nueva y retorna la paz.

La escenografia debe disponerse con un telon
principal que ha de alzarse antes de comenzar la
accion y aparece la escena adornada con pencas
de guano, banderitas de papel y todo aquello que
permita reconocer un festejo popular; en el cen-
tro un pequefio teatro, a manera de bohio, vi-
vienda tipica del campesino cubano, donde se
desarrolla la acciéon que narra Papa Montero, si-
tuado un poco mas alejado. Segun el libreto car-
penteriano debe lograrse una atmésfera general
de teatro de carpa, donde el unico actor es Papa
Montero y el resto es representado por marione-
tas, dobladas por cantantes en los personajes
principales. En el escenario aparecen muiecos
de cartén que representan a ocho guardias civiles
y de cuatro a seis negros y negras. La luna es un
globo de aire que baja en determinados momen-
tos; cuando Manita la apunala provoca las tinie-
blas para reaparecer —en otro globo— en el de-
senlace.

La obra esta dividida en una obertura y cinco
escenas. Primera escena: Recitativo, Trio concer-
tante; segunda escena: Recitativo, Guajira ly 2;
Interludio; tercera escena: Elegia del Enkinko,
Baile de santo; cuarta escena: El huracan; quinta
escena: Final. Los personajes protagénicos son
Papa Montero, Manita, el Capitan General de Es-
pana, el Chino de la Charada, Tata Curiengue,

era el sobrenombre de un nanigo llamado Manuel Canamazo, que
muri6 en un asalto a la carcel de La Habana, cuando las potencias de
abakuas, en noviembre del871, trataban de liberar a los estudiantes
de medicina encausados injustamente y condenados siete de ellos al
fusilamiento por las autoridades coloniales, por un hecho que no ha-
bian cometido. (Contracubienta a la grabacién EGREM, LD- 4209).
19 1.a Virgen de la Caridad del Cobre es reconocida como la Patrona
de Cuba. Su representacion religiosa incluye a los tres Juanes, en su
canoa, situados a sus pies.
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Virgen de la Caridad del Cobre, Candita la Loca,
Juan Indio, Juan Odio, Juan Esclavo y Gallo Mo-
toriongo!!.

La realizacién dramaturgico-musical permite
que un intérprete desempeiie mds de un persona-
je, lo cual puede reducir a pocas veces —cinco o
seis— la interpretacion de la obra. La orquesta es-
ta integrada por instrumentos de todas las seccio-
nes, en correspondencia con los objetivos del
musico y el libretista de llevar a cabo una 6pera
de camara. al efecto Caturla emplea: flautin, flau-
ta, dos oboes, corno inglés, dos clarinetes, clari-
nete bajo, fagot, dos trompas, dos trompetas,
trombon, tuba, percusion (incluye los instrumen-
tos de percusién cubanos claves, maracas, timba-
les cubanos y giiro), piano y cuerdas.

Entre Carpentier y Caturla existia el criterio
que, en dependencia de los recursos disponibles -
cantantes, bailarines o muiecos- el resultado de
la puesta en escena podria lograrse a lo Pagliaci,
de Leoncavallo, a lo Petrushka, de Stravinski, o a
lo Retablo de maese Pedro, de Falla, no sélo en co-
rrespondencia con las tendencias representacio-
nales que resultaban més préximas e interesantes,
desde el punto de vista epocal, sino teniendo en
cuenta la insuficiencia de cantantes cubanos ap-
tos para interpretar una opera moderna, en Cuba,
ni quién se dispusiese a financiar tan costoso es-
pecticulo (Carpentier, en Gonzélez, 1986:536).

En la composicién de la musica de Caturla
emplea elementos entonacionales que se encuen-
tran en las esencias de expresiones diversas de la
musica folclérico-popular rural y urbana del pais,
en particular en el danzon, el son, las tonadas
campesinas, la guajira y en cantos y toques ritua-
les. La caracterizacién de los personajes y el en-
torno escénico y argumental en que estos se de-
sempefan, asi como la cierta connotacién bufa
que proyecta el libreto estan realizados de forma

11 Las voces correspondientes a los personajes protagonicos se distri-
buyen de la manera siguiente: Papa Montero (tenor), Manita (tenor),
Capitin General de Espana (bajo), Tata Cunengue (baritono), Chino
de la Charada (baritono), Virgen de la Caridad del Cobre (soprano),
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variada, pero sin eclecticismos anacronicos, sino
en funcion directa con la conjuncién dramaturgi-
co musical que una obra de esta indole requiere.

La Obertura evoca el ritmo y el estilo de dan-
z6n cubano. El motivo fundamental del tema de
Manita se presenta por primera vez en la Obertu-
ra, dentro de la aumésfera festiva que la caracteri-
za. Esta formado por un grupo ritmico (cinquillo)
desglosado mel6dicamente en un acorde de sépti-
ma, que es el nucleo tematico de la obra y que en
transcurso de ella sufre transformaciones diversas
de acuerdo a las situaciones en que se enmarque.
El “tema” que caracteriza a Manita sirve de enlace
dramaturgico a todas las situaciones presentadas
en la obra, al parecer en todas las escenas por me-
dio del empleo del recurso de las variantes, fo-
menta un arco entonacional que da solidez a la
dramaturgia operistica. (Diez,1991:46).

En esta trama argumental y musical el persona-
je de Papa Montero interconecta con sus parlamen-
tos, a2 manera de modernos recitativos, los diferen-
tes cuadros de la accion. Los recitativos de Papa
Montero reeditan el léxico popular y presentan una
connotacién percusiva en el “decir cantando”, en-
fatizada por la repeticion de los sonidos y reforzada
por el empleo de los propios instrumentos de per-
cusiéon cubana. “No hagas cantar a Papa Montero,
hazlo declamar, sobre la bateria, con un valor exac-
to (de tiempo) para las silabas —decia Carpentier a
Caturla—. Emplea con él la declamacién en todas
sus formas: estilo hablado, libre y desnudo; casi
parlando, metronémico; declamacién ritmica; au-
llido; y en algunos momentos la palabra sola. Esto
da un elemento de contraste rico en posibilidades
(Caturla, 1976:365)12.

Las entonaciones de los Juanes brindan otro
matiz expresivo diferenciador en esta obra. Para
los Juanes emplea la guajira con textos en déci-
mas. Esta referencia a las fuentes raigales del géne-

Candita la loca (mezzosoprano), Juan Indio (tenor), Juan Odio (ba-
jo), Juan Esclavo (bajo) y Gallo Motoriongo (tenor).

2 Carta de Alejo Carpentier a Caturla, fechada en Paris el 16 de agos-
to de 1931, donde ¢l remitia el libreto de “Manita en el suelo”
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Recitativo. Escena 1°

Tempo reposado ad libitum Papé Montero
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Ejemplo 2 - Escena 1°. Recitativo.

ro es contrastada por una construccion melédica Al abordar la interrelaciéon dramaturgico-mu-
en intervalos de cuartas, séptimas, octavas y terce-  sical también es posible acudir como punto de re-
ras, interpretadas con la libertad propia de la poe-  ferencia a la interesante fuente documental que
sia popular. Es asi como Juan Indio dice: significan las cartas cruzadas entre Carpentier y

Caturla, cuando el primero escribe, en 1931:
“No se alzan aqui caobas/ cedros, ceibas, ni palme-

ras/ pero se extienden rastreras/ las flores de verdes Como se trata de algo bufo, te puedes permitir
ovas/. Aqui entono yo mis trovas/ aquf te canto, mi todos los contrastes: usa el elemento nanigo para Ma-
bien/ y oigo del mar el vaivén/ cuando el céfiro lo arru- nita; el modo pentaténico (trompeta china) para el
lla/ el graznido de la grulla/ y el murmullo del jején.” chino; el elemento guajiro y criollo para la Virgen y

43



Cuadernos de Musica Iberoamericana. Volumen 4, 1997

Guajira
Tempo moderato
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Ejemplo 3. Guajira

los Juanes; el estilo “gran 6pera barroca” para todo el
final. No olvides que la tempestad de la escena 1V, se
presta a maravilla para hacer sonar una tempestad
convencional y burlesca con lejanas alusiones a la Ca-
balgata de las Walkirias (“los caballos de Santa Barba-
ra, etc”); en el final te aconsejaria un gran “movimien-
to continuo” (el coro de Guardias Civiles, se presta a
ello), en tono mayor, con entradas fugadas, imitacio-
nes, cinones y todos los trucos de escuela. En paro-
dia, estos trucos son de un efecto irresistible. Ademas,
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los Guardias Civiles —elemento conservador— habla-
rian de maravilla, en estilo fugado (Garcfa Caturla,
1978:364)

Si bien Caturla, en el propio ano, responde
que recoge todas las observaciones y las mezcla en
el estudio preliminar del libreto, una parte de ellas
fueron incorporadas en la realizacién musical y
otras muchas quedaron modificadas o realizadas
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de otra manera segun el criterio del compositor.
La obra presenta un riguroso trabajo contrapuntis-
tico, con el empleo de entradas imitativas, cano-
nes no estrictos y fugados. La textura se caracteri-
za en sentido general por su horizontalidad y la
simultaneidad de ideas musicales diversas (Diez,
1991:46). En la construccion melédica impera la
intervalica por cuartas y quintas. Desde el punto
de vista metrorritmico Manita es representativa de
la importancia que brindaba Caturla a este medio
expresivo. Las superposiciones ritmicas son recu-
rrentes y —como ya ha sido sefialado con anterio-
ridad—, reviste una particular importancia la si-
multaneidad de lineas temporales coincidentes
con los recitativos de Papa Montero, lo cual gene-
ra una interesante polirritmia y refuerza la expresi-
vidad de este personajes.

La obra fue fechada entre 1934 y 1937 y de-
dicada al musico norteamericano Henry Cowell.
Al morir asesinado el compositor, en 194013, la
orquestacion no estaba concluida totalmente, pe-
ro se hallaba muy avanzada con todas las indica-
ciones a lo largo de la parte de piano. Esto permi-
ti6 a los musicos cubanos Hilario Gonzilez y
Carmelina Munioz, investigadores del Museo Na-
cional de la Musica, concluir en 1984, los frag-
mentos inacabados “segun las instrucciones de
orquestacion fijadas por el compositor”. Se cuen-
ta ademas con dos copias del libreto que incluyen
en todos sus detalles la escenografia y la accién
escénica. En 1992 se realizé una segunda revision
de la obra.

Manita tuvo su estreno mundial en La Haba-
na, en 1984, en ocasién del 9° Festival Interna-
cional de Ballet de La Habana'“. La partitura inte-
gra no ha sido editada, pero la Revista Social que
se publicaba en La Habana hasta 1939, llevé a sus
paginas una version para piano de la Elegia del
Enkiké, en uno de sus numeros finales de 1937
(Caturla, 1978:289). También han sido publica-

13 Alejandro Garcia Caturla murié asesinado en las calles de su ciu-
dad natal, Remedios, a manos de un delincuente a quien debia pro-
cesar en su condicién de juez.

das, en versién para voz y piano, por la Empresa
de Grabaciones y Ediciones Musicales de Cuba:
Guaijiras 1y 2, Elegia del Enkiko y Son de la Virgen.

5. Reflexiones para
continuar el estudio

Existen entre ambas obras varios puntos de
aproximacion que atarien a diversos aspectos. En
cuanto al género se trata de dos 6peras de camara
con un sustrato bufo, pero como seriala el maestro
Falla, para su Retablo, sin bufoneria, sino conser-
vando un cierto sentido de comicidad y de absur-
do idealizado, en la obra cervantina, y permeado
de un halito de leyenda o de teatro del absurdo,
en el libreto carpenteriano. La realizacién escénica
y la narrativa argumental descansan en la repre-
sentacion de un teatro de titeres o marionetas con
el consiguiente transcurrir de la accién sobre dos
escenarios (teatro dentro del teatro) y el protago-
nismo conjunto de personajes vivientes y mario-
netas, enlazados entre si por el parlamento de un
personaje: el Trujaman en Falla, Papd Montero, en
Caturla.

Asimismo se produce una modernidad en el l¢é-
xico, en los medios expresivos por medio de la res-
triccién de medios sonoros, con una renuncia evi-
dente a las posibilidades timbricas y dindmicas de
la gran orquesta y el ambito operistico romanticos e
incluso impresionistas, y con una postura que trata-
ba de librarse de residuos del postwagnerismo o en
el caso cubano, haciendo un tanto mofa de esto.

14 “Manita en el suelo” tuvo su estreno mundial, en 1984, por el Ba-
llet Nacional de Cuba y solistas de la Opera Nacional de Cuba, en el
Gran Teatro Garcia Lorca hoy Gran Teatro de La Habana. En la ver-
sion para ballet los munecos originales fueron sustituidos por bailari-
nes. La coreografia es de Alberto Alonso y la escenografia y vestuario
de Ricardo Reymena. Los personajes fueron desempenados por:
Adolfo Casas (Papa Montero) tenor; Tony del Rio (Manita) tenor;
Hugo Marcos (Tata Cunengue, el Chino de la Charada), baritono;
Maria Eugenia Barrios (Virgen de la Caridad del Cobre), soprano;
Maria Lourdes Garcia (Candita la Loca), mezzosoprano; Luis Manuel
Diaz (Juan Indio), tenor; Manuel Pena (Juan Odio), bajo; Israel Her-
nandez (Juan Esclavo), bajo; Nelson Ayoub (Capitan General de Es-
pana), bajo y Edilio Hernandez (Gallo Motoriongo), tenor.
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Tanto Manuel de Falla, primero, como Alejan-
dro Garcia Caturla, después, tratan en estas obras
de despojar a su musica de toda retérica. Al res-
pecto, escribirfa Caturla, desde Espafia, en 1929,
iré progresivamente adentrandolos en las escuelas
hasta llegar a las sintesis como Stravinsky, Schoenberg
y Falla (Caturla, 1978:96)>. En ambos se produce
la busqueda en las esencias mismas de las fuentes
nacionales, con una mayor profundizacién en el
sentir y el decir nacional; marchan en aras de una
liberalizacién gradual de la tendencia folclorista
provocando una interrelacion entre el espariolis-
mo de Falla y el afrocubanismo para Caturla, con
la tradicion en su mas amplio y abarcador sentido,
alcanzando un nacionalismo de esencias.

El maestro Felipe Pedrell expresé temprana-

13 Carta al senor Agustin Crespo, fechada en Costas de Espana, di-
ciembre 2 de 1929.

46

mente, de manera preclara, lo que lograron con
su musica Manuel de Falla y Alejandro Garcia Ca-
turla:

El canto popular, esa voz de los pueblos, la genuina
inspiracién primitiva del gran cantor anénimo, pasa por
el alambique del arte contemporaneo y resulta su quinta
esencia. El compositor moderno se nutre de aquella
quinta esencia, se la asimila y s6lo la musica puede evi-
denciarnos todo lo que es capaz y todo lo que comporta
la forma bajo el concepto técnico gracias al extraordina-
rio desenvolvimiento desconocido a los siglos pasados,
que ha adquirido en nuestra época. El canto popular
presta el acento, el fondo y el arte moderno presta tam-
bién lo que tiene, un simbolismo convencional, la rique-
za de formas que son su patrimonio. Perfecta ecuacion
de un enunciado de encumbradas bellezas dimana de la
relacién harménica que existe en la forma y el contenido
(Pedrell, 1991:39-40).
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