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Un proyecto escenogréfico lqara el Retablo de Maese Pedro de Manuel
de Falla a través del dibujo
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Figura 1. Vifies, H., Programa de mano del estreno, Paris, 1923. Archivo Manuel de Falla

Resumen

La investigacion que aqui se presenta persigue la puesta en escena de El Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla, apuntando
abiertamente a la genial comunion de texto, sonido y accion escénica que en ella se celebra. Haciendo uso del dibujo como
herramienta indiscutible de ideacion y proyeccion medible, el estudio se sumerge en todos aquellos detalles de la obra susceptibles de
imaginacion arquitectdnica; una obra, ya en las manos de Cervantes, absolutamente fértil en espacios y tiempos a imaginar
grdficamente... El sonido compuesto por Falla amplia el horizonte de oportunidad de estos espacios y tiempos (ya sean encadenados,
ya contenidos unos dentro de otros), animando al movimiento de todo cuanto el estudio inventa: la caja escénica, los decorados y la
iluminacion. Del andlisis minucioso de los aspectos melddicos, armédnicos, ritmicos y texturales del discurso musical, esta
investigacion propone un discurso visual del material grifico y luminico elaborado ex profeso, a modo de soporte sincrono y en
secuencia con la partitura. A su vez, opta por cierta parquedad y sobriedad en los medios empleados, tratando asi de mantener
aquella idea de sencillez, espontaneidad y facilidad con las que Falla y su galaxia de geniales camaradas emprendieron su primera
puesta en escena ya por 1923.
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1. Introduccién
1.1. Sobre el encargo

El 25 de octubre de 1918, la mecenas musical
Winnaretta Singer solicita a Manuel de Falla una obra
para ser representada en su palacete de la Avenida Henri-
Martin de Paris. “De corta duracién y de temdtica libre” si
bien sometida a su aprobacién, contarfa con “una orquesta
de dieciséis musicos y pocos personajes” (Singer 1918),
pudiendo “elegir libremente la composicién de la
orquesta”, pero habiendo “de ser cantada” (Nommick
2005). La respuesta de Falla no se hace esperar; la obra se
basarfa en un capitulo de E/ Quijote (el XXVI de la
segunda parte), y se representaria con sélo titeres en escena
“incorporando las voces a la orquesta” (Falla 1918).

1.2. Sobre la obra y su multiplicacién dimensional

Los tres planos de representacion del texto cervantino
amplifican la oportunidad musical y escénica vislumbrada
por Falla en el libreto. La distincién entre el plano objetivo
de Alonso Quijano, el recreado por Don Quijote, y aquel
irreal de la historia contada en el retablo, multiplica las
cualidades de los personajes. Unos serdn cantantes (Don
Quijote, Maese Pedro y Trujamdn), otros mimos en forma
de titeres grandes articulados o marionetas (Sancho Panza
y el resto de personajes de la venta), y otros titeres mds
pequeios (personajes del retablo).

Dicha distincién también encamina la musica hacia
un justo equilibrio entre sonoridades antiguas (las
medievales del relato y aquellas del tiempo de £/ Quijote),
junto con otras folcléricas, littrgicas y de vanguardia. La
instrumentacién, las referencias y citas del material
melédico, los recursos arménicos, los esquemas ritmicos y
texturas sonoras dan prueba de este cardcter poliédrico y
multiplicado.

El nimero de participantes en el disefio y ejecucién
de la puesta en escena de la obra sugiere otra amplificacién
dimensional. Para el estreno de Paris (1923), y bajo la
supervision constante de Falla, Manuel Angeles Ortiz se
hace cargo del decorado y figuras del primer y cuarto
cuadro, Hermenegildo Lanz del cuarto (cuyo material serd
empleado también en el quinto), y Hernando Vifies del
tercero (decorado también empleado en el sexto) (Fig. 2).
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Figura 2. Izquierda: Ortiz, M.A. Dibujo para el decorado del cuadro
primero “La Corte de Carlomagno”, 1923. Derecha: Vifes, H.
Dibujo para el decorado del cuadro tercero “El suplicio del Moro”,

1923. Archivo Lanz. n° cat. 3.1

1.3. Sobre el método de disefio

Nuestra propuesta distingue tres dominios de
oportunidad: el aparato escénico, los decorados de cada
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cuadro, y la iluminacién. Cada uno compromete a su vez
dos fases de proyecto: una estdtica o fija de los materiales
tangibles en escena, y otra mévil dirigida a su puesta en
movimiento en coordinacién con el transcurso sonoro.
Previamente, se estudian los montajes realizados hasta
la fecha. En versiones sucesivas al estreno (Sevilla 1925, y
Parfs 1928), Falla amplia el tamafio del teatrito (Bonet y
Persia 1995, 30) y modifica su posicién respecto al ptblico
(Falla 1924), aumentando el nimero y tamafo de las
marionetas (Lanz 1924) y simplificando los decorados, en
linea con aquel empeno acérrimo del maestro por
“expresar lo estrictamente necesario [...] evitando el
exceso” (Dominguez, Herndndez y Uriz 2015, 16). Més
adelante, Luis Bufiuel (Amsterdam 1996) sustituye las
por
“doblados” por los cantantes desde el foso (Bufiuel, 99);
Javier Mariscal y Ariel Garcfa Valdés (Granada 1996)
cambian titeres por “marionetas de luz reflejadas como

marionetas  grandes actores  “enmascarados” 'y

diapositivas encadenadas sobre una pantalla” (I. Ferrand
1997, 97), y Enrique Lanz (Madrid 2015), en sentido
diametralmente opuesto, apuesta profundamente por la
revalorizacién del trabajo titiritero.

2. Propuesta escenogrifica
2.1. La oportunidad proyectual del espacio escénico

El artificio escenogréfico se inspira en las cajas de
musica, y lejanamente en otros instrumentos con tapa
como el clave. Nuestro instrumento caja se ordena en
distintas alturas y profundidades al hilo de los tres planos
de representacién ya descritos. El primero de lo real, y en
la cota mis baja, serd ocupado por los personajes
cantantes. El segundo de lo recreado, y con dos alturas
diferenciadas, se dedica a los musicos segun las pautas
espaciales propuestas por Falla (Falla [1924] 1988); cierto
efecto perspectivo ayudard a leer la orquesta como
conjunto de espectadores mimos apostados delante del
retablo. En la pantalla del fondo, el tercer plano de lo
irreal alojard la historia del retablo.

Se presenta al publico cerrado y con el inicio de la
musica comienza a abrirse de manera gradual: se despliega
la tapa, que servird de pantalla sobre la que proyectar la
historia del retablo; se desplazan lateralmente las
plataformas del clave y el arpa, también utilizadas por los
cantantes; se sacan los cajones extensibles del interior de
las plataformas, dando acceso a parte de los musicos, y
finalmente se disponen los asientos y atriles alojados en las
aristas y plano pisable de cada plataforma (Fig. 3).
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Figura 3. Secuencia de apertura del dispositivo escénico. Elaboracién

propia.
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2.2. La oportunidad pedagdgica de los decorados
Cada

arquitectonico-urbano especifico. Este aspecto permite

cuadro se desarrolla en un espacio
incorporar la fase de ideacién de los decorados dentro del
Taller Experimental Arquitectura, Luz, Secuencia y Color
impartido en el primer curso del Grado en Fundamentos
de la Arquitectura de la E.T.S. de Arquitectura de la
UPM.

A cada uno se dedica una sesién sin seguir su orden
de aparicién en la obra sino la estructura de contenidos del
taller (segtin objetivos especificos de aprendizaje gradual).
Leidas las escenas, en cada sesidn se presenta el tema del
cuadro, se analiza la accién dramdtica y delimitan sus
partes, se escucha el fragmento sonoro correspondiente, se
trabaja gréficamente cada parte, se ponen en comun los
resultados, y se muestran y discuten los cuadros de
montajes anteriores.

El primero, “La Corte de Carlomagno”, se inscribe en
el médulo VI “Espacio arquitecténico”, tomando como
referencia la Capilla Palatina de Aquisgrdn, testigo vivo del
conjunto palaciego levantado por el emperador a finales
del siglo VIII (Fig.4 Izda.). El segundo, “Melisendra”, en
el médulo V “Paisaje natural y urbano”, se plantea desde
la Alhambra (Torre de la Alcazaba) (Fig. 4 Centro)
siguiendo la sugerencia de Falla (Falla 1923). También en
el médulo V se trabaja el cuadro tercero, “El Suplicio del
Moro”, imaginado en la plaza granadina de San Gregorio
por su trazado irregular, por el gran potencial escénico de
su formalizacién en altura, y por la complejidad
perspectiva que le otorga la confluencia en pendiente de
sus calles de acceso (Caldererfa Nueva y Cuesta de San
Gregorio) (Fig. 4 Dcha.).
NN T Bk

Figura 4. Seleccién de dibujos de alumnos. Izquierda: “La Corte de

Carlomagno”. Centro: “Melisendra”. Derecha: “El Suplicio del
Moro”.

“Los Pirineos”, “La Fuga” y “La Persecucién”,
también en el mddulo V, se inspiran en la sierra de

Granada (Fig. 5).

Figura 5. Seleccién de dibujos de alumnos. Izquierda: “Los Pirineos”.

Centro: “La Fuga”. Derecha: “La Persecucién”.
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En el médulo II “Color y Textura” y III “Reflejos y
transparencias” se aborda la introduccién y “El Final” de la
obra; en forma de soles y ojos primero (metéfora del color
como experiencia sensible), que finalmente multiplicados
tras imbricadas estructuras gestuales sugieren la visién
trastornada de Don Quijote como causa de la destruccién
final del teatrito (Fig. 6 Dcha.). Las figuras del retablo, se
disenan en el médulo IV “Figura Humana” en grupos de
ocho alumnos, dibujadas a escala real yuxtaponiendo
papeles A5, a fin de controlar en todo momento su
proporcién y permitir su movimiento articulado.

as,

3

Centro: “La Sinfonfa de Maese Pedro”. Derecha: “El Final”.

2.3. La oportunidad interdisciplinar de la luz

También el color de la luz proyectada se imagina en
estrecha relacién con el sonido compuesto. Este dominio
de imaginacién, ha sido nutrido por numerosas y variadas
propuestas: las de Louis-Bertrand Castel (materializadas en
el “clavicordio ocular” de 1734, y al que irdn a parar
intereses de musicos como Jean-Philippe Rameau o Georg
Philipp Telemann); las de Aleksandr Scriabin (y, en su
linea, el trabajo del arquitecto Claude Bragdon), las de
Arnold Schénberg, Olivier Messien, o Josef Matthias
Hauer y Johannes Itten (con el sistema de color
dodecafénico); o las aportaciones de Henri Valensi,
Auguste Herbin, Vasili Kandinsky o Paul Klee, por citar
algunos (Gage, 2001, 227-246).

Con todo, afrontamos el reto de raiz, definiendo las
leyes de asociacién cualitativa (tono) y cuantitativa (brillo
y saturacién). En relacion con la primera, los doce
semitonos de la escala se asocian a doce tintes o matices
localizados en el espectro de luz en situacién equidistante;
se analiza el transcurso tonal de cada seccién musical y se
En
cuantitativos, el modo de la tonalidad sonora se equipara

procede a su traduccién cromdtica. términos
al valor o luminosidad, anadiendo a los tintes anteriores
(linea “base” de Fig. 7) una misma cantidad de blanco
para las tonalidades en modo mayor, y de negro para las
menores. Seguidamente, el valor o luminosidad se vincula
con la intensidad sonora; la adicién de una, dos, tres y
cuatro partes de blanco y negro traduce cuatro niveles de
intensidad, desde el gris de valor 0 6 de mdxima saturacién
para el ff; pasando por el mf’y p hasta el gris 8 para el pp,
considerando el gris 10 ¢ saturacién 0 como silencio. La
incorporacién de dichos grises a los colores obtenidos en
las fases anteriores termina por definir la paleta (Fig. 7).
Mis alld, se disefian las secuencias temporales del
material grafico obtenido en el taller, junto con aquellas de
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la luz proyectada, sincronizdndolas milimétricamente con
la partitura.
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Figura 7. Tabla de equivalencias sonido-luz. Elaboracién propia.
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3. Conclusiones

Los planos descriptivos de la caja, las secuencias de
dibujos que cuidadosamente acompanan el discurso
sonoro, hasta la partitura luminica destilada del sustrato
armoénico, de textura y dindmicas de cada parte de la obra,
son el rastro palpable de esta investigacién.

Con el anhelo de poder poner a prueba, algin dia,
todo lo que aqui se recoge, el trabajo deja abierta su propia
explicacién. Un documento audiovisual pudiera hacer
realidad los resultados de esta investigacién; quizd un
espejismo, aun a ojos del mismisimo Don Quijote.
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