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Resumen:

El dia de su controvertido estreno en forma escénica en el Teatro alla Scala de Milan, el 18 de junio de 1962, Atlantida no fue can-
tada en catalan, segun lo previsto por la partitura dejada inacabada por Falla, sino en una versione ritmica italiana cuyo autor es
nada menos que Eugenio Montale, uno de los principales poetas del siglo XX y premio Nobel de Literatura en 1975. Este articulo
analiza como las limitaciones impuestas por la necesidad de adaptarse a una composicion ya existente convierten la aparente incom-
patibilidad del catalan exuberante de Verdaguer y el italiano austero e incisivo de Montale en un espacio de creatividad capaz de
reconfigurar las continuas referencias territoriales, miticas y religiosas del libreto, asi como de proporcionar nuevas implicaciones
retoricas y simbolicas a intervalos y giros armonicos. Sorteando la fuerte disparidad silabica entre ambas lenguas, Montale diluye la
simetria de los alejandrinos originales aportando a la melodia una plasticidad mas cercana a la tradicion operistica italiana, a la vez
que labra la sonoridad de cada palabra mediante su caracteristico virtuosismo fonético. Aunque hoy una iniciativa semejante parezca
inimaginable, las dos distintas grabaciones que se realizaron, en 1962 y 1963, de la Atlantida en esta version italiana son una muestra
del potencial que una traduccion de este nivel tiene para adaptarse a interpretaciones muy dispares de la obra. En una época como la
nuestra, tan abierta a reinterpretar creativamente su propio pasado, su olvido podria estar llegando a su fin.
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Abstract:

On the day of its controversial staged premiere at the Teatro alla Scala in Milan, 18 June 1962, Atlantida was not sung in Catalan
as originally intended by the unfinished score left by Falla, but rather in an Italian rhythmic version, whose author was none other
than Eugenio Montale, one of the foremost poets of the twentieth century and Nobel Prize in Literature in 1975. This article exami-
nes how the limitations imposed by the need to adapt to an already existing composition transform the apparent incompatibility of
Verdaguer’s exuberant Catalan and Montale’s measured and incisive Italian into a space of creativity capable of reconfiguring the
varied territorial, mythical, and religious references in the libretto, as well as providing new rhetorical and symbolic implications to
intervals and harmonic progressions. By overcoming the strong syllabic disparity between the two languages, Montale dilutes the
symmetry of the original alexandrines, bringing a plasticity to the melody that aligns more closely with the Italian operatic tradition,
while carving out the sound of each word with his characteristic phonetic virtuosity. Although such an initiative might seem unima-
ginable today, the two different recordings made in 1962 and 1963 of Atlantida in this Italian version demonstrate the potential for a
translation of this calibre to accommodate highly varied renderings of the work. In an era like ours, so open to creatively reinterpre-
ting its own past, this forgotten version may be set for renewed interest.
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2 Luca CHIANTORE

1. INTRODUCCION

El largo e inacabado proceso de gestacion de la A¢lantida, que cubre los Glltimos veinte afios de la vida de Manuel
de Falla, convierte esta obra en un caso extremo de las dificultades que pueden encontrarse a la hora de identificar una
composicion con un texto musical tinico y definitivo. Los problemas musicoldgicos que plantea esa compleja génesis se
proyectan asi sobre quienes se acercan a ella desde otras perspectivas, ya sea la direccion de orquesta, la programacion
musical, el mundo editorial o la critica especializada. Los retos empiezan por como abordar su posible y originalmente
prevista dimension escénica, continilan con la decision de qué hacer con las muchas integraciones realizadas por Ernes-
to Halffter a partir de aquello que Falla dejo en forma de apuntes y se completan con los inevitables problemas gene-
rados por el libreto, escrito en un idioma, el catalan, cuya peculiar fonética es conocida en detalle s6lo por un nimero
relativamente reducidos de cantantes de primera fila. Las multiformes soluciones que se han encontrado son hoy parte
de la identidad de Atlantida, que gracias a ellas ha sabido adaptarse en el tiempo a las mutaciones del gusto, reflejando
anhelos individuales y colectivos en mas de un caso ajenos a las intenciones manifestadas por el propio Falla.

Este ensayo se ocupa de uno de los aspectos mas conflictivos de esa historia: la traduccion italiana del texto canta-
do encargada por la editorial Ricordi con vista a la publicacién de la partitura y empleada en la primera representacion
de Atlantida como obra escénica, el 18 de junio de 1962, en el Teatro alla Scala de Milan.! Para este estreno se renuncid
al libreto original catalan en favor de una versione ritmica italiana que recuerda la tradicion decimondnica de adaptar la
letra al idioma local: una practica entonces en declive pero que se mantenia viva en el caso de lenguas poco habituales
en los teatros liricos. El texto de Jacint Verdaguer —que el propio Falla habia recortado, reordenado y transformado
en colaboracion con Josep Maria Sert, acudiendo puntualmente también a otras fuentes— parecié necesitar semejante
adaptacion. A diferencia de lo que habia sucedido el afo anterior en Barcelona, Cadiz y Granada, donde la obra se habia
presentado con el texto cantado en catalan, en el estreno teatral milanés las partes vocales se cantaron en italiano; tanto
es asi que la edicion Ricordi sigue presentando a dia de hoy la partitura superponiendo el libreto original catalan a la
versificacion italiana, presente no sélo en primera edicion de 1962 sino también en la posterior de 1993, donde se redu-
cen las aportaciones compositivas de Halffter y la estructura se ajusta a la que Jesus Lopez Cobos propuso con ocasion
de la interpretacion publica de la obra en el Festival de Lucerna de 1976.

La mayor sorpresa viene al descubrir quién fue el encargado de realizar esta version italiana: el mismisimo Euge-
nio Montale. El hecho de tener a un futuro Premio Nobel traduciendo a Verdaguer seria, de por si, un acontecimiento de
relieve. Pero poder analizar esta traduccion en sus vinculos con la partitura de Falla permite otra clase de reflexiones.
Montale no era solo un gran poeta, sino un musico de la palabra, un insuperable malabarista manipulando la sonoridad
de los vocablos. Era el «poeta de la exactitud», seglin la definicion de Italo Calvino,’ y especialmente el poeta de las
exactitudes sonoras: las asonancias, las aliteraciones, las rimas internas al verso.>* Con Montale, el concepto de «mu-

! El encargo de esta traduccion se inserta en el controvertido proceso de negociacion que involucrd a German de Falla, hermano
del compositor, su hija Maria Isabel y el esposo de ésta, José Garcia de Paredes, el compositor Ernesto Halffter y los dos sucesivos
directores generales de la editorial Ricordi, Guido Valcarenghi y Eugenio Clausetti, entre otras figuras. El estudio de los diversos
intercambios epistolares le ha permitido a Andrew Budwig fechar la fecha de inicio de dicha traduccion en octubre de 1958 y com-
probar que ésta se hizo sin contar con la aprobacion de la familia Falla, que de hecho discrep6 con gran parte del proceso al que
Atlantida fue sometida de cara a sus primeras interpretaciones publicas; véase Andrew Budwig, «Manuel de Falla’s A#lantida: An
Historical and Analytical Study» (Tesis doctoral, University of Chicago, 1984), 309-316.

2 Ttalo Calvino, «Lo scoglio di Montaley, en Saggi. 1945-1985 (Milan: Arnoldo Mondadori Editore, 1995), 1191.

3 Para comprender este rasgo tan caracteristico de su arte, indispensable para valorare en toda su magnitud su aproximacion a la
Atlantida, bastara el siguiente ejemplo, incipit de uno de los poemas de Ossi di Seppia. Se trata de una pagina explicitamente ligada
al mundo de la musica, donde el propio sonido de las palabras desvela el recondito significado de unos versos a la vez dulces y
crueles (Eugenio Montale, Tutte le poesie, coord. Giorgio Zampa [Milan: Arnoldo Mondadori Editore, 1984], 44; traduccion propia,
aqui y a continuacion): «Tentava la vostra mano la tastiera, / i vostri occhi leggevano sul foglio / gl’impossibili segni; e franto era
/ ogni accordo come una voce di cordoglio» (Desafiaba vuestra mano el teclado, / vuestros ojos leian sobre la hoja / los imposibles
signos; y roto era / cada acorde como una voz de pésame). Esta cuarteta, que inmortaliza sin piedad los vanos esfuerzos de quienes
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sicalidad» de la palabra incorpora efectos ritmicos y timbricos que parecen hallazgos sonoros dignos de un Messiaen.
Se trata de recursos poéticos, pero su componente sonoro no es casual: la carrera del gran escritor italiano estuvo cons-
tantemente impregnada de una activa y apasionada frecuentacion de la musica. Incluso cuando sus poemas no tienen
tematica musical, sus metaforas recurren frecuentemente a imagenes inspiradas en el mundo de la musica (clésica, por
lo general). Y, lo que es mas importante, la sonoridad misma de los fonemas es esencial en su obra como pocas veces
lo ha sido en la historia de la literatura.*

Los idiomas que Montale mejor dominaba no incluian el catalan; su relacion con esta lengua se debia principal-
mente a la literatura y a algunos importantes contactos personales (con Juan Ramon Masoliver, Joan Teixidor y Josep
Carner, principalmente).’ Pero su fascinacion por este idioma, por su historia y por su arraigo en el presente fue sélida
y continuada; de hecho, no era ésta la primera vez que abordaba el reto de adaptar al italiano uno de los pilares de la
poesia catalana: en 1947, tras un primer viaje a Catalufia —al cual le seguiria otro en 1954— habia traducido el Cant
Espiritual de Joan Maragall, incluido al afio siguiente en su Quaderno di traduzioni.® Y sintid siempre un especial
compromiso con la propia tarea de la traduccion, que no fue Unicamente un medio para subsistir, en los momentos
mas inciertos de su vida profesional, sino un espacio de creatividad que es una parte esencial de su legado y ¢l mismo
menciond tres veces en su discurso en la ceremonia de entrega del Premio Nobel.’

se acercan al piano sin la preparacion adecuada, tiene —como frecuentemente ocurre con Montale— una explicita ambientacion
musical. Pero las conexiones que ligan entre si palabras como foglio, accordo y cordoglio van mas alla del significado literal de los
vocablos. Foglio rima con cordoglio gracias a la sustitucion de la primera silaba, de modo que la letra inicial f'se ve reemplazada por
un total de cuatro nuevas letras (cord), derivadas directamente de la palabra accordo y capaces por si solas de vincular entre si los
tres conceptos. El cordoglio, el «pésame» conclusivo, es por tanto el punto de llegada (fonético, ademas de conceptual) de esa im-
posible reconciliacion entre los «signosy» de la partitura y los «rotos acordes» que la mano acaba por realizar. La propia verticalidad
de la letra 'y su correspondiente pronunciacion fricativa deja paso, grafica y fonéticamente, a la irregular sucesion de tres nuevas
consonantes, dos de ellas oclusivas, como si la simultaneidad de las notas del acorde se desmoronara en una confusa sucesion tem-
poral de eventos. Y esto no es casual, sino una muestra del soberbio manejo lingiiistico de Montale. Sin ir mas lejos, en la siguiente
cuarteta del mismo poema, la iteracion de la i genera un estancamiento (un «encasquillamiento», de acuerdo con la palabra empleada
por el propio poema) perfectamente integrado en la patética situacion que aqui se describe y reforzado por la consciente renuncia a
una puntuacion convencional: «Tutto, intorno, s’inteneriva / in vedervi inceppata inerme ignara» (Todo, alrededor, se enternecia / al
veros encasquillada, inerme, ignara); Montale, Tutte le poesie, coord. Zampa, 44.

4 Este lado «musical» de su manejo de la lengua no se limita a la poesia: en su prosa late esta misma caracteristica. Chiara Feno-
glio, en su contribucion a una reciente coleccion de ensayos sobre Montale mas alld de su actividad de poeta, lo sintentizé con una
formula que recoge precisamente esta dimension, al hablar del camino que condujo Montale a convertirse en «un critico esigente,
curioso, alla ricerca di una musica personalissima che facesse vibrare la sua pagina come il suo verso» (un critico exigente, curioso,
en busca de una musica personalisima que hiciera vibrar su pagina como su verso); Chiara Fenoglio, «Montale critico di critici»,
en La prosa di Montale. Generi, forme, contesti, coords. Leonardo Bellomo y Giacomo Morbiato (Padua: Padova University Press,
2022), 83. El propio Montale, de hecho, solia usar la metafora de la musica de un modo igualmente polisémico. Pocos afios antes de
morir, conversando con Giuseppe Grieco, afirmo6: «io non ho mai programmato nulla nella mia vita: semplicemente, ho raccolto dei
reperti e ho cercato di comporli secondo un ritmo musicale, che poi non ¢ altro che il ritmo su cui la mia anima cerca di modularsi per
essere in armonia con le cose» (nunca he planeado nada en mi vida: simplemente he recogido hallazgos y he tratado de componerlos
segun un ritmo musical, que no es otro que el ritmo al que mi alma trata de modularse para estar en armonia con las cosas): Francesca
Castellano coord., Interviste a Eugenio Montale (1931-1981) (Florencia: Societa Editrice Fiorentina, 2019), 474.

5 Véanse Giuseppe Grilli, «Montale, Maragall i la via catalana a la poesia», Els Marges: revista de llengua i literatura 8 (1976):
110-111; Francesco Ardolino, «Maragall a Italia al voltant de 1947: un diptic per a Montale i Pasolini», Haidé 1 (2012): 12-13.

¢ Acerca de las relaciones de Montale con la cultura y la lengua catalana, véanse, en particular, Grilli, «Montale, Maragall i la via
catalana a la poesia», 110-113; Ardolino, «Maragall a Italia», 11-19, y Gabriella Gavagnin, «Un capitoletto della ricezione catalana
di Montale: a proposito di alcune traduzioni disperse», Quaderns d’Italia 22 (2017): 274-276. Acerca de la controvertida traduccion
montaliana del Cant Espiritual véase la rica documentacion reportada por Francesco Ardolino en el citado articulo. No hubo una
recepcion similar, ni polémicas analogas, en el caso de la version de Atlantida.

7 Eugenio Montale, «E ancora possibile la poesia?», en Eugenio Montale, Sulla poesia, coord. Giorgio Zampa (Milan: Arnoldo
Mondadori Editore, 1976), 6-7.
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2. LAATLANTIDA Y MONTALE

Nacido en 1896 en Génova en el seno de una familia de clase media, Eugenio Montale habia heredado el amor por la
musica de su padre Domenico. Llego a estudiar canto en su ciudad natal con Ernesto Sivori, desarrollando una potente voz
de baritono que le hizo sofiar con una carrera operistica, un proyecto que fue chocando con la timidez que le acompafaria
toda la vida y se truncé con la muerte de su venerado maestro, en 1923.% No tardarian, en cambio, los éxitos literarios. Su
primera coleccion de poemas, el célebre Ossi di seppia, se remonta a 1925, y empez6 asi una afortunada carrera que no se
interrumpio6 ni siquiera en los peores afios de la dictadura fascista, a pesar de su declarada y militante oposicion al régimen
mussoliniano. En 1946 empieza su colaboracion con el diario milanés 7/ Corriere della Sera, donde se ocupa esencialmen-
te de critica literaria, pero el haberse trasladado a Milan le permite también reanudar su pasion por la musica y, en particu-
lar, por la opera. Desde 1954 hasta 1967 desempeiia el cargo de critico musical para el Corriere d’Informazione, con una
ingente produccion que terminara recopilada afios mas tarde en Prime alla Scala (1981). Mientras tanto, sigue publicando
nuevas colecciones poéticas: a Le occasioni, de 1939, le siguen, entre otras, Bufera e altro en 1956 y Satura en 1971. En
1975, seis afos antes de su muerte, su fama internacional se ratifica gracias a la concesion del Premio Nobel de Literatura.’

Cuando, en 1962, la Casa Ricordi publica la traduccion italiana del texto de la A#lantida, Eugenio Montale se encuen-
tra, pues, en la plenitud de su carrera. Es un escritor reputado y un critico reconocido. A pesar de ello, en este caso, su labor
pasaria bastante inadvertida, tanto en Italia como en otros paises. En las 360 paginas de la monografia dedicada a Falla que
Massimo Mila presento al publico en 1962 con ocasion del estreno de la Atlantida —una coleccion de ensayos en lengua
italiana (originales o traducidos para la ocasién}—!'° no hay ni una mencién a la traduccion italiana del libreto ni menos atn
una valoracion critica de la aportacion de Montale; la fundamental tesis doctoral de Andrew Budwig sobre la Atlantida («Ma-
nuel de Falla’s Atlantida: An Historical and Analytical Study») Ginicamente destaca la decision de encargarla a un poeta tan
importante («Italy’s most acclaimed poet»),!! mientras que los escritos posteriores que han profundizado en el controvertido
asunto del estreno de la obra y la relacion de Ernesto Halffter con el editor Ricordi no han mencionado la figura de Montale.!?

Asimismo, no incluyen reflexiones criticas acerca de esta version italiana otros importantes estudios dedicados a
Fallay a la Atlantida en las Gltimas décadas, mas alla de alguna esporadica informacion bibliografica;'® la inica edicion
discografica actualmente disponible del estreno milanés de la obra no aporta datos sobre la autoria del texto italiano,'*
ni se pronuncia al respecto el catalogo online del Archivo Manuel de Falla,' del mismo modo en que tampoco hay
referencias a la tradicion en el amplio y detallado capitulo dedicado a la Atlantida en el estudio mas completo realizado
sobre la discografia de Falla.'¢

8 El propio Montale recordaria afios mas tarde que la anhelada y nunca materializada llegada a los escenarios chocaba con su propia natu-
raleza: «io non avevo il sistema nervoso adatto per affrontare il pubblico. Sarei morto il giorno dell’esordio» (yo no tenia el sistema nervioso
adecuado para enfrentarme al piblico. Me habria muerto el dia del debut), en «Queste le ragioni del mio lungo silenzio: dialogo con Eugenio
Montaley, Settimo Giorno (5 de junio de 1962); cit. en Loreto Busquets, Eugenio Montale y la cultura hispanica (Roma: Bulzoni, 1986), 72.

° Para estos y otros detalles biograficos me remito al extenso volumen de Giovanna Ioli, Montale (Roma: Salerno Editrice, 2002).

10" Massimo Mila, coord., Manuel de Falla (Milan: Ricordi, 1962).

" Budwig, « Manuel de Falla’s Atlantida», 311.

12 Véanse, en particular, Yolanda Acker y Javier Suarez-Pajares, coords., Ernesto Halffter: miisico en dos tiempos (Granada - Madrid: Ar-
chivo Manuel de Falla - Residencia de Estudiantes, 1997), 79-87; Jorge de Persia, «Atlantida, a on ets?», Quodlibet 55,1.° 1 (2014): 101-131;
Victoria Llort Llopart, «La emocion estética en Atldntida de Manuel de Falla: horror, exaltacion y religiosidady, Iberic@! 6 (2014): 77-88.

13 Eckart Weber, «A4tlantida de Manuel de Falla: nuevas soluciones para el teatro musicaly, Anuari Verdaguer 11 (2002): 629; Ec-
kart Weber, «*“Colon — el Christoforus”. Manuel de Falla, la guerra civil y su cantata escénica Atlantida», Quodlibet 55,1.° 1 (2014):
138; Nancy Lee Harper, Manuel de Falla: His Life and Music (Lanham - Oxford: Scarecrow Press, 2005), 412.

4 El nombre de Montale si aparece, en cambio, en el libreto del CD Cascavelle VEL 2005 que reproduce la grabacion parcial
de esta version italiana realizada por Montserrat Caballé y Heinz Rehfuss, el Coro de la Radio y la Orquesta de la Suisse Romande
bajo la direccion de Ernest Ansermet.

15 Fecha de consulta 8 de septiembre de 2025, www.manueldefalla.com/es/obras/obras-escenicas/atlantida.

16" Justo Romero, Falla: discografia recomendada — Obra completa comentada (Barcelona: Peninsula, 1999), 211-229.
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La propia critica italiana que coment6 el estreno de 1962 se limité a mencionar fugazmente la participacion del
poeta, por lo general mediante halagiiefias palabras de circunstancia (asi lo hicieron Alfredo Mandelli en 11 Giornale di
Lecco y Massimo Bruni para La Gazzetta del Popolo, y también el prestigioso Franco Abbiati en un extenso articulo para
Il Corriere della Sera)," en ocasiones mostrando cierta suficiencia («la traduzione niente di speciale», escribio el siempre
mordaz Beniamino dal Fabbro, entonces critico musical de I/ Giorno)'® y puntualmente poniendo de manifiesto ciertas re-
servas hacia la decision de renunciar al idioma original (Laura Foa, en Il Giornale di Bergamo)." De hecho, la unica reac-
cidn negativa ante la traduccion de Montale no procede de un escritor de lengua italiana sino de Federico Sopefia, que en su
breve monografia Atlantida: Introduccion a Manuel de Falla (1962) mostro6 su disconformidad no tanto con las decisiones
lingiiisticas montalianas sino con el uso de la lengua italiana en si misma, en un alegato cuya genericidad se completa con
el doble error ortografico con el que se menciona el nombre del poeta, presentado por Sopefia como «Eugenio Montada».?

Especialmente llamativa es la ausencia de cualquier mencion a la Atlantida y a la labor de Eugenio Montale como
traductor del texto de Verdaguer en las actas del seminario internacional «La Costruzione del Testo in Italiano» celebra-
do en marzo de 1996 en la Universidad de Barcelona, que Maria de las Nieves Muiiiz Muiliz y Francisco Amella Vela
publicaron dos afios después.?! Tampoco se le menciona en Manuel de Falla tra la Spagna e I’Europa, actas de otro
congreso —celebrado, en este caso, en Italia— en las que las referencias a la Atlantida se cuentan por docenas,?? mien-
tras que Stefano Verdino reservé a esta traduccion dos parrafos —de indudable interés, por otra parte— de su erudita
intervencion en el congreso «La letteratura italiana e le arti».?

Como record¢ el propio Verdino, aquella fue una «impresa che meriterebbe piu attenzione», pero la realidad es
que ni el mundo literario ni el musical parecen especialmente atraidos por el tema. La extensa tesis doctoral que Maria
Silvia Assante dedico monograficamente a la relacion de Montale con la mutsica en 2016% no hace ni un fugaz comen-
tario al trabajo del poeta en torno a la partitura de Falla, como tampoco se menciona la traduccidn italiana de Atlantida
en la reciente tesis doctoral de Alvaro Flores Coleto acerca de la relacion entre Falla e Italia, a pesar de que esta obra
ocupe una porcion significativa del texto y se haga una referencia explicita a su estreno en Milan.?

La bibliografia que se ha planteado una aproximacion rigurosa y razonada al texto italiano de la Atlantida se
reduce asi a un Unico titulo: la monografia de Loreto Busquets Eugenio Montale y la cultura hispanica (1986), repeti-
damente citada en la critica montaliana en lengua espanola. El estudio de Busquets es muy sutil a la hora de abordar la
actitud de Montale ante la tarea de traducir a Verdaguer, haciendo un especial énfasis en las divergencias que separan
la version italiana publicada en forma de libreto por la editorial Ricordi y la que esa misma editorial incluyd en sus

17" Véanse Busquets, Eugenio Montale, 167; Franco Abbiati, «Atlantida di Manuel de Fallax», Il Corriere della Sera (21 de junio
de 1962): 8. Laresefia de I/ Corriere della Sera es sin duda el mas atento trabajo critico que recibi6 la Atlantida en su version escén-
ica. Firmado inicamente con las iniciales f.a. (transcritas erroneamente como f.z. en Busquets, Eugenio Montale, 167), la autoria de
Abbiati esta fuera de toda duda, y adquiere especial valor porque el entonces critico musical de cabecera del diario milanés habia
podido asistir también a la anterior presentacion barcelonesa en lengua catalana. Su articulo ofrece una interesante comparacion entre
un evento y otro, asi como una meticulosa descripcion del espectaculo del Teatro alla Scala.

18 En Félix Fernandez-Shaw, «Consideraciones en torno al estreno de Atldntida», Cuadernos Hispanoamericanos 154 (1962): 17.

19" Cit. en Busquets, Eugenio Montale, 167-168.

20 Federico Sopefia, Atlantida: introduccion a Manuel de Falla (Madrid: Taurus, 1962), 56.

2 Maria de las Nieves Muiiz Muiliz y Francisco Amella Vela, coords., Strategie di Montale poeta tradotto e traduttore, con
un’appendice su Montale in Spagna (Florencia: Franco Cesati Editore, 1998).

22 Paolo Pinamonti, coord., Manuel de Falla tra la Spagna e I’Europa (Florencia: Leo S. Olschki Editore, 1989).

23 Stefano Verdino, «Scrivere sulla musica: occasioni montaliane», en La letteratura italiana e le arti, coord. Lorenzo Battistini
et al. (Roma: Ali Editore, 2018), 11-12.

24 Verdino, «Scrivere sulla musica», 11.

% Maria Silvia Assante, «Montale e la musica: “Quel regno di fuochi fatui e cartapesta™ (tesis doctoral, Universita degli Studi
Federico 11, 2016).

26 Alvaro Flores Coleto, «Italia: una silenciosa presencia constante en la obra de Manuel de Fallay (tesis doctoral, Universidad
de Granada, 2023), 180-181.
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distintas partituras de la obra. En este sentido, la lectura del volumen de la investigadora catalana invita a pensar si no
deberiamos hablar de la existencia de dos versiones de este texto italiano para la Atlantida: 1a del libreto publicado en
1962 (que es mas bien una traduccion del poema de Verdaguer, independiente y poéticamente muy coherente) y la que
se plasmo en torno a la musica de Falla, acudiendo para ello a una elision reiterada de las vocales finales, a la repeticion
de algunas palabras y, en mas de una ocasion, a una distinta traduccioén de determinados versos.

Veremos en este articulo que estas divergencias lingiiisticas, y sobre todo las especificidades de esta ultima ver-
sion, adquieren nuevos matices si se estudian desde la perspectiva de la propia musica, y no sélo en el plano estricta-
mente ritmico —un aspecto ya abordado puntualmente por la propia Loreto Busquets—, sino también por su impacto
sobre la significacién musical y las implicaciones para la interpretacion de aquella partitura, especialmente cuando
observamos la forma en que los versos se plasmaron en sonido en las grabaciones existentes de 1962 y 1963.

El trabajo de Montale en torno a la Atlantida —indicado con escueto término traduzione en los programas de mano
del Teatro alla Scala, pero que la editorial Ricordi presentd siempre como una versione ritmica italiana, tanto en las diver-
sas ediciones de la partitura como en el libreto—?*" fue la Giltima de las tres traducciones que realizo el poeta para compo-
siciones teatrales contemporaneas, precedida por Prosérpina y el extranjero de Juan José Castro (con libreto de Omar de
Carlo, estrenada en 1952) y Troilus & Cressida de William Walton (sobre un libreto de Christopher Hassall derivado de
Chaucer, estrenada en version italiana en Milan en 1956), mientras que Goffredo Petrassi, unos afios antes, habia empleado
la traduccion montaliana de El viejo celoso de Cervantes para la redaccion del libreto de su opera I/ cordovano, estrenada
en 1949.2% En todos estos casos se trata de obras «problematicas», que no encajan con una vision simplista del concepto
de «vanguardia»: Montale —quien como critico no dud6 en defender sin reservas la grandeza de un Janacek o el valor de
las versiones originales de las 6peras de Musorgsky— parecia sintonizar especialmente con piezas que precisaban de su
maestria para que el publico captara las complejidades semanticas de la produccion teatral de su tiempo.?

21 Véanse, Teatro alla Scala, Atlantida. Cantata scenica in un prologo e tre parti sul poema di Jacinto Verdaguer ridotto da
Manuel de Falla [...] (Milan: Teatro alla Scala, 1962) (programa de mano), [657]; Manuel de Falla, Atlantida. Cantata scenica in
1 Prologo e 3 Parti sul poema di Jacinto Verdaguer adattato da Manuel de Falla. Opera postuma completata da Ernesto Halffter.
Versione ritmica italiana di Eugenio Montale. Sceneggiatura e didascalie di Margherita Wallmann secondo le annotazioni di Ma-
nuel de Falla. Riduzione per canto e pianoforte (Milan: Ricordi, 1962); Manuel de Falla, Atlantida. Cantata scenica in I Prologo e 3
Parti sul poema di Jacinto Verdaguer adattato da Manuel de Falla. Opera postuma completata da Ernesto Halffter. Versione ritmica
italiana di Eugenio Montale. Partitura orchestrale (Milan: Ricordi, 1962); Manuel de Falla, Atlantida. Cantata scenica in 1 Prolo-
go e 3 Parti sul poema di Jacinto Verdaguer. Opera postuma di Manuel de Falla completata da Ernesto Halffter. Versione ritmica
italiana di Eugenio Montale. Riduzione per canto e pianoforte (Milan: Ricordi, 1993); Eugenio Montale, Atlantida [libreto]. Musica
di Manuel de Falla. Opera postuma completata da Ernesto Halffter. Cantata scenica sul poema di Jacinto Verdaguer adattato da
Manuel de Falla. Versione ritmica italiana di Eugenio Montale (Milan: Ricordi, 1962).

2 Imposible no mencionar aqui las palabras del propio Petrassi acerca de esta traduccion, unas palabras que —a la vez que
delatan una evidente incapacidad de entrar en la complejidad del universo cervantino— muestran cuan decisivas resultaron las de-
cisiones poéticas de Montale: «non musicai un libretto: la storia di Cervantes era una serie di luoghi comuni tipici del teatro comico
cinque-seicentesco, di nessuna importanza. In realta io musicai una traduzione. Perché fu la lingua di Montale ad affascinarmi,
quell’italiano perfetto nella sua compostezza, nella sua fluidita» (no puse musica a un libreto: la historia de Cervantes era una serie
de topicos sin importancia, tipicos del teatro comico de los siglos XVI-XVII. En realidad, puse musica a una traduccion. Porque
fue la lengua de Montale la que me fasciné: ese italiano perfecto en su compostura, en su fluidez); cit. en Roberto Iovino y Stefano
Verdino, coords., Montale, la musica e i musicisti (Génova: SAGEP, 1996), 77.

¥ La fascinacion de Eugenio Montale por la traduccion es bien conocida y muy documentada (véase, en particular, el capitulo
monografico dedicado a este aspecto en la monografia de loli, Montale, 175-180), y tiene su maxima manifestacion en el ingenioso
proyecto que culminaria, gracias a la tenacidad de Maria Corti y la colaboracion de Guglielmo Gorni, en el volumen postumo Eu-
genio Montale, Poesia travestita, coords. Maria Corti y Maria Antonietta Terzoli (Novara: Interlinea, 1999): encargar una cadena de
traducciones sucesivas de un mismo poema («Nuove stanzey, de Le occasioni), siempre ocultando la paternidad del texto y su forma-
to original. El original italiano fue primero traducido al 4rabe; esa traduccion arabe se tradujo al francés; del francés pasoé al polaco,
luego al ruso y asi sucesivamente al checo, al bulgaro, al holandés, al aleman, al espafiol y de ahi volvio (enormemente transformada,
evidentemente) al italiano. Montale no pudo ver el desenlace del proyecto: murié en el momento del paso del bulgaro al holandés;
el resultado final y sus diversos estadios intermedios, sin embargo, son un formidable homenaje al poder creador de la traduccion.
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Este esfuerzo alcanza con la Atlantida su climax. La partitura original de Falla habia surgido de un texto crono-
légicamente lejano y particularmente elaborado, terminado por Verdaguer en 1876, el mismo afio del nacimiento del
compositor. Con ¢él el poeta gand al afio siguiente los Jochs Florals de Barcelona, en la que seria su consagracion como
poeta, y en 1878 se publicaria la version definitiva de la obra. Pero Falla no habria podido poner en musica la totalidad
de este poema inmenso, cuya edicion original (bilingiie) ocupa un total de 345 paginas. Y al seleccionar solo una parte
de los versos acab6 por transformarlo en fondo y forma, creando una narracion de nuevo cufio a cuyas diferencias con
respecto al poema de Verdaguer la ya citada Loreto Busquets dedico un brillante articulo monografico en 2006.%°

Pero gracias a la version italiana, el que era originalmente un cara a cara se vuelve un dialogo a tres. La enigmatica
partitura de Falla se convierte asi en el lugar privilegiado donde se dan cita dos grandes poetas, Verdaguer y Montale,
uno frente a otro. Dos poetas de generaciones diferentes, lenguas diferentes, culturas diferentes. Dos hombres muy dis-
tintos en lo que respecta a la manera de vivir la religiosidad y la trascendencia, y, sin embargo, con mucho en comun.
Las paginas que siguen quieren ilustrar algunos aspectos de este extraordinario encuentro.

3. LAMETRICA ITALIANA Y LA ATLANTIDA

Para el principio de su obra, Falla decidi6 renunciar a la Introduccio original de Verdaguer, que en el texto original
convierte el conjunto del poema en una narracion a posteriori, casi en flashback. Tras unas breves frases instrumentales,
el coro entona el principio del Primer Canto, que constituye el eje del prologo de la composicion y se prolonga en la su-
cesiva 1% parte. Basta observar este inicio para percibir inmediatamente la peculiar situacion ante la que nos encontramos
al entrecruzar el texto original de Verdaguer, la partitura de Falla y la versione ritmica italiana de Montale (Ejemplo 1).

Ejemplo 1. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Prologo, cc. 13-15. © 1993 Casa
Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.*!

3 Loreto Busquets, «El mito de Atlantida: De Verdaguer a Falla y Halffter», Studi Ispanici 31, n.° 2 (2016): 157-194, posterior-
mente reeditado en Loreto Busquets, Ensayos de literatura comparada (Cordoba: UCO Press, 2018).

31 Todos los detalles acerca de la partitura de la Atlantida, nimeros de compases y titulos de las distintas secciones hacen refe-
rencia a la edicion Ricordi, Opera Vocal Score Series 132481, © 1993 Casa Ricordi Srl, part of Universal Music Publishing Classics
& Screen / International Copyright Secured. All Rights Reserved. Reprinted by permission of Hal Leonard Europe.
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Entre veus eixa mar y su traduccion vedi tu il mar la diferencia no es s6lo conceptual sino prosddica: la métrica

original (que podriamos esquematizar — / — ./ —) deja sitio a una ingeniosa sucesion — ./ .—, mas irregular y articu-
lada. Se trata de una solucidon poéticamente mas que aceptable, pero sorprendente a la hora de aplicarla a la partitura de
Falla. El acento indicado en la segunda nota, que daba al verso una estructura yambica .— .—, deja de tener sentido,

al desplazarse el acento tonico; la consonante x del original catalan, que conectaba las dos mitades de la frase con su
peculiar sonoridad, desaparece en favor de una concentracion de acontecimientos fonéticos que incluye la consonante
oclusiva ¢ y la sucesiva sinalefa u_i, generando una clara separacion entre las primeras dos notas y las dos siguientes;
por ultimo, la sucesion italiana yambo-troqueo refuerza la silaba conclusiva, que se convierte asi en un claro punto de
llegada. Ese mar que ocupa todo el segundo compéas —Unica palabra comun entre ambos idiomas— adquiere ahora
un nuevo y distinto valor; su tinica vocal, en el texto italiano, llega de repente, como una novedad no anticipada por la
sonoridad de la palabra anterior, como si sucedia en el original catalan.

El resultado es un cambio en las implicaciones emotivas de este incipit: la frase originalmente fluida y sinuosa
adquiere mayor direccion; la pregunta planteada por el texto se hace mas inquieta, mas urgente, mas problematica, y se
transforman las implicaciones para quien canta y dirige esa frase. La tercera de las tres notas iniciales se carga de una
intensidad nueva y obliga a una diccion rapida y angulosa, que entronca con el acompafiamiento orquestal del compas
siguiente. No es casual que este inicio sea uno de los escasos lugares en que la ejecucion de 1962 se distancio de la
partitura impresa: para el estreno en el Teatro alla Scala se decidio prescindir del pronombre fu —un retoque que matiza
la irregularidad del texto de Montale devolviendo a la frase cierta simetria y continuidad— lo que sin duda facilitaba la
labor de un coro como el de aquel teatro, entonces poco acostumbrado a las exploraciones fonéticas de la musica con-
temporanea. Y no es menos significativo que, en cambio, el pronombre si se perciba con claridad en la otra grabacion
existente de esta version italiana de la Atlantida, realizada en Ginebra pocos meses después bajo la direccion de un
director tan meticuloso con los detalles timbricos como siempre fue Ernest Ansermet.

Pero el impacto de la traduccion de este simple verso inicial no se limita a esas primeras cuatro notas. Tras un
silencio, el texto catalan puesto en musica por Falla sigue con un segundo verso que empieza repitiendo las mismas
cuatro silabas del principio (Veus eixa mar que abraga de pol a pol la terra), aunque ahora sobre un la en unisono y con
valores ritmicos mas rapidos. Pero esa repeticion es un recurso retorico, y una licencia con respecto al texto de Verda-
guer, cuyo Cant Primer empezaba directamente (en su ortografia original) con Veus eixa mar qu’abrassa de pol a pol la
terra.*> Montale opta por una solucion distinta: descarta la repeticion de Vedi tu il mar? y convierte la segunda pregunta
en Il grande mar che abbraccia la terra tutto intorno?, que preserva la continuidad del verso y a la vez da sentido a la
partitura de Falla, ajustandose perfectamente a la placidez de la homofonia de esa segunda frase.

Esta exploracion de las posibilidades de la lengua en funcion de la meticulosa precision de la partitura tiene un
peculiar eco, a cargo del mismo Montale, en el libreto que el mismo afio 1962 la editorial Ricordi public6 —como de
costumbre entonces— como opusculo de bolsillo.?3 Pensado para ser leido, no cantado, el texto no es una transcripcion
literal de la letra sino mas bien un intento de acercarla un poco mas al italiano hablado y emanciparla de la obligacion
de ajustarse milimétricamente a las estructuras ritmicas definidas por la partitura. Las numerosas divergencias entre
ambas versiones —que tanto atrajeron la atencion de Loreto Busquets— estan, en primer lugar, orientadas a acercarse
al italiano contemporaneo y, en algunos casos, también a recuperar una conexion con el original verdagueriano alla
donde la estructura ritmica de la partitura habia obligado a alejarse en exceso de ¢él. Pero es cierto también que ni una ni
otra version pretenden ser una traduccion literal de los versos de Verdaguer, y este incipit es un buen ejemplo de ello.
Montale no renuncia a la ruptura en dos frases del original Veus eixa mar que abraga de pol a pol la terra?, pero si
convierte Vedi tu il mar? Il grande mar che abbraccia la terra tutto intorno? en un mas fluido Vedi tu il mare? Il mare
che circonda la terra tutto intorno?

32 Jacint Verdaguer, La Atlantida [sic]. Edicion original bilingiie, con la traduccion castellana de Melcior de Palau (Barcelona:
Estampa de Jaume Jepus, 1878), 42.
3 Montale, Atlantida, 19.
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Situaciones como ésta se suceden una y otra vez en esta peculiar traduccion tan integrada en el texto musical. Por
supuesto, no siempre se trata de grandes cambios, pero merece la pena observar la ingeniosidad del gran poeta italiano,
volcado en la doble tarea de traducir correctamente el complejo texto de Jacint Verdaguer y a la vez adecuarlo a una
partitura tan exigente como la de Falla y Halffter, que inevitablemente condiciona la construccion métrica del verso.
Y éste es un hecho clave cuando hablamos de idiomas proximos entre si, pero muy distintos en lo que respecta a la
acentuacion y a la pronunciacion, como son el italiano y el catalan.’*

Los casos mas graficos nos los ofrecen aquellas palabras que son muy parecidas en ambos idiomas y, sin embargo,
se acentuan de diferente forma. Los cc. 175-182 del Prologo son un ejemplo clarisimo de esta dualidad, de especial
interés porque evidencia las sutiles alternativas que pueden estar en juego. Traducir al italiano nombres como Homer o
FEliseu no parece un gran problema: Omero y Eliseo tienen el mismo niimero de letras que el original y ninguna alterna-
tiva posible. Pero esta ltima palabra —que fue empleada por Verdaguer en la forma arcaica Eliseu en lugar del ahora
habitual Elisi— tiene el acento tonico en la segunda silaba, no en la tercera como en italiano, y como tal fue puesta en
musica por Falla.*® Y el problema no es menor con la anterior Homer, que en catalan, a diferencia de lo que sucede en
italiano, s6lo se compone de dos silabas. ;Coémo encajar, por tanto, las traducciones italianas en un texto musical mol-
deado sobre el original catalan? La solucion de Montale (véase Ejemplo 2) es ingeniosisima en su extrema sencillez. El
desplazamiento de la palabra Eliseo obliga a reajustar toda la oracion, pero permite acoplarse a un esquema yambico
.— .— .—.— que de otro modo no habria tenido sentido.

3 Lamusica vocal plantea problemas que varian profundamente de una lengua a otra, cuando se trata de traducir letras y libretos.
Sin alejarnos de la obra de Falla, un estudio ejemplar al respecto es el de Laura Santana Burgos, «Dialogos entre Francia y Espaiia:
la traduccion de los libretos de Carmen 'y El retablo de maese Pedro» (tesis doctoral, Universidad de Granada, 2013).

¥ El texto catalan incluido en las distintas versiones de la partitura (que a su vez reproducen fielmente la ortografia del manus-
crito ya empleado en las interpretaciones en forma de concierto de 1961) presenta varias imprecisiones en lo que a acentuacion se
refiere. Esta es una de ellas: Eliseu, cuando se refiere a los Campos Elisios, debe escribirse con tilde (ausente en la partitura y en
cambio si presente en el original de Verdaguer, Atlantida, 50). En la continuacion del articulo la ortografia también seguira las nor-
mas de acentuacion cuando la partitura no lo hace, mientras que no rescatara la ortografia original de Verdaguer en los muchos casos
en los que diverge de la normalizacion que Falla fue incorporando con el sucederse de su trabajo compositivo y que desemboco6 en la
edicion Ricordi, en gran medida ajustada a les normas ortograficas impulsadas por el Institut d’Estudis Catalans en 1913 (aunque en
ella no faltan las imprecisiones, en particular en lo relativo a la acentuacién). Como ha evidenciado Andrew Budwig, los manuscritos
de trabajo del propio Falla presentan, en cambio, una ortografia ajustada a la edicion original del poema (Verdaguer, Atlantida), de
la cual el compositor poseia una copia que actualmente se conserva en los Archivos Manuel de Falla y esté repleta de anotaciones
del propio Falla; véanse Budwig, «Manuel de Falla’s Atlantida», 16-17; Andrew Budwig, «The Rebirth of Atlantida: Preparing the
Way for a New Edition», en Manuel de Falla tra la Spagna e ’Europa, coord. Paolo Pinamonti (Florencia: Leo S. Olschki Editore,
1989), 190.
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Ejemplo 2. Manuel de Falla: A¢tlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Prologo, cc. 173-182. © 1993
Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

Ahora bien, la situacion se vuelve mas compleja si consideramos que el término Eliseo, en italiano, es tnicamen-
te un nombre de persona, nombre ya presente en el Antiguo Testamento que no tiene relacion etimologica conocida
con los Campos Elisios de la mitologia griega a los que, en cambio, estd haciendo referencia Verdaguer. En italiano,
la traduccion directa del catalan Eliseu (que Verdaguer habia acentuado de este modo en su poema, aunque la tilde no
aparezca en la partitura) habria por tanto tenido que ser el poco frecuente Elisio o tal vez el arcaico Eliso. Indudable-
mente consciente de esta multiplicidad de resonancias, y ante la imposibilidad métrica de una traduccion mas conven-
cional como Campi Elisi, Montale acabd por hacer suya la arcaizante solucion de Verdaguer. Pero a alguien no debid
de parecerle buena idea, dado que esta solucion se vio sustituida, durante los ensayos de 1962, por una distinta opcion
—I’Eliseo di Omero fu— prosddicamente coherente con la musica pero etimolégicamente mas improbable aun. Una
opcion que, unida a la inexplicable decision de respirar al final del compas 177, acabd generando una declamacion
francamente comica: [’Eliseo di Omero, fur ['Eliseo di Omero fu. Estamos ante un perfecto ejemplo de como el tenaz
respeto de una norma —en este caso, ademas, susceptible de distintas interpretaciones ante la variopinta etimologia del
término— acaba por generar problemas innecesarios.*

4. (RE)SIGNIFICACION Y ASPIRACIONES UNIVERSALES

Los limites impuestos por la partitura no son, naturalmente, unicamente métricos. Un buen ejemplo de ello nos lo
ofrecen los giros compositivos que tienen claras implicaciones en clave de significacion musical. Son numerosos, a lo
largo de toda la Atlantida, especialmente en las secciones que fueron compuestas directamente por Falla. La costumbre
de ilustrar graficamente el significado de determinadas palabras llevo al compositor a construir el recorrido melddico
de numerosos fragmentos de un modo que no se acopla a una traduccion literal del texto. Veamos, por ejemplo, el dra-
matico solo de los bajos en los cc. 80-82 del Prologo (Ejemplo 3).

3¢ Bien distinta fue la solucion que el propio Montale (Atlantida, 21) adopto en el libreto impreso, donde si el término elegido fue
Elisio: L’Elisio fu di Omero. No fue ésta la unica licencia lingiiistica que se incorpord en aquellos dias de ensayo. La mas evidente
fue la decision de modificar la vocal final del propio titulo de la obra: en lugar de Atlantida, el coro pronuncia siempre Atlantide, que
es como en italiano se suele indicar la isla mitica descrita por Platon. Montale no habia optado por esta solucidn, sino por preservar
la version catalana del término (y conservando incluso, en el libreto impreso, el caracteristico acento grave, que en italiano no seria
necesario para una correcta pronunciacion).
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Ejemplo 3. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Prologo, cc. 79-82. © 1993 Casa
Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

La exclamacion inicial, con sus dos quintas ascendentes consecutivas, ilustra casi visualmente el significa-
do de la palabra gegantesa; pero ni esta palabra ni la frase en su conjunto se prestan a una traduccion literal en
italiano. Renunciando a cualquier posible acercamiento al significado de cada palabra, la soluciéon elegida por
Montale proporciona un distinto sentido a todo el pasaje. Los saltos iniciales pasan a subrayar la figura de los hijos
(i figli suoi), con una vehemencia acorde con la tradicion operistica italiana, mientras que la tensiéon emocional
va concentrandose en la secciéon conclusiva, cuyo texto (se ne impossessarono a forza) se aleja del original tanto
fonética como semanticamente, y culmina en el salto de octava descendiente, convertido ahora en centro emotivo
de todo el pasaje.

Efectos teatrales de esta indole estan presentes en otros pasajes de esta traduccion. Los personajes princi-
pales, en particular, cobran gracias a Montale mayor relieve y se presentan como verdaderos protagonistas de la
trama. La figura que mejor resume este proceso es Gerion, el monstruo tricéfalo derrotado por Hércules. En los
dos siguientes fragmentos, el cambio en la distribucion del texto no era estrictamente necesario, ni por motivos
métricos ni por exigencias gramaticales, pero evidencia el nombre de esta figura mitologica, en torno a la cual
giran ambos momentos de la narracion. En el original catalan, el dramatismo de la frase del Ejemplo 4 reside en la
imagen del beber sangre, subrayada por los saltos ascendentes y los puntos culminantes melddicos (amb sang...
per abeurar-se). Con la traduccion italiana, la accion del ingerir pierde peso frente al hecho de saber de quién es
esa sangre: es la sangre de Gerion.
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Ejemplo 4. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Primera parte, cc. 373-376. ©
1993 Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

Con el caso del Ejemplo 5, la situacion es parecida: Montale aprovecha la estructura arménica para desplazar el
nombre del monstruo al c. 31; de este modo, el acento tonico cae en el tiempo fuerte y se convierte en culminacion de
toda la frase (una frase obsesivamente centrada en la repeticion de la misma nota), justo en correspondencia del cambio
de modo representado por el acorde de do sostenido mayor.

Ejemplo 5. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Segunda parte, cc. 28-35. © 1993
Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

Estos cambios adquieren un especial interés cuando estan relacionados con dos elementos esenciales de la poética
de Verdaguer: las referencias locales y el sentimiento religioso. Un caso particularmente emblematico lo hallamos en el
siguiente fragmento de la Primera Parte, donde las referencias geograficas son explicitas (Ejemplo 6).
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Ejemplo 6. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Primera parte, cc. 133-136. ©
1993 Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

Aparentemente, estamos ante un simple cambio en el orden de las palabras, que ni siquiera afecta la sucesion
de los dos toponimos, Esparia y Francia. Pero el desplazamiento de ambos tiene precisas consecuencias debido al
recorrido meloddico indicado por Falla: el salto ascendente en la linea superior del c. 134 —que en la partitura original
subrayaba la referencia ibérica de una forma bastante insélita, yendo en contra de la propia entonacion convencional del
vocablo Esparia y adquiriendo casi el valor de un suspiro— se traslada al vocablo siguiente. El cambio esté justificado
solo en minima parte por el problema métrico que se habria generado en el caso de una traduccion literal; de hecho,
si se hubiera optado, por ejemplo, por Cio che tra Spagna e Francia torreggia, la sinalefa a_e habria caido entre los
cc. 134 y 135, evitando de este modo la subdivision del ultimo tiempo entre las dos silabas -gna y e. Pero la solucion
adoptada tiene un impacto enorme sobre la relacion entre los dos topénimos. En la traduccion italiana, la referencia al
pais galo cobra un protagonismo sin duda alejado de la idea original, al tiempo que se pierde la sensacion de separacion
geografica entre ambas naciones, que con Falla coincidia con el citado salto de tercera precisamente en una estrofa que
hace mencidn explicita a la cadena montafiosa que las divide: los Pirineos.

No es éste un caso aislado: con Montale el mensaje de Verdaguer se globaliza; las referencias locales pasan a
un segundo plano y se convierten en simbolos de realidades de mayor respiro. Ya en el citado primer verso (Veus eixa
mar) teniamos un eco de este proceso: el poeta catalan deja claro que no se trata de un mar cualquiera, sino de un mar
concreto, de ese mar, eixa mar que abraga de pol a pol la terra; en la traduccion italiana se habla del mar en sentido
genérico (il mar, il grande mar che abbraccia la terra tutto intorno). Poco después (Prélogo, cc. 105-111), la insistente
pregunta Oh Atlantida, aon ets? Aon ets? se convierte en un mas distante L’ Atlantida dov’eé? Dov’e?, donde el cambio
de la segunda a la tercera persona reduce notablemente la implicacion emocional.?” Y pronto veremos que esos cambios
de perspectiva son atin mas significativos cuando la participacion afectiva se hace mas directa.

5. MADOLCA CATALUNYA...

El caso mas llamativo de esta propension a la deslocalizacion lo hallamos en el que es uno de los pasajes mas
intimos y delicados de toda la Atlantida: 1a tnica referencia explicita a Catalunya en todo el poema original de Verda-

¥ La diferencia es ain mas evidente si nos atenemos a la ortografia verdagueriana original, que es precisamente aquélla de la que
empezo6 el trabajo de Falla: ahont ets? (Verdaguer, Atlantida, 46).
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guer (pero no la unica en el libreto de Falla, ya que las adaptaciones realizadas con colaboracion con Josep Maria Sert
desembocaron en otra mencion poco antes de la conclusion):*

Des d’esta gesta d’Hércules, ma dolg¢a Catalunya
d’altre castell de roques seure pogué a redos;

de la veina Franga dormi Espanya més llunya,
fins al mar allargant-se lo Pirineu boir¢s.*

En los cc. 353-368, Falla trata este pasaje con una extrema dulzura, dedicando a estos versos una de sus paginas
mas intensas. La traduccion de Montale recoge a la perfeccion el espiritu del pasaje, pero introduce una sutil novedad:

Da questa gesta d’Ercole, la dolce Catalogna
sorger poté alfine e i cieli dominar;

dalla vicina Gallia la Spagna fu protetta,

che la costa toccava il nebbioso Pireneo.

La sustitucion del adjetivo catalan ma (‘mia’) por el articulo determinado italiano /a es métricamente irrelevante
pero trascendental en el plano emotivo. Ma dol¢a Catalunya, escribié Verdaguer (dolsa, de hecho, segun su propia orto-
grafia)* y Falla quiso hacer suyo semejante delicado sentimiento.*! Pero Montale no podia decir lo mismo, y su version,
renunciando al adjetivo posesivo, presenta la dulzura de Catalufia como un hecho objetivo e impersonal, alejado de la
implicacion afectiva del texto original.

Los afectos territoriales, por otra parte, no eran los unicos que separaban a Verdaguer de Montale. Otro terreno de
conflicto es la religion: el ateo Montale dificilmente habria podido hacer suyo el evidente trasfondo religioso del texto
de la Atlantida.* Las multiples referencias explicitas a Dios se convierten, de este modo, en un interesante terreno de
comparacion. Véanse, por ejemplo, los casos siguientes:

3% Este anadido bien se ajusta al afecto que el compositor sentia por Catalunya y su cultura, que llega a impregnar numerosos
aspectos de esta pieza. Diversos indicios han llevado a Albert Fontelles a hipotizar que Falla incluso llegara a plantearse incluir en su
orquestacion instrumentos caracteristicos de la cobla como la tenora y el tiple; véase Albert Fontelles, «Manuel de Falla catalanéfilo:
la sardana y la sonoridad de la cobla en Atlantida», Cuadernos de Musica Iberoamericana 34 (2021): 293-297.

¥ «Desde esta gesta d' Hércules, ma dolga Catalunya / d’ altre castell de roques seure pogué 4 redés; / de la vehina Franga dormi
Espanya més llunya, / fins al mar allargantse lo Pirineu boyros», segtn el original de Verdaguer.

4 Verdaguer, Atlantida, 70.

4 Valdra la pena recordar que Falla dedicé la Atlantida a las ciudades de su vida: a Cadiz, su ciudad natal, y luego a Barcelona,
Sevilla y Granada, por las que en la misma dedicatoria declar¢ tener «la deuda de una profunda gratitud» (Falla, Atlantida... Riduzio-
ne per canto e pianoforte di Ernesto Halffter, 1962, [V]).

42 Acerca de una pretendida conversion de Montale al catolicismo en los ultimos afios de vida hubo cierta polémica en Italia justo
después de su muerte, que se uni6 a la inesperada aparicion del Diario postumo, cuya autenticidad sigue siendo objeto de opiniones
encontradas. En cualquier caso, todo ello fue muy posterior a los afios de su trabajo en torno a la A#lantida de Falla, al cual bien
se aplican las poéticas reflexiones de Italo Calvino: «No hay en Montale ningin mensaje de consuelo o aliento que no parta de la
aceptacion de que el universo es un lugar inhdspito y mezquino. En este arduo camino, su discurso continua el de Leopardi, aunque
sus voces suenen muy diferentes. Del mismo modo, comparado con el de Leopardi, el ateismo de Montale es mas problematico, atra-
vesado por continuas tentaciones de un sobrenatural inmediatamente corroido por un escepticismo subyacente. Si Leopardi disuelve
los consuelos de la filosofia de la Ilustracion, las propuestas de consuelo que se le ofrecen a Montale son las de los irracionalismos
contemporaneos, que ¢l va evaluando y dejando caer con un encogimiento de hombros, reduciendo cada vez mas la superficie de la
roca sobre la que descansan sus pies, la roca a la que se aferra su obstinacion de naufragow; Italo Calvino, Perché leggere i classici,
coord. Esther Calvino (Milan: Arnoldo Mondadori Editore, 1991), 249 (traduccion propia). Dificil imaginarse una vision del mundo
mas alejada de mossén Verdaguer, que cuando escribid Atlantida ya siete afios después de cuando habia sido ordenado sacerdote,
aunque no le faltaron a este ultimo las divergencias encendidas con determinadas autoridades eclesiasticas.
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[cat.] Li carrega feixuga |’ Omnipotent sa esquerra
[it.] Con la pesante mano Iddio I’ha colpita (Prélogo, cc. 112-114)

[cat.] L’Altissim! Ell, de naufrag tresor omplint ta popa
[it.] Zddio che colmo di tesori la tua prua (Prélogo, cc. 127-128)

[cat.] Aixi en ton front la faga més gran |’'Omnipotent!
[it.] La ingrandira Iddio e ti proteggera (Primera parte, cc. 277-280)

La reduccion de atributos tan poderosos como Omnipotente o Altisimo al simple Iddio no es casual: ausente
actualmente del italiano hablado y empleado unicamente como recurso literario, este vocablo difumina irremediable-
mente la dimension religiosa tifiéndola de un matiz arcaizante de claras resonancias operisticas. Y un ejemplo atin mas
explicito lo hallamos en los ultimos versos, cuando Montale convierte la nit sagrada —una expresion que Falla extrajo,
en realidad, de otro poema de Verdaguer, Colom—* en una sugerente pero mas neutra notte profonda (Tercera parte,
cc. 485-486).

La perspectiva cristiana de toda la obra se desdibuja con Montale en favor de una ambientacion mitologica
mas proxima al de una tragedia clésica que a la de un oratorio o un drama litirgico. Se trata de una operacion llevada
adelante con sistematico rigor, y que no fue registrada por los comentaristas de la época ni en Italia ni en la Espafia
franquista, donde la tematica religiosa de la Atlantida fue en cambio subrayada una y otra vez, destacando las explicitas
declaraciones de Falla en esta direccion.*

6. LALENGUA ITALIANAY LA HERENCIA VERISTA

Estas importantes diferencias conceptuales entre el texto original de Verdaguer y la version ritmica de Montale se
entremezclan con otras mas estrictamente lingiiisticas. Ya Falla, al seleccionar y adaptar el poema épico original, se ha-
bia tomado licencias que a menudo implicaban renunciar a la regularidad de las cuartetas de la Atlantida verdagueriana.
Pero Montale va mucho mas alla, sin renunciar a la versificacion, pero sustituyendo los alejandrinos de Verdaguer por
un verso libre en linea con su propio estilo poético.*

Al hacerlo, el principal problema al que tuvo que enfrentarse fue la necesidad permanente de limitar el nimero de
silabas, como apunt6 con precision Loreto Busquets:

La cuestion del polisilabismo italiano que Montale mencionara en mas de una ocasion [...] se impone imperiosa frente a
una lengua que contiene un elevado niimero de voces de una sola silaba, que reduce casi sistematicamente las trisilabas
latinas, y por ende italianas, en palabras bisilabas, y que, por consiguiente, presenta secuencias sintacticas frecuentemente
acentuadas.*

La eliminacion de articulos, adverbios y adjetivos demostrativos y posesivos, e incluso la modificacion puntual
de tiempos verbales se unen asi a la ya observada propension a la eliminacion de las vocales finales tras las consonantes
liquidas (como sucedia con el mar del primer verso), pero también a otras estrategias a las que Busquets dedica paginas

4 Budwig, «Manuel de Falla’s Atldntida», 432.

4 Véanse, en particular, Sopefia, Atldntida, 14-47, y Fernando Sanchez Garcia, La correspondencia inédita entre Manuel de
Falla y José Maria Peman (1929-1941) (Sevilla: Alfar, 1991), 40-44, que recoge y comenta el intercambio epistolar de Falla y José
Maria Peman al respecto.

4 Aunque se trate de unas pocas frases, son especialmente estimulantes las lineas que dedica Stefano Verdino al argumento (Ver-
dino, «Scrivere sulla musica», 11-12), que incluyen un detallado analisis de la segunda cuarteta del Prologo.

4 Busquets, Eugenio Montale, 170.
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muy lacidas:*” las dobles adjetivaciones, tan frecuentes en Verdaguer, pero también las metaforas, los pleonasmos y los
reiterados encabalgamientos son reconducidos por Montale a formas mas proximas al italiano corriente y a recursos
poéticos arraigados en la tradicion de esta lengua.

Un caso especialmente claro nos lo ofrece el quiasmo, al que esta traduccion acude frecuentemente y que facilita
a menudo un ahorro silabico, siendo al mismo tiempo un recurso retdrico frecuente no sélo en poesia sino incluso en
la prosa y, puntualmente, en el propio italiano coloquial. Traducir literalmente, por ejemplo, pertot cantics de verges i
musica d’ocells (Prologo, cc. 40-43) habria implicado cuatro silabas mas en italiano, mientras que el quiasmo le permite
a Montale quedarse en las trece silabas originales y a la vez dar un movimiento inesperado a una frase ritmicamente
reiterativa: le vergini cantavan, trillava il rosignol.

Una y otra vez, la musica proporciona a Montale no s6lo un marco métrico, sino un espacio para la creatividad
que empieza por la propia sonoridad de ambas lenguas. Si la partitura de Falla esta pensada en funcion de la fonética
catalana (y castellana, en los pocos versos de la Salve en el mar), el poeta italiano acabd creando un distinto vinculo
—sonoro y conceptual— entre musica y texto. Algunos fragmentos de la segunda y la tercera parte evidencian esta
dualidad. Veamos, por ejemplo, este significativo momento del Cantic a [’Atlantida:

Ejemplo 7. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Tercera parte, cc. 311-316. ©
1993 Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

Si cotejamos ambas soluciones, el original catalan parece mas adecuado al disefio ritmico-melddico de Falla; sin
embargo, la traduccion italiana —con su doble sinalefa Colombo_e_i fidi y 1a sustitucion de la sucesion de monosilabos
en com un hom que va a cercar la mort por un hipérbaton que da a la frase una inesperada sinuosidad— no parece tanto
el producto de la imposibilidad de reproducir la métrica original como la expresion de la distinta sonoridad de ambas
lenguas.

La musicalizacion del texto pone de manifiesto la caracteristica fluidez del idioma italiano, donde las con-
sonantes a menudo representan, mas que una separacion entre el sonido de las vocales, una ocasion para subrayar
la conexion interna de las palabras y los vinculos sintacticos entre las distintas partes de una frase. Este aspecto,

47 Busquets, Eugenio Montale, 172-177.
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masivamente explotado por la musica vocal italiana de los siglos XIX y XX, es ingeniosamente aprovechado por
Montale, quien a menudo parece estar escribiendo no ya un texto poético sino un libreto propio de una dpera: esa
opera que tanto amaba y que llevo a Gilberto Lonardi, gran estudioso del poeta italiano, a definirlo como un hom-
bre «habitado, ocupado, sitiado por el melodramay, tanto que a veces «entre el Montale melémano y el Montale
poeta hay en curso un intercambio casi perfecto».*®

La opera italiana predomina en la actividad de Montale como critico musical, sino que impregna su poesia,
como ha sido evidenciado en repetidas ocasiones y en mas de un caso con especial perspicacia.* En nuestro caso,
sin embargo, la conexién no vierte tanto en torno a la eleccidon de los vocablos, que es el aspecto mas frecuen-
temente comentado, sino a la propia construccion poética. Por una vez, tenemos a un libretista construyendo su
texto en torno a una musica ya escrita. No la musica de una 6pera, propiamente, aunque los esfuerzos de Ricordi y
el despliegue escénico puesto en acto en el Teatro alla Scala en 1962 se orientaban precisamente en esa direccion.
Pues a eso parece apuntar, en mas de un caso, también la accion creativa de Montale, como si quisiera responder
afirmativamente, y en verso, a la pregunta que ¢l mismo dejo en suspenso al escribir, tras el estreno, en el Corriere
d’Informazione: «si Falla escuchara esta Atlantida, ;encontraria en ella la 6pera que sofio escribir?».%

Los gustos operisticos de Montale los conocemos bien, y eran mayoritariamente candnicos: Verdi y Puccini,
por encima de todos, y luego, a debida distancia, Donizetti y algunos grandes clasicos de la dpera francesa (Faust,
Carmen, Manon); entre los modernos, el amado Poulenc, mientras que nunca mostr6 grande simpatia por las aven-
turas vanguardistas. No puede extrafiar, por tanto, si en esta Atlantida se presentan a menudo situaciones como la
que hemos observado anteriormente, en las que el despliegue melddico se impone.>! Las ingeniosas soluciones de
la version italiana —sobre todo cuando mas se alejan del original de Verdaguer— evocan en particular los libretos
puccinianos de Illica y Giacosa, con su intricada fusiéon de elaborada afectacion y sencillez de matriz popular.

Puccini era un autor muy alejado de la estética del altimo Falla. Su presencia, no obstante, se percibe una y
otra vez, en esta version italiana. El siguiente principio de la seccion de las Voces Mensajeras, por ejemplo, parece
«mal resuelto» por Montale, quien en el c. 501 renuncia excepcionalmente a la coincidencia del acento tonico
(prostrati) con el tiempo fuerte del compas. Pero el interesante resultado de esta irregular versificacion otorga
al pasaje una direccionalidad nueva y sugerente, muy alejada, probablemente, de las intenciones de Falla (y de
Halffter, que tanto intervino especialmente en esta segunda parte de la obra) pero perfectamente integrada en el
proyecto de llevar esta cantata al terreno del gran repertorio dramatico. En esta version montaliana de la Atlantida
la fluidez del idioma italiano parece a menudo suavizar las asperezas de las lineas melodicas, como si se tratara
de buscar una vocalidad mas plastica y abierta a un mayor lirismo.

# Gilberto Lonardi, «Montale, la poesia e il melodrammay, Chroniques italiennes 57, n.° 1 (1999): 66.

4 Gilberto Lonardi, Leonora, Manrico e altri fantasmi del melodramma nella poesia di Montale (Bolonia: Il Mulino, 2003);
Luca Carlo Rossi, Montale e I'«orrido repertorio operistico». presenze, echi, cronache del melodramma tra versi e prose (Bérgamo:
Sestante, 2007); Carla Riccardi, Montale dietro le quinte (Novara: Interlinea, 2014), 136-141.

0 «Se de Falla ascoltasse questa Atlantida vi ritroverebbe I’opera che sogno di scrivere?». Eugenio Montale, Prime alla Scala,
coord. Gianfranca Lavezzi (Milan: Arnoldo Mondadori Editore, 1981), 795.

! En los cc. 130-133 y 440-441 de la segunda parte, por ejemplo, la version catalana es mas articulada y declamada frente a
una traduccion italiana mas continua y conectada, y lo mismo sucede en otros momentos de la tercera parte, como los cc. 112-127,
382-384 y 393-398.
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Ejemplo 8. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Segunda parte, cc. 495-505. ©
1993 Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

7. ALTA POESIA

Es imposible saber qué hubiera opinado Falla acerca de semejantes adaptaciones, sin duda ajenas a la austera
estética de su ultima etapa creativa. No es extrafio, de hecho, que entre los criticos de la época hubo quien culpara a
esta traduccion de traicionar el espiritu de la composicion: segun Federico Sopefia, en particular, la traduccion italiana
es efectivamente «muy bella» y sin embargo «debilita, “edulcora” en exceso el caracter de la obray.’? Pero las interven-

52 Sopefia, Atldntida, 56. En otro momento de su breve estudio, Sopefia es atin mas explicito a la hora de manifestar su disconformi-
dad, en un parrafo que, por otra parte, colecciona una cantidad de imprecisiones sintacticas, expresiones ambiguas, arcaismos estetizan-
tes y errores de puntuacion realmente desconcertante: «Téngase en cuenta la enorme dosis de trabajo soterrado hasta manejar con esta
familiaridad una lengua que a Falla le era extrafia. También en la explicacion [?] de ese manejo del catalan abundan los topicos: no sé
cual [sic] y no sé por qué razon se acumulan las caracteristicas “provenzales” o de dulzura cuando lo hermoso del catalan de Atlantida,
lo que viene [sic] como eje para toda la construccion musical de Falla [sic] es, si, lirismo y dulzura, pero mezclado, inseparable, de esa
rudeza, de esa sostenida violencia que la genialidad de Verdaguer hace colocar bellamente a la antigua junto al sonido de la palabra, pues
lo épico es mas para oido que para leido. Por eso pierde tanto Atldntida en su version italiana» (Sopefia, Atldntida, 46-47).
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ciones de Montale son cualquier cosa menos un gesto estetizante; de hecho, en mas de un caso, actian en una direccion
opuesta a ese supuesto «edulcoramientoy.

En su fundamental estudio, Loreto Busquets insiste reiteradamente en esta propension del Montale traductor por
la esencialidad, y en el caso especifico de la Atlantida no dudd en evidenciar la «economia y sobriedad del texto» y la
«tendencia a podar cuanto en el original parece «excesivo o superfluo», evidente no sélo en la traduccion italiana im-
presa en las sucesivas ediciones de la partitura Ricordi sino también en las numerosas divergencias que existen entre la
propia partitura y la version italiana del libreto tal como se publicé para que el publico pudiera seguir la representacion.

Pero esa esencialidad, que siempre fue una caracteristica del Montale poeta, nunca significod escribir de forma plana o
convencional, sino todo lo contrario. Cada palabra est4 labrada con la precision del orfebre, en todos y cada uno de los seis
poemarios que publicd. Lo que sucede con la Atlantida no es tan distinto. El 1éxico exuberante de Verdaguer y su elaborada
sintaxis son aprovechados por Montale para explorar otras y mas enigmaticas posibilidades, que en mas de un caso aprove-
chan la partitura para alejarse del propio poema original. Y no es aventurado suponer que las elaboradas soluciones presentes
una y otra vez en el texto poético italiano hubieran fascinado al propio Verdaguer, maestro en el manejo de la palabra.

Pensemos, por ejemplo, en los cc. 124-125 del prologo (Ejemplo 9), donde Montale se permite introducir una
cesura y una traduccién muy libre de una palabra (infranta, que literalmente significa ‘quebrantada’, no es desde luego
una traduccion literal de amarrada) con tal de reproducir auditivamente la angustiosa metafora del naufragio. La re-
nuncia a la previsible elision gondola_infranta en favor de una incomoda sucesion de dos vocales en dos notas conse-
cutivas, unida a la eleccion de una palabra tan inusual y evocadora como es, de hecho, «infrantay, genera una sensacion
fonética muy adecuada al dramatismo del pasaje.

Ejemplo 9. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Prologo, cc. 118-126. © 1993
Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

53 Busquets, Eugenio Montale, 188.
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Son numerosos los casos en los que Montale parece deleitarse con la distinta sonoridad de las palabras
italianas y catalanas. Sucede, por ejemplo, en los cc. 51-58 de la primera parte, donde la impactante imagen del
incendio de los Pirineos, ya en el original de Verdaguer, rompe repentinamente la frase gracias a una cuidadosa
eleccion de consonantes (Desde hont lo sol al naixer ja daura ses boscuries, | ab brams y cruixidera |’ incendi,
a coll del torb, | duya sos rius de laves G Roncesvalls y Asturies). Ante la imposibilidad de respetar estas sutile-
zas fonéticas, Montale elige el camino de una traduccion libre, igualmente sonora pero muy distinta: Da dove il
sole al nascere indora le foreste | con forti schianti avvampa l’incendio a valle, porta torrenti di lava, sommerge
le Asturie. Las consonantes, como podemos apreciar, son la clave de ambas soluciones, como lo son en otros
pasajes de la primera parte (los cc. 305-336, por ejemplo, donde la diferente sonoridad implica al menos cuatro
significativas variantes en la articulacion de la frase) y también en el ingenioso pasaje de los cc. 380-381 de la
tercera parte, donde cambios radicales en las consonantes (debidos a una reestructuracion radical en el orden de
las palabras) no llegan siquiera a afectar las vocales que coinciden con los tiempos fuertes de ambos compases,
gracias a la eleccion de palabras centradas en la acentuacion de la letra o (De cara al sol, qu s pon, convertido en
Or che tramonta il sol).

En otros momentos, las variaciones entre ambos idiomas ni siquiera residen en la sonoridad de las palabras,
sino en el distinto significado que adquieren vocablos de sonoridad similar. En los anteriormente citados cc. 105-
108 del Prologo (Ejemplo 1), la diferencia entre la expresion catalana on ets y el italiano dov’e no es tanto fonética
como de significado: el adverbio de lugar es el mismo, pero el paso de un verbo en segunda persona a otro en
tercera persona cambia radicalmente el enfoque de todo el pasaje.

Las secciones mas enrevesadas, que cualquier versificador de segunda fila hubiera resuelto con alguna es-
tratagema con tal de conseguir una traduccion lo mas literal posible, con Montale se convierten en otras tantas
ocasiones para desplegar todo su arsenal poético. De hecho, los momentos en los que la version original parece
dejar sin salida al traductor son precisamente aquellos donde Montale nos deja sin aliento ante sus malabarismos
literarios. Fijémonos en los que seran los dos ultimos ejemplos de este articulo, dedicados a los casos quizas mas
significativos en este sentido y al mismo tiempo tan distintos entre si. Al final de la tercera parte, pocos compases
antes de la conclusion de la obra, el texto original presenta dos frases cuya traduccion literal resulta inviable si in-
tentamos aplicarla a la composicion de Falla: En el silenci august d’aqueixa nit sagrada, sol Christoforus vettla en
fervoros deliqui. La solucion de Montale es alta poesia, capaz de encontrar en la partitura ya no un obstaculo sino
un estimulo. El triple y estatico do sostenido final se convierte en el broche ideal para la imaginativa traduccion
italiana in estasi rapito, como si Falla lo hubiera escrito pensando en la version de Montale mas que en el texto
original catalan (que en este caso, por otra parte, ni siquiera es de Verdaguer sino el producto de la colaboracion
del compositor con Josep Maria Sert).
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Ejemplo 10. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Tercera parte, cc. 479-499. ©
1993 Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

No menos sorprendente es el caso del inicio del Cantic a Barcelona, pagina que corona la primera parte de la obra.
En un pasaje que métricamente parecia no dar ningun juego, Montale interactuia con la partitura de Falla, cargada de un
desarrollo progresivo del material de aroma brahmsiano, regalandonos una intricada red de anaforas (al Dio possente,
al Dio del mar... al Dio il tridente, cc. 426-432) y aliteraciones (especialmente con la letra d: al Dio del mar domanda,
al Dio il tridente, cc. 428-432) que, al coincidir con notas continuamente cambiantes, crean una interaccion siempre
nueva entre timbre y alturas.

ANUARIO MUSICAL 80, enero-diciembre 2025, 573. ISSN-L: 0211-3538,
eISSN: 1988-4125. https://doi.org/10.3989/anuariomusical.2025.80.573


https://doi.org/10.3989/anuariomusical.2025.80.573

22 Luca CHIANTORE

Ejemplo 11. Manuel de Falla: Atlantida. Vocal and Piano Reduction - CP 13248104, Primera parte, cc. 420-431. ©
1993 Casa Ricordi Srl. Reproducido con el permiso de Hal Leonard Europe.

Estamos ante un breve fragmento de gran maestria poética. No es extrafio, al tratarse de Montale. Lo que es sorpren-
dente es que un poeta de su talla se haya querido prestar a la ingrata tarea de realizar una versificacion ritmica de una obra
tan compleja, tanto poética como musicalmente. No cabe duda de que los alicientes no fueron simplemente econémicos: el
reto era, en primer lugar, artistico. Y no es casual que hoy su trabajo en torno al libreto de Atlantida resulte tan fascinante.
En una reciente monografia (Applying Translation Theory to Musicological Research, 2024), Malgorzata Grajter ha mos-
trado los estrechos y multiples lazos que pueden establecerse entre la teoria de la traduccion y los estudios musicologicos.
En el marco de su aplicacion de la triparticion tedrica elaborada en 2019 por Kobus Marais, la traduccion montaliana de la
Atlantida es un caso de extra-music translation, y mas concretamente de ese tipo especifico de singable translation en la
cual el texto fuente es una «entidad musico-verbal» concebida como artefacto unitario.** La creatividad con la que el poeta
aqui se mueve es tan propia de un artista creador que sus efectos revierten directamente sobre la propia musica: no sélo
pueden ser vistas —siguiendo con la terminologia propuesta por Grajter— como parte de un inter-system «text-to-text» y
de un extra-system «music-to-text»,* sino que proyecta sobre la propia musica, ademas de nuevos matices semanticos, un
preciso juego sonoro, aquel que tanto caracterizaba la poesia de Eugenio Montale.

54 Malgorzata Grajter, Applying Translation Theory to Musicological Research (Cham: Springer Nature, 2024), 133.
55 Grajter, Applying Translation, 146.
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8. CONCLUSION

En 1962 atn mas que hoy, abordar la A¢lantida significaba acercarse a una obra problematica. La obra poéstuma de
Falla no despertaba faciles entusiasmos ante los admiradores de EI amor brujo o El sombrero de tres picos, ni tampoco
podia ser saludada como musica «contemporaneay, sobre todo en la Italia de los afios 60, la Italia de la nuova musica de
Nono y Maderna. El sincretismo que la caracteriza, destacado con vehemente entusiasmo en tiempos mas recientes,*
tardo en verse como uno de sus grandes valores. Y, desde luego, no era propiamente una opera: su sujeto no respondia
a ningun cliché, el principal protagonista vocal era el coro y los solistas no podian lucir sus habilidades vocales, por
muy exigentes que sean sus papeles. Ni siquiera tenia una estructura dramaturgica que dialogase criticamente con la
tradicion decimononica, a diferencia de obras escénicas no menos atrevidas como Pefer Grimes o The Rake's Progress.

La versificacion ritmica de Montale bien puede ser leida como un intento de vencer estos obstaculos. Un inten-
to dirigido, en primer lugar, al exigente publico italiano —tradicionalmente tan atento al texto y a su relacion con el
sonido— y también capaz de atraer posibles intérpretes de renombre que pudieran cantar en un idioma cuya fonética
conocian. Pero si unicamente se hubiera tratado de esto, cualquier otro traductor hubiera podido realizar dignamente
esta tarea. La diferencia entre un buen oficio y una obra maestra es cuestion de detalles: detalles que a menudo pasan
desapercibidos pero que marcan la diferencia.

Como hemos podido comprobar a lo largo de este articulo, la versificacion ritmica de Montale esta llena de esta
clase de sutilezas, capaces de poner de relieve la inquicetante ambigiiedad estilistica de la partitura de Falla, su unicidad
en lo que a tematica se refiere, sus peculiares asimetrias armonicas, melodicas y ritmicas. Los versos luminosos y en-
tusiastas de Verdaguer adquieren entre la pluma de Montale una nueva plasticidad, que a su vez suaviza la austeridad
de la partitura y la dota de nuevos matices. En mas de un caso, interactiian con las lineas vocales y con las estructuras
armoénicas de una forma tan creativa que éstas parecen haber sido escritas en nombre de esos nuevos versos italianos,
pero adquiriendo con ello una nueva e inesperada significacion.

La traducciéon montaliana redimensiona el fervor religioso de Verdaguer —hecho suyo por Falla y ajeno a la
sensibilidad de Montale— ofreciendo a los anhelos misticos y a las frecuentes referencias mitologicas una nueva espec-
tacularidad, inconfundiblemente operistica. Persigue una universalizacion de las menciones que remiten a la peninsula
ibérica y con ello conecta indirectamente con la abstraccion del tltimo Falla, con su renuncia a cualquier elemento que
pudiera entenderse como «folklorico». Consigue, finalmente, dar una salida plausible (aunque en absoluto la tnica po-
sible) al principal problema interpretativo de una obra tan a mitad de camino entre la 6pera, el oratorio y el gran fresco
sinfénico-coral.

De hecho, fue precisamente gracias al estreno escénico de 1962 y a la partitura de la editorial Ricordi como la
Atlantida dejo6 de ser una obra mitica e inconclusa para convertirse en una parte del repertorio de nuestro tiempo. Su
vida en los teatros, sin embargo, fue breve. Muchos se interesaron por ella, eso si, y entre ellos un gigante de la di-
reccion de orquesta como Ernest Ansermet, quien pocos meses después del estreno milanés interpretd6 —en forma de
concierto— una vasta seleccion de la A¢lantida. Ansermet tenia entonces casi 79 aflos, y no se limitd a poner esta nueva
obra en su repertorio, sino que le rindié un emocionado homenaje en un articulo en la revista Opera News de 1962 y
en el programa de mano de aquel concierto, realizado en Ginebra el 3 de abril de 1963.5” Por supuesto, eligi6 el texto
italiano, a pesar de que la protagonista femenina de esa noche fue Monsterrat Caballé, quien no hubiera tenido ningan
problema en cantar el texto original catalan.

Hoy en dia la Atlantida ya no se canta en italiano. La trayectoria de aquella traduccion parece haberse agotado;
intérpretes y publico la han rapidamente olvidado. No solo los versos de Montale, sin embargo, se han quedado en el

¢ Yvan Nommick, «L’Atlantide de Manuel de Falla: du mythe platonicien a la bibliothéque mythique», en Pensée mythique et
création musicale, coord. Marie-Pierre Lassus (Lille: Editions du Conseil Scientifique de I’Université Charles-de-Gaulle-Lille 3,
2006), 163-191; Busquets, «El mito de Atlantida», 192-194.

57 Ernest Ansermet, «Falla’s Atlantida», Opera News 27, 1n.° 1 (29 de septiembre de 1962): 8-13; Ernest Ansermet, «Manuel de
Falla et I’ Atlantide», en Orchestre de la Suisse Romande: Ernest Ansermet dirige Manuel de Falla (CD Cascavelle VEL 2005), 2-5.
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pasado, sino también la idea —tan firmemente promovida por Ricordi— de que el lugar donde apreciar de la mejor
manera esta composicion fuera un teatro de 6pera, y que los versos de Montale, implicitamente, nos recuerdan.

Jesus Lopez-Cobos, al presentar la edicion impresa de la partitura en el formato que desde entonces se ha con-
siderado candnico (y que él mismo defini6 «definitivo»), manifestd en 1993 su conviccion de que esta tltima obra de
Falla podia ser mejor apreciada en un formato «mas cercano al oratorio que a la cantata escénica», convencido de que
«bajo este ultimo aspecto el trabajo no parecia poderse abrir el camino que sus cualidades musicales merecian».’® Pero
la realidad es que, décadas después, la Atlantida sigue sin encontrar un lugar estable en el gran repertorio sinfonico.
Queda por ver si, en un mundo tan apegado a lo audiovisual como es el actual, precisamente la dimension escénica
no podria ser un elemento central capaz de abrir un nuevo capitulo en la recepcion de un proyecto que el propio Falla
plante6 como obra para el teatro. La peculiar combinacion de paisajes naturales intemporales, lugares geograficos
precisos, personajes mitoldgicos y figuras historicas convierte la Atlantida en una obra tan heterogénea que se ajustaria
perfectamente a propuestas interdisciplinares de muy diversa indole; y un texto italiano tan refinado y prestigioso como
éste es una invitacion constante a reubicarla en ese marco escénico para el cual nacio.

Lo que es seguro es que la version de Montale no es una simple traduccion: es una interpretacion del texto y
una interpretacion de la partitura, y sobre todo una interpretacion de los vinculos entre uno y otra. Representa, en este
sentido, un caso de especial interés en el marco de ese acercamiento entre musica y teoria literaria, entre Performance
Studies y Translation Studies que promete ser especialmente fértil para la musicologia venidera. Esta Atlantida en
italiano, tal como sucede en cualquier accion artistica realizada a partir de una obra preexistente, es una combinacion
de sensibilidades y contextos diferentes. Y si a su vez la propia composicion preexistente el producto de una interac-
cion entre dos grandes artistas —como en este caso— entonces el resultado es un fascinante juego a tres bandas: un
encuentro de lenguas, estéticas e intenciones distintas que nos muestra, una vez mas, el poder de la interpretacion. De
esa interpretacion que es espacio privilegiado para la creatividad.
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