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I.1. RESUMEN  

Manuel de Falla fue un creador único en su tiempo, innovador, sincero, 

un artista total. Sus obras musicales, llevadas a la escena, desarrollan en su 

lenguaje artístico y en la manera de plantearlas una búsqueda incesante en aras 

de vincular música con escenografía, campo en el que Falla mostró un interés 

muy particular, junto a ideas muy claras y de gran interés en sus 

planteamientos. Para trabajar en este ámbito, aprendió y contó con los 

colaboradores que sintió afines a sus objetivos artísticos. La creación de un 

ambiente escénico en concordancia con su música era un objetivo prioritario, 

por lo que no es aventurado decir que, gradualmente, su música adquiere un 

marcado acento escenográfico. Escenografía, música y Manuel de Falla: en 

torno a dichos temas se encuadra este análisis, con la intención de conocer las 

soluciones escenográficas que Falla y sus colaboradores adoptan para lograr el 

ambicioso objetivo de dar forma a un movim iento operístico nacionalista. Para 

ello, se ha partido del estudio del contexto musical y escenográfico en el que las 

principales obras escénicas de Falla vieron la luz. 

Tras un análisis contextual, la presente investigación aborda la gestación, 

evolución y recepción de las puestas en escena de El amor brujo y El retablo de 

maese Pedro de Manuel de Falla, centrándose en dos franjas temporales. La 

primera oscila en el período comprendido entre 1915 y 1925, marco cronológico 

que viene determinado por el análisis de la evolución de El amor brujo desde su 

fallido estreno en 1915 hasta su recuperación y readaptación por Antonia Mercé 

en 1925. La segunda etapa se extiende entre 1918, año en que la princesa de 

Polignac encarga una obra al maestro Falla, y 1928, fecha del estreno de El 

retablo en la Ópera Cómica de París con Zuloaga como escenógrafo. 
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I.1. ABSTRACT  

Manuel de Falla was reckoned as a unique composer during his life time, 

due to his avant-garde musical language and artistic soul. His stage works 

show in their essence and how they are set up the aim to link music with 

scenography, field in wich Falla showed a considerable interest, coming up 

with very clear and interesting proposals. In order to be able to deal with this 

scenographic aspect, he learnt and worked together with certain artists that 

Falla felt shared his artistic goals. Creating a stage framework according to his 

music was a priority, and therefore it is not risky to assume that gradually his 

music achieves a considerable scenographic scent. Scenography, music and 

Manuel de Falla: around these topics this analysis disserts, with the goal of 

bringing ligh t to the procedures that Falla and his fellow artists adopted to 

manage the ambitious goal of shaping a nationalistic opera stream. To do so, we 

depart from the analysis of the scenographic and musical context in wich Falla´s 

main stage works come up.  

Aft er this general context, this study specifically focuses in the creation, 

evolution and audience reception of the stage proposals for El amor brujo and El 

retablo de maese Pedro by Manuel de Falla, particularly in two time periods. The 

first one takes place between 1915 and 1925, dealing with the evolution of El 

amor brujo since its premiere in 1915 until the new reprise and revision by 

Antonia Mercé in 1925. The second time period covers from 1918, year in with 

Polignac´s princess commissions a musical work to Falla and 1928, date of the 

premiere of El retablo in the Comique Opera of Paris, with Zuloaga as stage and 

costume designer.  
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I.2. PALABRAS CLAVE  

Escenografía, música, ópera, teatro, vanguardia, Amor brujo, Retablo de 

maese Pedro, Manuel de Falla, Néstor Martín Fernández de la Torre, Gustavo 

Bacarisas, Hermenegildo Lanz , Manuel Ángeles Ortiz , Hernando Viñes , Ignacio 

Zuloaga, Antonia Me rcé, Gregorio Martínez Sierra, María Martínez Sierra, 

María Lejárraga. 

 

I.2. KEY WORD S  

Scenography, music, opera, theatre, avant-garde, Amor brujo, Retablo de 

maese Pedro, Manuel de Falla, Néstor Martín Fernández de la Torre, Gustavo 

Bacarisas, Hermenegildo Lanz , Manuel Ángeles Ortiz , Hernando Viñes , Ignacio 

Zuloaga, Antonia Mercé, Gregorio Martínez Sierra, María Mar tínez Sierra, 

María Lejárraga. 
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I.3. OBJETIVOS DE LA PRESENTE INVESTIGACIÓN  

Como se demostrará a lo largo de nuestra disertación, aparte de lo 

musical, si algo caracteriza El amor brujo y El retablo de maese Pedro es su carácter 

teatral. Por todo ello, nos proponemos hacer un especial hincapié en el análisis 

de los aspectos dramatúrgicos y escenográficos, desatendidos en otras 

investigaciones más centradas en la parte musicológica o histórica de ambas 

composiciones. 

De acuerdo con la opinión unánime de los grandes estudiosos de la obra 

del compositor gaditano, el elemento escénico y visual es un componente 

esencial y de gran complejidad en algunas de las obras maestras legadas por 

Manuel de Falla. Quizá la culminación de este punto se encuentra en El retablo 

de maese Pedro, donde la inclusión de unos recursos aparentemente sencillos 

plantea realmente una enorme complejidad en la concepción escénica1. El retablo 

de maese Pedro podría catalogarse, grosso modo, como una ópera de cámara: su 

duración no llega a los treinta minutos, la orquesta es reducida y solo implica a 

tres cantantes solistas. Sin embargo, es extraordinariamente original su aspecto 

teatral y musical, combinando en la acción cantantes y títeres, que crean el 

efecto de «teatro dentro del teatro», junto a influencias de estilos musicales que 

van desde el gregoriano, en el recitado del Trujamán, hasta pasajes orquestados 

de un modo muy vanguardista. Estos últimos se asemejan de algún modo a 

Historia de un soldado de Stravinsky2, obra que, al igual que El retablo, también se 

estrenó en los salones de la princesa de Polignac. Por su parte, El amor brujo, a 

pesar de tratarse de un ballet, comparte con El retablo su sentido profundamente 

teatral, ya que nació como una pieza pantomímica gestada por María Martínez 

Sierra para dramatizar con música historias de la tradición popular gitana. Al 

                                                           
1 Cf. Juan Manuel Bonet y Jorge de Persia, Un retablo para Maese Pedro: en el centenario de Manuel 

Ángeles Ortiz, Granada, Archivo Manuel de Falla, 1995, p. 22. 
2 Cf. Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Viñes / Manuel de Falla, París, Association 

'ÌÙÕÈÕËÖɯ5ÐęÌÚȮɯ"ÈÏÐÌÙÚɯËÌɯÓɀ ÚÚÖÊÐÈÛÐÖÕɯ'ÌÙÕÈÕËÖɯ5ÐęÌÚȮɯƖƔƔƗȮɯ×ȭɯƛƔȭ 
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analizarse ambas obras en paralelo, se observa que comparten un sentido 

profundamente dramático, cuya puesta en escena requiere de un avanzado 

conocimiento del espacio, del vestuario (para caracterizar al amplio abanico de 

personajes), así como de la escenografía. Esta, en ambas obras, no puede 

entenderse como un mero adorno más, sino como una herramienta que ayuda a 

mostrar unos libretos perfectamente estructurados, en los que la alternancia de 

partes bailadas, cantadas, instrumentales o habladas condicionan el ritmo del 

aparato escénico. Por su contribución a la cultura musical y teatral española en 

este aspecto, se trata de obras imprescindibles, que se convirtieron en referentes 

de la vanguardia escénica de su tiempo. Consideramos por ello absolutamente 

justificada la necesidad de un trabajo de investigación que ahonde en los 

aspectos escenográficos distorsionados u obviados en otros estudios y los 

recupere. 

Otro de los motivos que nos ha llevado a focalizar esta investigación en 

El amor brujo y El retablo de maese Pedro es que cada una de estas obras, en sus 

respectivos géneros, representa dos referentes únicos, correspondientes a los 

dos grandes periodos creativos en cuanto a las fuentes de inspiración 

empleadas por Manuel de Falla. Frente a El amor brujo, que bebe del 

costumbrismo y el folclore tradicional, y en el cual Falla emplea una exuberante 

disposición de medios, con una estética eminentemente andaluza; contrasta El 

retablo de maese Pedro, que se nutre de fuentes historicistas y presenta una 

introspección basada en el respeto a la literatura decimonónica y a un periodo 

histórico de gran sobriedad y temática castellana. Asimismo, se trata de las dos 

obras más teatrales del repertorio falliano y, aunque El retablo se cataloga 

actualmente como una ópera de cámara, ambas fueron concebidas 

primigeniamente como un ballet adaptado. Como comprobaremos a lo largo del 

trabajo, a pesar de estar catalogados en géneros distintos, El amor brujo y El 

retablo guardan muchos aspectos en común, que pretendemos clarificar. Su 

realización escénica sustentada en un libreto, el contexto de personalidades del 
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ámbito de la escena en las que Falla se apoyó para llevarlas a término o su 

evolución, que atravesó un intenso período de maduración creativa hasta 

consolidarse como las obras que conocemos ahora, son buenos ejemplos de ello. 

Uno de los bloques de nuestro estudio se centra en el análisis de las 

fuentes primarias de El amor brujo, que compendian el período comprendido 

entre 1915, año en que se estrena El amor brujo en Madrid, y 1925, cuando tiene 

lugar su reestreno en París. Como veremos, hasta llegar a ser el ballet que 

estrenó Antonia Mercé, la Argentina , en 1925, El amor brujo atravesó un largo 

proceso de acomodación y contextualización que la presente investigación 

aspira a recrear. Especialmente nos detendremos en la aportación de esta 

eminente bailarina, sin la que resulta imposible comprender la transformación y 

evolución coreográfica de la obra. Su propuesta consistió en fusionar una serie 

de elementos raciales y gitanos, creando un montaje híbrido y culto al mismo 

tiempo. No obstante, como bien señala Enrique Franco, en la creación de este 

ballet coinciden otras dos importantes voluntades: la de Martínez Sierra por 

renovar la escena y la de Falla en su intento de revalorizar la herencia primitiva 

de la música andaluza 3 . Conscientes, además, de la importancia de sus 

aportaciones, hemos decidido detenernos en su labor. La versión definitiva de 

El amor brujo, estrenado en el París de 1925, supuso la representación, por 

primera vez, de un ballet español bailado por artistas españoles y creado por 

compositor, autor, coreógrafo y escenógrafo españoles. Todo ello merece una 

pormenorizada confrontación de crónicas, correspondencia y demás textos, que 

nos permita recrear y analizar la transformación y el montaje de dicho ballet. 

Seguiremos un esquema de trabajo similar en el segundo de los bloques 

de nuestra investigación, para comprender la gestación, evolución y 

condicionantes escénicos por los que atravesó El retablo de maese Pedro, desde su 

                                                           
3 Cf. Enrique Franco, «Falla y sus mundos», en Carlos Saura, El amor brujo, Barcelona, Círculo de 

Lectores, 1986, pp. 9-63. 
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estreno musical en el Teatro San Fernando de Sevilla, hasta alcanzar su 

reconocimiento internacional en la Ópera Cómica de París. 

En definitiva, con todos estos datos, la presente investigación pretende 

alcanzar los siguientes objetivos esenciales:  

1. Analizar los vínculos escenográficos entre Falla y el teatro de vanguardia de 

su época. Con tal fin se trazará un mapa de relaciones sociales y artísticas 

del contexto escénico y teatral en torno a la figura de Falla. 

2. Proyectar una visión completa de la historia escenográfica de El amor brujo y 

El retablo de maese Pedro. Para acometer este objetivo resulta ineludible la 

recuperación, catalogación y comparación del material gráfico preparatorio 

conservado (bocetos, apuntes y maquetas) con el resultado final 

(escenografías empleadas). La investigación de las dificultades y de los 

condicionantes escénicos que ambos montajes encontraron en su camino 

será determinante para comprender su forma definitiva como obras 

escénicas, que, como veremos, sufrirán un considerable proceso evolutivo. 

Por otra parte, la falta de imágenes o fuentes gráficas directas en todo este 

proceso implicará la reconstrucción de estos montajes a través de las 

relaciones epistolares, las reseñas en prensa, los libretos, los manuscritos y 

programas de mano, para de este modo lograr saber quiénes abordaron 

estos trabajos escénicos y cómo lo hicieron . 

3. Reivindicar  las aportaciones a la historia de la escenografía española de una 

serie de artistas que, con su participación en estas obras, empezaron a 

perfilar la figura del escenógrafo actual. Nos referimos a las figuras de 

Néstor Martín Fernández de la Torre, Gustavo Bacarisas, Hermenegildo 

Lanz, Manuel Ángeles Ortiz, Hernando Viñes e Ignacio Zuloaga.  

4. A todo ello habría que añadir que este estudio nace de la necesidad de 

recuperar y analizar las puestas en escena de las obras de Manuel de Falla, 

haciéndolo desde el grado de especificidad y comprensión necesarios que se 

pueden aportar desde la formación personal y experiencia como 
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escenógrafa. Por dicho motivo, este trabajo de investigación surge con un 

objetivo ulterior, el de abordar las relaciones entre acción dramática y 

escenografía.  

5. Concluir  nuestras contribuciones intentando responder a las siguientes 

cuestiones:  

- ¿Por qué Falla eligió a estos escenógrafos y no a otros entre el amplio 

abanico de colaboradores que se le ofrecían como posibilidades al 

músico gaditano? Recordemos que Falla estaba en contacto con lo 

más granado de la escena española y europea, colaborando con 

grandes empresarios teatrales como Gregorio Martínez Sierra o 

Serguéi Diaghilev y, sin embargo, no fueron pocas las ocasiones en 

que depositó su confianza en autores nóveles o poco experimentados 

en el ámbito escenográfico, como, por ejemplo, Hermenegildo Lanz , 

Hernando Viñes, Néstor  Martín Fernández de la Torre o Luis Buñuel.  

- ¿Cómo fue la relación de trabajo entre Falla y sus escenógrafos? 

Aspiramos a reconstruir la misma a través de los diversos testimonios 

epistolares, que para este punto suponen un campo de trabajo 

fundamental.  

- En tercer lugar, analizaremos las escenografías resultantes de estas 

colaboraciones y las situaremos en el contexto de la escena europea, 

para determinar hasta qué punto estaban estas apuestas 

escenográficas en sintonía con la vanguardia europea y, en última 

instancia, poder determinar qué repercusión artística tuvieron las 

puestas en escena de El amor brujo y El retablo de maese Pedro en el 

teatro español de su época. 
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I.4. METODOLOGÍA  

El estudio de los casos particulares vinculados a la escenografía y 

consolidación escénica de El amor brujo y El retablo de maese Pedro, para llegar a 

conclusiones objetivas que arrojen luz sobre la gestación y la repercusión que 

tuvieron estas obras y sus reposiciones posteriores, ha partido de una 

metodología de investigación mixta . De esta forma, se han analizado las 

relaciones entre Falla y su contexto teatral más directo, con especial énfasis en 

las figuras de los escenógrafos que colaboraron con él en sus respectivos 

montajes. Se trata de realizar una aproximación a sus biografías, para después 

abordar el análisis dramático y escénico de ambas obras sobre la base del 

conocimiento de los postulados estéticos de estos artistas. 

Resulta difícil  centrar los campos de estudio cuando se trata de 

investigaciones en el ámbito de las artes escénicas, más aún cuando abarcamos 

disciplinas tan eclécticas como la escenografía, el vestuario o la iluminación de 

estrenos de los que apenas se conservan materiales originales. Por ello, en la 

mayoría de los casos hemos recurrido a los bocetos o croquis previos, que 

arrojan luz sobre la funcionalidad final de los mecanismos escénicos de estas 

obras. En este sentido, emprender el estudio de El amor brujo como ballet y El 

retablo de maese Pedro como ópera, implica trabajar desde la fusión de las 

diferentes artes. La escenografía, el figurinismo, la danza, el flamenco, la música 

o el teatro son algunas de las materias que se imponen para comprender la 

totalidad de esta obra maestra. De igual manera, su recepción mediática tuvo 

lugar bajo un espectro múltiple , que se manifiesta tanto en el aspecto musical, 

como en el pictórico, escultórico, estético o literario. Por estos motivos, el 

estudio de las obras escénicas de Falla, su contexto y, en concreto, los resultados 

escenográficos resultantes de El amor brujo y El retablo requieren trabajar desde 

la multidisciplinarie dad.  

Se resumen a continuación las actuaciones llevadas a cabo, que desde 

una perspectiva metodológica inductiva o deductiva pretenden conducirnos a 
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la respuesta de las cuestiones que formulamos a continuación, y que están en 

conexión con los objetivos marcados anteriormente: 

- ¿Por qué Falla optó por determinados escenógrafos para sus montajes 

escénicos de El amor brujo y El retablo? 

- ¿Cómo fue la relación profesional entre Falla y los escenógrafos 

implicados en El amor brujo y El retablo? 

- ¿En qué aspectos estaban estas apuestas escenográficas en sintonía con la 

escena de vanguardia europea? Y, en función a ello, ¿qué impacto 

artístico tuvieron las escenografías de El amor brujo y El retablo de maese 

Pedro en el teatro español de su época?  

Para responder a dichas preguntas hemos procedido llevando a término 

la siguiente secuencia de trabajo: 

1. Recopilación de información archivística y bibliográfica 4  (método 

deductivo).  

2. Clasificación de dicha información en carpetas de trabajo por temáticas 

(método deductivo).  

3. Determinación de una serie de hipótesis iniciales (método inductivo). 

4. Revisión del contexto histórico y artístico de Manuel de Falla, que 

condicionó la producción escénica del compositor, así como la elección 

por parte de Falla de una serie de escenógrafos para sus montajes 

(método deductivo).  

5. Análisis de las influen cias escenográficas que, en mayor o menor medida, 

intervinieron en el montaje de El amor brujo y de El retablo de maese Pedro. 

La revisión de las aportaciones escenográficas que resultaron de la 

relación entre Falla y grandes figuras de la escena nacional de su época 

nos muestra una red de influencias que demuestra la importancia que 

para Falla tenía el cuidado prístino de la puesta en escena. Como método, 

hemos comenzado analizando las influencias escenográficas y teatrales 
                                                           
4 Véase el apartado de fuentes consultadas. 
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que rodearon la gestación, el estreno y la consolidación de estas dos 

obras fundamentales del repertorio falliano. En relación con  ello se han 

revisado las biografías y correspondencia de Falla con todos aquellos 

artistas plásticos y escenógrafos que pudieron influir en el florecimiento 

de dichas obras, extrayendo y contrastando aquellos aspectos vinculados 

al mundo de la escena y el contexto cultural del compositor gaditano . 

Llegados a este punto, advertimos que no es el objeto de esta tesis 

estudiar pormenorizadamente la biografía de to dos estos escenógrafos o 

pintores con los que Falla colaboró; sí lo es, en cambio, extraer y 

confrontar l as colaboraciones realizadas junto a Manuel Falla en el 

ámbito de la escenografía y la escena de principios del siglo XX (método 

deductivo).  

6. Determinación de los condicionantes escénicos en que se gestaron El 

amor brujo y de El retablo de maese Pedro (método inductivo -deductivo).  

7. Análisis dramatúrgicos y evolutivos de los libretos y textos literarios 

originarios de El amor brujo y de El retablo de maese Pedro. Para los análisis 

dramatúrgicos y espacio-temporales de estas fuentes primarias se ha 

seguido un método inmanente, propio y personal , basado en la 

metodología de trabajo empleada por los escenógrafos, con objeto de 

determinar un mapa de presencias y espacios en una obra dramática.  

En el caso de El amor brujo se ha partido de un corpus textual 

constituido por cuatro fuentes fundamentales: el libreto de la pantomima 

establecido por María Martínez Sierra y Manuel de Falla5; el argumento 

del ballet en la partitura impresa de canto-piano de 19216; el primer 

«guion  escénico», que incluye el plan de danza con notas de Manuel de 

                                                           
5 Manuel de Falla y Gregorio Martínez Sierra, El amor brujo, Madrid, Imprenta Velasco, 1915. En 

el capítulo III de esta tesis se aclara que la verdadera coautora del texto literario fue Mª 

Martínez Sierra. 
6 Véase Antonio Gallego, Manuel de Falla y El amor brujo, Madrid, Alianza Música, 1990, pp. 22-

214. 
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Falla7, y el segundo plan de danza revisado por Manuel de Falla ca. 1921, 

para dar forma al ballet en un acto de El amor brujo. Este último 

documento es fundamental, ya que sobre él construyó Antonia Mercé, la 

Argentina , su versión escénica de 19258.  

Con respecto a las fuentes literarias de El retablo de maese Pedro, se ha 

partido del texto literario 9 publicado por la Editorial Chest er en 1926, el 

libreto establecido por Manuel de Falla10 y las notas al programa de la 

representación escénica llevada a cabo el 30 de enero de 1925 en el Teatro 

San Fernando de Sevilla11. 

8. Revisión, catalogación y clasificación de los materiales escenográficos 

existentes de El amor brujo y de El retablo de maese Pedro. Este punto 

resulta imprescindible para realizar búsquedas combinatorias posteriores 

entre los bocetos, apuntes y fotografías, así como demás material gráfico 

conservado, y poder así determinar los momentos escénicos que 

representan. La catalogación de todos los bocetos, apuntes o fotografías 

ha supuesto una ingente labor, que ha precisado recurrir en numerosas 

ocasiones a las fuentes primarias, descartando el material ya publicado 

que carecía de la información necesaria o la confundía. Ha sido 

particularmente complejo este proceso en El retablo de maese Pedro, debido 

a que su escenografía se basó en un trabajo conjunto entre Manuel 

Ángeles Ortiz, Hermenegildo Lanz, Hernando Viñes y Manuel de Falla, 

que trabajaron desde diferentes localizaciones. A todo ello hay que 

añadir que estos mismos protagonistas volvieron a colaborar en otras 
                                                           
7  Texto original del plan de danza del ballet, correspondiente a 1919. Escrito en francés. 

Consultado en el AMF. 
8 Texto original del plan de danza del ballet en un acto, ca. 1921. Escrito en francés. Consultado 

en el AMF. 
9 Manuel de Falla, El retablo de maese Pedro. Adaptación musical y escénica de un episodio de «El 

ingenioso caballero Don Quixote de la Mancha» de Miguel de Cervantes por Manuel de Falla, Londres, 

Chester, 1926. Consultado en el AMF, Ref. 2 A 8/17. 
10 Manuel de Falla, El retablo de maese Pedro (libreto), texto establecido por Yvan Nommick a 

partir de los documentos conservados en el AMF, Granada, Archivo Manuel de Falla, 2005. 
11 Borrador manuscrito por Manuel de Falla. AMF, R. 9006-3. 
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reposiciones posteriores de la obra, manteniendo algunos aspectos de las 

escenografías previas, pero incluyendo nuev os elementos, como en el 

ámbito creativo de los títeres, los cuales fueron variando en su factura y 

caracteres (método deductivo). 

9. Clarificación de los recursos escenográficos empleados por Falla y sus 

colaboradores en contraste con lo que se venía haciendo en los tablados 

nacionales y europeos (método deductivo). 

10.  Contrastación de las hipótesis iniciales (método inductivo).  

11. Revisión final.  

Según lo expuesto anteriormente, nuestra investigación se estructurará 

en cuatro partes. La primera de ellas abordará las influencias y experiencias 

escenográficas en torno la obra de Manuel de Falla, para lo cual se ha partido 

del estudio del contexto y las experiencias escénicas que permitieron al músico 

adquirir el conocimiento y la experiencia dramática necesarios para evolucionar 

muy rápidamente en sus apuestas teatrales. Posteriormente, se revisarán las 

biografías de los artistas plásticos y escenógrafos que colaborarían 

personalmente con Falla y darían forma escénica a El retablo y El amor brujo. 

La segunda y tercera parte estarán centradas respectivamente en El amor 

brujo y El retablo, que han sido analizados siguiendo un esquema paralelo, 

comenzando con la determinación de los condicionantes escénicos que 

determinaro n la gestación de estas obras. Acto seguido se plantea un análisis 

dramatúrgico bajo el método empleado por los escenógrafos y su confrontación 

con todo el aparato gráfico conservado de las escenografías resultantes. En el 

caso de El amor brujo dicho análisis ha precisado de un estudio comparativo 

entre los libretos de la Gitanería (1915), versión pantomímica en que nació la 

obra, y el ballet en un acto (1925), que configuró la forma definitiva de la puesta 

en escena de El amor brujo.  

La última parte de nuestras aportaciones incluye un catálogo del material 

gráfico reseñado en los capítulos de esta tesis. Para ello se ha diseñado una ficha 
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específica que nos ha permitido inventariar todo el amplísimo el material visual 

asociado a nuestro campo de estudio. Dichas fichas incluyen los siguientes 

campos: numeración, título/ descripción, autor, año, medida, técnica, fuente y 

observaciones.  

Por último, cerraremos el presente estudio con los anexos que reúnen 

una parte significativa del aparato documental de esta tesis, compilando cartas 

inéditas, así como la transcripción de otros manuscritos especialmente 

interesantes por su contenido escénico.  

Seguidamente se incluyen un listado de aclaraciones sobre las 

abreviaturas, siglas y convencionalismos ortográficos seguidos para la 

realización de esta tesis:  

- En la medida de lo posible se han mantenido la ortografía y acentuación 

de los textos reseñados y citados. 

- Las traducciones del francés las ha realizado una traductora, a excepción 

de aquellas en las que se indica «traducción libre». Todas las 

traducciones del inglés son libres. 

- Los carteles de espectáculos y los programas de mano se han citado con 

el año de la carpeta de catalogación en el archivo, el número (si lo tiene) 

y las siglas FE cuando se trata de un programa de Falla en Extranjero o 

FN si es un programa de Falla Nacional. 

- Con respecto a la citación de la correspondencia, se incluye numeración 

de la carpeta en la cual se ha localizado el documento. Cuando la carta 

no está en una carpeta o dicha carpeta no tiene una numeración 

específica, se incluye la referencia (Ref.) en los casos en que esta figure. 

Se tenderá a emplear el primer apellido del autor y del destinatario de la 

carta. Cuando la carta sea enviada o remitida a Manuel de Falla nos 

referiremos a él como «Falla». 
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- Todas las imágenes que aparecen en el texto figuran acompañadas de las 

siglas Fig. (figura), seguida del número de imagen al que corresponden 

en la parte IV de esta tesis.  

- Cuando se remita a otro capítulo o documento para ampliar o confrontar 

información emplearemos la palabra «véase». 

- Las citas cortas o textuales irán entrecomilladas («»). Entendemos por 

cita corta la que tiene menos de cuatro líneas, cuatro inclusive. 

- Las citas largas o intertextuales irán sangradas, sin comillas, diferente 

interlineado y un cuerpo de letra más pequeño. 

Abreviaturas empleadas: 

- AMF: Archivo Manuel de Falla.  

- INAEM: Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Música.  

- Ref.: referencia. 

- ca.: circa ȹȿÈ×ÙÖßÐÔÈËÈÔÌÕÛÌɀȺȭ  

- ?: cuando el signo de interrogación acompaña una palabra, se refiere a 

que se duda parcialmente sobre la veracidad plena de la información 

ofrecida. 

- p. / pp.: en esa página / en el intervalo de las páginas que se mencionan. 

- ed.: editor.  

- trad.: traductor.  

- col.: colección. 

- AA.VV.: autores varios.  

- Ob. cit.: obra citada. Pondremos ob. cit., cuando ya hemos citado un libro 

en nota anteriormente. 

- Cf.: confer ȹȿÊÖÕÍÙĞÕÛÌÚÌɀȺȭɯ 

- Idem.: ȿÓÖɯ ÔÐÚÔÖɀȭɯ ¯ÓÛÐÔÈɯ ÍÜÌÕÛÌɯ ÊÐÛÈËÈɯ ÐÕÔÌËÐÈÛÈÔÌÕÛÌɯ ÈÕÛÌÙÐÖÙȮɯ

normalmente en la cita previa.  

- Ibidem.: para indicar coincidencia con la fuente citada inmediatamente 

antes y la página de esa fuente.  
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- Apud.ȯɯȿÛÖÔÈËÖɯÐÕËÐÙÌÊÛÈÔÌÕÛÌɯËÌɀȭɯ/ÈÙÈɯÐÕËÐÊÈÙɯÓÈɯÍÜÌÕÛÌɯÉÐÉÓÐÖÎÙâÍÐÊÈɯËÌɯ

donde hemos tomado de forma indirecta información de otra fuente 

bibliográfica.  

 

I.5. FUENTES CONSULTADAS  

Para otorgar al presente estudio el rigor científico pertinente, se ha 

partido en primer lugar de las fuentes conservadas en archivos y centros de 

documentación que supusieran una base analítica fiable. Sobre las mismas se ha 

procurado reconstruir todo el hecho escenográfico de la música de Falla y, en 

especial, de El amor brujo y El retablo. Las fuentes principales a las que nos 

referimos han sido el material epistolar, la repercusión en prensa, los programas 

de conciertos, los libretos y el material gráfico e iconográfico vinculado al objeto 

de nuestro estudio. La búsqueda entre el material reunido se ha realizado 

atendiendo a criterios temáticos y cronológicos, lo que nos ha permitido 

determinar la relación de Falla con sus escenógrafos y recrear el viaje histórico 

que recorrieron los libretos originales hasta alcanzar su forma escénica. Todo el 

material extraído ha sido contrastado con otras fuentes primarias y secundarias, 

imprescindibles para el objeto de nuestro estudio, como los libretos, borradores 

y manuscritos musicales. 

Referimos a continuación los centros de documentación a los que nos 

hemos dirigido para la realización del presente estudio:  

¶ Los fondos de la colección de Bajrushin (Moscú). Disponen del material 

escenográfico vinculado a los Ballets Rusos. 

¶ Los fondos de la Ópera de París. Almacenan correspondencia entre 

Antonia Mercé y Falla. 

¶ Archivo de la Ó pera de Estocolmo. Se ha extraído parte del material 

escenográfico relacionado con el pintor Gustavo Bacarisas.     

¶ Archivo personal de Juan de Mata Carriazo (Fondo Antiguo, 

Universidad de Sevill a). 
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¶ Fundación Juan March (Madrid). Atesora parte del legado de Antonia 

Mercé, consistente en cuatro álbumes de material gráfico fechados entre 

1891 y 1936; seis álbumes con recortes de prensa entre 1906 y 1936; tres 

álbumes con recortes de prensa posteriores a su muerte, entre 1936 y 

1988; un álbum con documentación diversa (1915-1988); un álbum con 

nueve discos de pizarra y un disco de vinilo , y una colección de libros, 

partituras y revistas relacionados con ella12.  

¶ Colección Mariemma (Valladolid). Alberga  parte de los fondos de 

vestuario de Antonia Mercé.  

¶ Archivo de la  familia Lanz (Granada). Se han consultado y digitalizado 

más trescientos documentos gráficos, la mayoría de ellos inéditos, 

vinculados con el proceso escenográfico de El retablo de maese Pedro. Este 

archivo también conserva correspondencia mantenida entre 

Hermenegildo Lanz y Manuel de Falla, que ha sido reseñada en la 

presente tesis. 

¶ Museo Nacional del Teatro, Almagro (Ciudad Real). Además de otro 

material de interés, en este museo se conservan los títeres que Zuloaga 

construyó para la representación en 1928 de El retablo en la Ópera 

Cómica de París.  

¶ Instituto Cervantes (Madrid). Alberga material archivístico vinculado a 

El retablo de maese Pedro y a la figura de Falla. 

¶ El Museo Néstor (Las Palmas de Gran Canaria). Aloja los fondos 

escenográficos de Néstor de la Torre, fundamentales para reconstruir la 

puesta en escena de El amor brujo. 

¶ Institut del Teatro (Barcelona). Alberga fondos de Antonia Mercé, 

Gustavo Bacarisas y Manuel de Falla en el archivo museístico del Centro 

de Documentación y Museo de las Artes Escénicas (MAE) de dicha 

institución . 
                                                           
12 Véase el legado de Antonia Mercé, la Argentina, en la Fundación Juan March.  
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¶ Archivo Manuel de Falla (Granada) 13. De los centros citados, destacamos 

esta institución, que atesora gran cantidad de fuentes gráficas, 

programas de mano y cartelería y en el que hemos podido consultar la 

relación epistolar de Manuel de Falla con los intelectuales de la época, 

entre los que se encontraban directores, actores, escenógrafos, músicos, 

abogados, libretistas, mecenas, productores y multitud de colaboradores. 

En dicho archivo se han revisado las siguientes carpetas de 

correspondencia: 

- M. Falla - Jean-Pierre Altermann (carpeta de correspondencia 6694). 

- M. Falla - Manuel Ángeles Ortiz (carpeta correspondencia 6704). 

- M. Falla - Ernest Ansermet (carpeta de correspondencia 6706). 

- M. Falla - Carlos Arniches (carpeta de correspondencia 6712). 

- M. Falla - Gustavo Bacarisas (carpeta correspondencia 6738)14. 

- M. Falla - Serguéi Diaghilev (carpeta correspondencia 6908). 

- M. Falla - Carlos Fernández Shaw (carpeta de correspondencia 6973). 

- Falla - Félix Borrell  (carpeta de correspondencia 6790). 

- M. Falla - Federico García Lorca (carpeta de correspondencia 7022). 

- M. Falla - Halffter (carpeta correspondencia 7096 y 7098). 

- M. Falla - Georges Jean-Aubry (carpeta de correspondencia 7132 y 

7133). 

- M. Falla - Mar ía y Gregorio Martínez Sierra (carpeta de 

correspondencia 7251). 

- M. Falla - Leopoldo Matos (carpeta de correspondencia 7275). 

                                                           
13 Archivo Manuel de Falla, inaugurado en Granada en marzo de 1991. Se compone de un fondo 

antiguo constituido por todos los documentos generados o recogidos por el compositor y un 

fondo moderno que abarca los que, tras su muerte, recoge su familia o el propio Archivo.   
14 Concretamente, han sido de gran interés para la elaboración del presente estudio una serie de 

cinco cartas (que transcribimos íntegramente en los Anexos) enviadas por el artista Gustavo 

Bacarisas a Manuel de Falla, durante el período comprendido entre el 22 de noviembre de 1923 

y el 8 de julio de 1925. 
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- M. Falla - Antonia Merc é la Argentina  (carpeta de correspondencia 

7276). 

- M. Falla - Joaquín Nin Castellanos (carpeta de correspondencia 7333). 

- M. Falla - Felipe Pedrell (carpeta de correspondencia 7389). 

- M. Falla - Luis Piazza (carpeta de correspondencia 7415). 

- M. Falla - Pablo Picasso (carpeta correspondencia 7418). 

- M. Falla - Princesa de Polignac (carpeta correspondencia 7432). 

- M. Falla - Rivas Cherif (carpeta de correspondencia 7497). 

- M. Falla - Adolfo Salazar (carpeta de correspondencia 7569). 

- M. Falla - José María Sert (carpeta correspondencia 7619). 

- M. Falla - Eduardo Torres (carpeta de correspondencia 7689). 

- M. Falla - John Brande Trend (carpeta de correspondencia 7698). 

- M. Falla - Enrique Larreta (carpeta de correspondencia 7795). 

- M. Falla - Ignacio Zuloaga (carpeta de correspondencia 7797 y 7798). 

- M. Falla - Hermenegildo Lanz  (carpeta de correspondencia 7929). 

- M. Falla - Segismundo Romero (carpeta de correspondencia 7526)15. 

- Falla - José Jackson Veyán (carpeta de correspondencia 13469). 

Otros centros de los que hemos extraído fuentes bibliográficas han sido 

fundamentalmente estos:  

¶ Biblioteca General de la Universidad de Sevilla.  

¶ Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Facultad de Bellas Artes. 

¶ Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Facultad de Filología. 

¶ Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Facultad de Geografía e Historia. 

¶ Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Fondo Antiguo.  

¶ Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Archivo Histórico.  

¶ Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía (Sevilla). 

                                                           
15 Correspondencia contrastada con la consultada en el volumen Manuel de Falla. Cartas a 

Segismundo Romero, transcripción y estudio de Pascual Pascual Recuero, Granada, Excmo. 

Ayuntamiento de Granada, 1976. 
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¶ Centro Andaluz de Documentación Musical (Granada).  

¶ Biblioteca del Conservatorio Superior de Música (Sevilla).  

¶ Biblioteca de la Escuela Superior de Arte Dramático (Sevilla). 

¶ Centro de Estudios Lorquianos, Patronato García Lorca. (Fuente 

Vaqueros). 

La recepción en prensa también ha supuesto una gran contribución para 

nuestro estudio. Relacionamos a continuación, por orden alfabético, los 

periódicos de la época que hemos consultado, la mayoría de ellos extraídos de 

la Hemeroteca Municipal  de Sevilla16: 

¶ ABC. Madrid y Sevilla.  

¶ Comoedia. París. 

¶ El Correo. Madrid.  

¶ El Debate. Madrid.  

¶ El Imparcial. Madrid.  

¶ El Liberal. Madrid.  

¶ El Mundo. Madrid y Sevilla.  

¶ El País. Madrid y Sevilla.  

¶ El Heraldo. Madrid.  

¶ La Libertad. Madrid.  

¶ La Tribuna. Madrid.  

¶ La Patria. Madrid.  

¶ La Voz. Madrid.  

¶ Pueblo. Madrid.  

¶ El Sol. Madrid.  

¶ La Vanguardia. Madrid.  

¶ Gaceta del Sur. Granada. 

El último grupo de fuentes lo constituye el material iconográfico: 

películas, fotografías, dibujos, cartelería y programas de mano, etc. En este 
                                                           
16 No se mencionan las hemerotecas digitales. 
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sentido, la consulta y revisión de todos los carteles de espectáculos y programas 

de mano depositados en los centros de documentación anteriormente citados y 

en el Archivo Manuel de Falla, 17 principalmente, han resultado fundamentales 

para la catalogación de las diferentes reposiciones de las obras analizadas y el 

análisis comparativo de los equipos artísticos integrantes; en especial, todos 

aquellos que hacen mención a versiones escénicas comprendidas entre 1915, 

fecha del estreno de El amor brujo, y el año 1926, fecha del estreno de El retablo de 

maese Pedro en Ámsterdam. Para facilitar su estudio se realizó un trabajo de 

ordenación previo, ordenando el material  con el año del programa en primer 

lugar  y la numeración de la carpeta del Archivo. Por otra parte, los bocetos 

originales de la versión de El retablo de 1926 se conservan en la colección 

part icular de Isabel de Falla y se han podido consultar gracias a la exposición 

«Manuel de Falla: itinerancias de un músico»18.  

 

I.6. ESTADO DE LA CUESTIÓN  

Un primer acercamiento panorámico a El amor brujo de Falla confirma 

una ausencia casi absoluta de referencias sobre escenografía o indumentaria. 

Existen magníficos estudios musicales como el de Antonio Gallego, Manuel de 

Falla y El amor brujo19, que analizan la evolución instrumental de la obra a lo 

largo del tiempo. Nuestra intención, sin embargo, es realizar un análisis desde 

un punto de vista que hasta el momento no se ha contemplado, examinando los 

factores escénicos que determinaron su fracaso en 1915 y su posterior éxito diez 

años después. No podemos olvidar que esta obra fue concebida como el primer 

int ento español de llevar el baile flamenco al teatro. Sin el conocimiento del que 

                                                           
17 En el AMF los programas de mano estaban organizados por carpetas que corresponden a los 

años y números de referencia, aunque hay algunos que no tienen numeración. Durante la fase 

de investigación se escanearon y catalogaron en carpetas todos los programas que hacían 

mención a vestuario, decorado, títeres, etc. 
18 Celebrada en el Alcázar de Sevilla del 3 de marzo al jueves 2 de abril de 2017. 
19 El libro contiene también un amplio apéndice documental que incluye el libreto de Martínez 

Sierra, el plan de escena del ballet, un epistolario inédito de Falla y una selección de las críticas 

musicales que la obra recibió. 



23 
 

es el ballet español más divulgado internacionalmente, resultaría imposible 

comprender el espectáculo flamenco del siglo XX.          

Estudiar la relación entre el primer escenógrafo de El amor brujo, Néstor 

de la Torre, y M anuel de Falla ha sido complejo, pues en el Archivo Manuel de 

Falla no se encuentra ningún trazo epistolar entre ambos. La mayoría de los 

bocetos realizados para la primera escenografía de El amor brujo se localizan en 

el Museo Néstor de Las Palmas de Gran Canaria, de cuyo depósito se han 

extraído gran parte de los recursos gráficos comentados en este apartado.  

Por otra parte, en la actualidad no contamos con ningún estudio 

prolijamente documentado  de los ballets de Antonia Mercé analizados desde 

una perspectiva escenográfica. Con motivo de su centenario se realizó un 

catálogo de su producción20 y existen biografías como La Argentina de Gilberte 

Cournand, o los más recientes estudios de Ninotchka Devorah Bennahum 21. 

Otros trabajos, como el de Suzanne de Soye, Toi qui dansais, Argentina (1993), 

recorren la vida de la Argentina , aunque sin realizar un verdadero análisis 

crítico. En todos estos manuales se hace referencia a la renovación cultural que 

Antonia Mercé p uso en marcha en el panorama flamenco mundial, pero 

ninguno de ellos se detiene a examinar cuáles fueron verdaderamente las 

características de sus puestas en escena. Mucho se ha escrito sobre el carácter 

lírico y evocador de sus propuestas, pero escasean los análisis de lo 

estrictamente escénico. Resulta difícil y arriesgado realizar un estudio crítico de 

algo tan efímero como la danza, más aún cuando apenas existe material fílmico, 

como en el caso de la Argentina. Como bien apunta Vicente Escudero, la 

aportación coreográfica de Antonia Mercé es de obligada referencia; sin 

embargo, dicha información ha llegado hasta nosotros de una manera difusa, 

                                                           
20 AA.VV., Antonia Mercé «La Argentina» homenaje en su Centenario: 1890-1990, Madrid, Instituto 

Nacional de las Artes Escénicas y de la Música, 1990. Editado con motivo de los actos por el 

Centenario del nacimiento de Antonia Mercé.  
21 Ninotchka Devorah Bennahum, Antonia Mercé. El flamenco y la vanguardia española, Barcelona, 

Global Rhythm Press, 2009. 
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que no nos permite apreciar las características reales de su legado. 

Curiosamente, la mayoría de los estudios sobre Antonia Mercé corresponden a 

autores de otros países, en los que su contribución al baile flamenco no se ha 

visto silenciada por cuarenta años de censura. Los historiadores españoles 

apenas se han detenido a evaluar la gran aportación de la Argentina  al baile 

flamenco. Por otra parte, los nuevos coreógrafos parecen más preocupados por 

las estructuras rítmicas de sus propuestas que por el diseño escénico global y el 

trabajo de cuerpo que propugnaba la Argentina. Recuperar una visión clara y 

objetiva de lo que fue su aportación a El amor brujo de Falla empleará una parte 

significativa  de esta investigación. 

Conscientes de la importancia  de la figura  del pintor  Gustavo Bacarisas 

para la consagración escénica de El amor brujo, abordamos su contribución  

analizando su obra y biografía, recogidas en la tesis y el monográfico  posterior  

de Manuel  Castro Luna sobre Gustavo Bacarisas22. También se han consultado 

interesantes artículos y catálogos23 sobre su obra. Sin embargo, el estudio de la 

figura  de Bacarisas como escenógrafo, así como el análisis técnico de lo que fue 

su propuesta escenográfica para El amor brujo, estaba por realizar. Excepciones 

apreciables son las contribuciones de Idoia  Murga  Castro24. Ante la falta de 

investigaciones centradas en esta faceta del pintor  gibraltareño,  hemos 

recurrido  a las fuentes primarias , que nos han permitido  avanzar en el estado 

de la cuestión, a pesar de la dificultad  que entraña el análisis de algo tan 

                                                           
22 Manuel Castro Luna, Gustavo Bacarisas (1872-1971), Sevilla, Diputación de Sevilla, 2005. 
23 Véase José Riquelme Sánchez, «El pintor Gustavo Bacarisas: Gibraltar 1873 - Sevilla 1971», 

Almoraima: revista de estudios campogibraltareños, núm. I (junio, 1989), pp. 73-76; José Ortega y 

Gasset, Exposición antológica del maestro Gustavo Bacarisas (1873-1971): Madrid, 8-28 febrero 

[catálogo de la exposición], Madrid, Cedesa, 1974; Juan de Mata Carriazo, Gustavo Bacarisas, 

Archivo Personal de Juan de Mata Carriazo [19??], pp. 513-523; Gustavo Bacarisas, Gustavo 

Bacarisas: del 5 al 29 de noviembre 1987 [catálogo de la exposición], Sevilla, Sala de Exposiciones, 

Pasaje Villasís, 1987; Gustavo Bacarisas, Dibujos de G. Bacarisas: Museo de Arte Contemporáneo de 

Sevilla [catálogo de la exposición], Sevilla, Museo de Arte Contemporáneo, 1974; Juan 

Fernández Lacomba, La Escuela de Alcalá de Guadaíra y el paisajismo sevillano, 1800-1936 [catálogo 

de la exposición], Diputación de Sevilla, Ayuntamiento de Alcalá de Guadaíra, 2002.  
24 Idoia Murga Castro, Escenografía de la Danza en la Edad de Plata (1916-1936), Madrid, CSIC, 

2009. 
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efímero como la escenografía. Con respecto a las fuentes, hemos abordado la 

correspondencia, la obra pictórica, las fotografías, croquis y bocetos 

conservados de las escenografías y la crítica periodística. Fundamental ha sido 

el material  escenográfico conservado en el Archivo  de la Ópera de Estocolmo y 

los bocetos en acuarela de decorados de El amor brujo, que se conservan en la 

colección particular  de la familia  de Bacarisas y en el Archivo  Manuel  de Falla. 

Como punto de partida para entender las principales relaciones 

dramáticas, literarias y musicales en El retablo de maese Pedro de Falla, se ha 

partido de las aportaciones de Michael Christoforidis 25, Yvan Nommick 26, Elena 

Torres Clemente27 e Inés Sevilla28. Otras aportaciones, como la que hace Isabel 

Chinchilla 29 sobre Falla y su vinculación con las artes plásticas, nos acercan al 

contexto artístico del músico. Sin embargo, exceptuando algunos datos valiosos 

que comentan estos estudios, prácticamente no existen investigaciones en torno 

a los aspectos escenográficos en la música de Manuel de Falla. Con respecto al 

estudio de los aspectos escénicos de El retablo de maese Pedro, destacan 

especialmente las aportaciones de Juan Miermont Beaure y Alain Gobin30, así 

como Jorge de Persia31. Este último ha realizado sus investigaciones tomando 

como punto de partida las fuentes gráficas y musicales localizadas en el 

Archivo Manuel de Falla. Dichos estudios, así como la revisión de bibliografía, 

correspondencia, prensa y el análisis del material gráfico-plástico nos permiten 

                                                           
25 Michael Christoforidis,  Ú×ÌÊÛÚɯÖÍɯÛÏÌɯ"ÙÌÈÛÐÝÌɯ/ÙÖÊÌÚÚɯÐÕɯ,ÈÕÜÌÓɯËÌɯ%ÈÓÓÈɀÚɯEl retablo de Maese 

Pedro and Concerto, Tesis Doctoral, The University of Melbourne, 1997, 2 vol. 
26 Yvan Nommick, « El Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla: un poético diálogo entre la 

historia y la vanguardia», en El Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla. Diseños para una puesta 

en escena, Granada, Consejería de Cultura de la Junta de Andalucía, 2002, pp. 13-21. 
27 Elena Torres, Las óperas de Manuel de Falla. De la vida breve a El retablo de maese Pedro, Madrid, 

Sociedad Española de Musicología, 2007. 
28 Inés Sevilla Llisterri, El Retablo de Maese Pedro de Manuel de falla: un diálogo entre música, 

literatura y política, Tesis Doctoral, Universidad de Valencia, 2015. 
29 Isabel Chinchilla Marín, Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla, Memoria de 

Licenciatura, Granada, 1985. 
30 Véase Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Viñes /Manuel de Falla (ob.cit.).  
31 AA.VV. , Manuel de Falla y Manuel Ángeles Ortiz: El retablo de maese Pedro: bocetos y figurines, ed. 

Jorge de Persia, Madrid, Residencia de Estudiantes, 1996 y Juan Manuel Bonet y Jorge de Persia, 

4ÕɯÙÌÛÈÉÓÖɯ×ÈÙÈɯ,ÈÌÚÌɯ/ÌËÙÖȱɯ(ob. cit.). 
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situarnos ante un buen punto de partida para anal izar los aspectos escénicos de 

El retablo desde una perspectiva escenográfica32. 

Uno de los principales escollos con el que hemos tenido que contar para 

realizar la presente investigación es que, de toda la ingente cantidad de material 

escénico, creado ad hoc para distintas representaciones de El retablo de maese 

Pedro de Manuel de Falla, se conservan muy pocas muestras. En una entrevista 

con los herederos de Lanz, estos señalan que todo el material original, realizado 

para la primera representación escénica de El retablo en 1923 en el palacio de la 

princesa de Polignac, permaneció allí y debe estar en posesión de sus herederos. 

Afortunadamente, tenemos conocimiento de su factura final gracias a las 

fotografías y bocetos de Hermenegildo Lanz. Mejor suerte corrieron los 

materiales escenográficos de las reposiciones de la obra en 1925, 1926 y 1928. 

Parte de los esbozos y figurines elaborados para dichas representaciones se 

encuentran en el Archivo Manuel de Falla o en posesión de los herederos de 

Hermenegildo Lanz (Archivo Lanz), junt o con la mayoría de los materiales 

correspondientes a los estrenos de París y Sevilla, efectuados por Manuel 

Ángeles Ortiz y Hernando Viñes, por lo que se han podido catalogar. De Lanz 

se conservan también múltiples dibujos a escala, así como diseños en 

cuadrículas que muestran los ejes, movimientos y funcionamiento de los títeres. 

Recientemente, también se localizaron en Cádiz, en los fondos de la compañía 

teatral La Tía Norica, algunos de los figurines planos que fueron utilizados para 

la representación en Sevilla y la posterior gira española.  

El estado de la cuestión en lo referente a la conservación de este material 

escenográfico histórico de El retablo de maese Pedro se haya expuesto claramente 

por Yanisbel Martínez en un extracto del artículo que referimos a continuación: 

Del trabajo realizado por LANZ, ÁNGELES ORTIZ y VIÑES quedan huellas, 

pero los objetos originales desaparecieron en su mayoría. En el Archivo LANZ 

se conservan los diseños de ÁNGELES ORTIZ y VIÑES enviados para el 

                                                           
32 Véase el artículo de Victoria Eli Rodríguez, «El retablo de maese Pedro y Manita en el suelo: 

una aproximación epocal», Cuadernos de Música Iberoamericana, núm. IV (1997), pp. 33-48. 



27 
 

estreno en España. LANZ supo proteger estos dibujos y gracias a ello se 

conocen hoy. Sin embargo, del trabajo de LANZ para El retablo no queda casi 

nada, pues los diseños que él envió a París en 1923 no se preservaron. Tampoco 

existen dibujos de arte final, ni plantillas de l a versión española, pues su trabajo 

lo efectuó directamente sobre el material definitivo. LANZ solo conservó los 

diseños de sus amigos, y las plantillas en papel que le sirvieron para recortar las 

ÍÐÎÜÙÈÚɯ×ÓÈÕÈÚȭɯȻȱȼ 

La Orquesta Bética no guardó los títeres de 1925, pero algunas figuras planas 

fueron encontradas en Cádiz en 1974, en un almacén con pertenencias de La Tía 

Norica. Una coincidencia ɭaún sin explicación fidedignaɭ hizo que se 

cruzasen nuevamente los caminos de la compañía de Cádiz y FALLA . Todavía 

hoy no sabemos con exactitud cómo, cuándo ni por qué los títeres de 1925 

llegaron a La Tía Norica. 

Existen dos cartas de SEGISMUNDO ROMERO dirigidas a FALLA 33 donde 

aquel menciona a MANUEL MARTÍNEZ COUTO , director de la compañía 

gaditana en aquella época y amigo del compositor, pero no tenemos los datos 

que demuestren en qué consistió exactamente la colaboración mencionada.  

La aparición de las figuras fue reseñada en diferentes periódicos durante el 

verano de 1974, pero con un error lamentable que afirmaba que se trataba de 

obras de PABLO PICASSO. Aproximadamente dieciocho figuras planas 

reaparecieron, y luego de numerosas peripecias hoy están en manos de la 

familia de ÁNGEL TORO REVILLA , quien estuvo relacionado con La Tía 

Norica. Sabemos que están diseminadas entre varias personas, aunque no 

hemos logrado averiguar en qué estado se encuentran, ni sus paraderos exactos, 

pues sus actuales dueños no hacen un uso público de estos objetos. Ojalá alguna 

institución consiga rescatarlos y puedan catalogarse, restaurarse, exponerse, en 

fin, difundirse, ya que estos títeres son de un altísimo valor histórico y 

patrimonial: son los supervivientes del estreno de El retablo de maese Pedro en 

España, los más antiguos objetos escénicos que se conservan en relación con la 

obra, y los únicos testigos del trabajo titiritero de LANZ para esta ópera34.  

 

Afortunadamente , en la actualidad se conserva, pese al componente 

intrínsecamente perecedero de este mundo creativo, parte del material 

preparatorio de El retablo de maese Pedro, con una vinculación directa a Manuel 

de Falla, consistente en bocetos originales de decorados, figurines para el 

vestuario de los títeres y figuras planas, y restos de embocaduras de escenario. 

La mayoría de las fuentes proceden de las representaciones de Sevilla en 1925 y 

                                                           
33 Cartas de Segismundo Romero a Falla, 20 de diciembre de 1928 y 17 de enero de 1929, Sevilla, 

AMF (carpeta de correspondencia 7527). 
34 Yanisbel Martínez, «Hermenegildo Lanz y los títeres», en Títeres, 30 años de Etcétera, ed. 

Yanisbel Martínez [catálogo de la exposición], Granada, Parque de las Ciencias, junio de 2012 a 

julio de 2013, p. 38. 
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de Ámsterdam en 1926, en las que intervinieron artistas seleccionados 

personalmente por Falla; fuentes que, como ya hemos comentado, podrían ser 

aumentadas de conservarse algún material adicional desconocido en los fondos 

patrimon iales de la familia de Polignac. Del estreno parisino  de esta obra en 

1923 se conserva una fotografía35. 

Junto a los nombres de Manuel Ángeles Ortiz y Hernando Viñes, resulta 

fundamental partir de la figura de Hermenegildo Lanz, que sostuvo el peso de 

las primeras representaciones con escenografía de El retablo. Los fondos 

bibliográficos consultados para la elaboración de este apartado han sido los 

folletos Hermenegildo Lanz. Escenógrafo: las experiencias teatrales en los años veinte 

granadinos (1922-1936) y Hermenegildo Lanz. Granada y las vanguardias culturales 

(1917-1936); así como el monográfico de Juan Mata, Apogeo y silencio de 

Hermenegildo Lanz, que aporta valiosa información sobre las colaboraciones 

escenográficas de Lanz e incluye un apéndice documental con facturas de 

escenografías, cartas y una emotiva descripción sobre lo que supuso la figura de 

Manuel de Falla para Lanz. El catálogo de la exposición Manuel de Falla y la 

Alhambra también aporta material gráfico sobre la actividad escenográfica de 

Lanz y su contexto. Fundamentales han sido los fondos epistolares conservados 

en el Archivo Manuel de Falla  (carpeta de correspondencia 7929), que dan 

cuenta de la correspondencia entre Falla y Lanz. Toda la relación epistolar 

contenida en dicha carpeta ha sido revisada y, en el anexo de correspondencia, 

se han transcrito aquellas cartas que hacen referencia directa a El retablo. La 

información se ha completado con la documentación facilitada por el A rchivo 

de la familia Lanz (custodiado por su nieto, Enrique La nz), que ha supuesto una 

fuente indispensable para obtener apuntes, bocetos y otros documentos gráficos 

inéditos de la puesta en escena de El retablo. También conserva la familia Lanz 

unas ciento cuarenta figurillas que fueron pintadas y escalfadas por Lanz para 

El auto de los Reyes Magos, donde se puede leer el nombre de cada uno de los 
                                                           
35 Véase capítulo VII .3. Material gráfico vinculado a El amor brujo. 
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personajes que formaron parte de esta representación, que ha sido considerada 

un ensayo previo a los títeres que se manipularon en 1923 en los salones de la 

princesa de Polignac.  

Recrear la figura de Zuloaga como escenógrafo también ha sido uno de 

los retos que se nos ha presentado. Para realizar dicho capítulo ha sido de gran 

utilidad la visita a la exposición «Zuloaga -Falla. Historia de una amistad», 

inaugurada en la sala de exposiciones temporales del Palacio de Carlos V de 

Granada en junio de 2016. Por otra parte, el Archivo Manuel de Falla alberga un 

gran legado de la correspondencia entre ambos artistas, la cual se puede 

consultar además en el volumen Correspondencia entre Falla y Zuloaga (1915 y 

1942), que editó el Ayuntamiento de Granada. 

 Para cerrar el estudio de las influencias escénicas en torno a la figura de 

Manuel de Falla, consideramos imprescindible analizar la relación entre Serguéi 

Diaghilev y el compositor gaditano, para lo cual se ha revisado la 

correspondencia existente en el Archivo Manuel de Falla, en busca de 

referencias concretas a las escenografías y las producciones escénicas, así como 

las contribuciones realizadas por diversos artículos y monográfi cos, entre los 

que destacamos Los Ballets Russes de Diaghilev y España, con las contribuciones 

de Yolanda Acker, Yvan Nommick, Lynn Garafola, Marilyn Mc Cully y Joan 

Acocella.  
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CAPÍTULO II . INFLUENCIAS Y EXPERI ENCIAS 

ESCENOGRÁFICAS EN TO RNO  A LA OBRA DE 

MANUEL DE FALLA  
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II.1 . CONTEXTO CUL TURAL. APROXIMACIÓN AL PANORAMA 

TEATRAL ESPAÑOL DE PRINCIPIOS DE SIGLO  XX 

La llegada del siglo XX nos muestra un momento histórico  en el que 

acontecen multitud  de eventos de enorme trascendencia, que transforman  la 

esencia de su sociedad y mundo  cultural.  Todas las artes, incluidas  las 

escénicas, aparecen profundamente  influenciadas por el contexto político  y 

social en el cual se desarrollan, por lo que se convierten, de este modo, no solo 

en testigo de excepción de los acontecimientos de cada época, sino también en 

fuente inequívoca de información  para lograr  el objetivo de intentar  

comprender el momento histórico  que pretendemos reseñar.  

El teatro español de esta época, del mismo modo que otras muchas 

disciplinas  artísticas, se encuentra durante estos años en un complejo momento 

de lucha por la supremacía. Por un lado, las corrientes tradicionalistas,  

proclives a un teatro aburguesado y de índole eminentemente comercial, donde 

el empresario comúnmente apostaba por la firma  consagrada y popular  (Jacinto 

Benavente, los hermanos Álvarez  Quintero,  Muñoz  Seca o Arniches formaban 

parte de este colectivo privilegiado),  en detrimento  del autor novel, que, sin 

embargo, generalmente era favorecido por la crítica especializada. Por otro 

lado, encontramos las corrientes que, con ansias renovadoras, buscan seguir los 

estereotipos vanguardistas que ya se habían consolidado en otros países 

europeos.  

La supuesta crisis en la escena española de principios  de siglo XX, tan 

prolijamente  tratada por multitud  de autores, no puede de ningún  modo 

argumentarse achacando una falta de estrenos, salas o actividad  teatral durante 

estas décadas. Sí debería tratarse, en cambio, inscribiéndola  en el contexto 

teatral europeo de la época y la renovación escénica que acontece en el mismo, 

desde todo tipo  de ámbitos. En París, referente ineludible  de la cultura  europea 

de la época, se fundan  algunos de los teatros y compañías más relevantes: por 

ejemplo, André  Antoine  constituye el Théâtre Libre en 1887; Paul Fort, el 
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Théâtre d'Art  en 1890; Auré lien-Marie  Lugné-Poe, el Théâtre de l'Oeuvre  en 

1892; Jacques Copeau, el Théâtre du Vieux Colombier  en 1913; y Charles Dullin,  

el Théâtre de l'Atelier  en 1918. Mientras, en Berlín, Moscú, Londres, Dublín,  

Florencia y Roma también se crean nuevas compañías y teatros con tendencias 

y aspiraciones más o menos parecidas, que toman como modelo los teatros 

anteriormente mencionados.  

Sobresale, entre todas estas corrientes externas al panorama teatral 

español, por  su extraordinaria  influencia  en la renovación del pensamiento 

escénico europeo, la figura  de Gordon Craig. Sus postulados ideológicos fueron 

incluidos,  a modo de ensayos, en la revista The Mask durante la primera  década 

del siglo XX, siendo posteriormente recopilados en el libro  On the art of the 

Theatre, publicado  en 191136. La figura  de Craig como revolucionario  del 

panorama teatral se convertiría  en el paradigma de lo que el novelista y 

ensayista asturiano Ramón Pérez de Ayala  describe, en su ensayo de 1915, 

como «la reteatralización»37 del mundo  de la escena.  

Gordon Craig reivindicaba  que el teatro volviera  a su esencia, 

condenando de forma radical el realismo y el naturalismo  del teatro tradicional  

de la época y apostando de forma decidida por un teatro simbolista y más 

estilizado, que suprimiera  los excesos de la decoración en escena y las 

acotaciones de índole escénica en los textos dramáticos. Craig también diserta 

sobre la importancia  de replantear la jerarquía dentro del mundo  del teatro, 

defendiendo a ultranza  la necesidad de la figura  del director  de escena como 

esencial en toda producción  teatral38. En este sentido, apostará firmemente  por 

la conveniencia de crear de forma sistemática teatros-escuelas de arte para 

potenciar las nuevas apuestas creativas de las corrientes renovadoras (a 

                                                           
36 Véase Edward  Gordon Craig, El arte del teatro, trad. Margherita  Pavía, México, UNAM -

GEGSA, 1987.  
37 AA.VV. , La escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de la época de vanguardias, ed. José A. 

Sánchez, Madrid, Akal, 1999, p. 427.  
38 Cf. Edward  Gordon Craig, El arte del teatro (ob. cit., p. 75). 
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semejanza de la institución  que él mismo creó en Florencia). Se trata de una 

nueva concepción general del mundo  teatral como modo de vida,  en la que la 

imaginación  imposibilita  la existencia de fronteras o condicionantes.  

La interpretación  actoral para Gordon Craig estaría basada en la 

denominada teoría de la «supermarioneta», que suprime la dictadura  

decimonónica del actor dentro de una obra teatral y traspasa la autoridad  

absoluta a la figura  del director  de escena en una obra. Dicho líder  deberá tener 

el control  total  de todo lo que sucede, desde la escenografía, que habrá de «crear 

un ambiente que armonice con los pensamientos del poeta» 39 , hasta la 

iluminación  o el vestuario; además de poner de acuerdo a los actores en 

relación con la escena y la obra teatral misma40. 

La mencionada teoría de Craig de la «supermarioneta» (no tan extendida 

en los renovadores de la escena españoles, salvo excepciones puntuales) estaría 

basada en que el actor como tal debe renunciar  a su humanidad  y a su 

tendencia natural  a exagerar el tono de la obra dramática, mecanizando al ser 

vivo  a través de la imitación  de los protagonistas inanimados de un teatro de 

marionetas41. Este ideario  lo llevarían a cabo muchos director es de escena de la 

vanguardia  europea, principalmente  Vittorio  Podrecca, figura  muy  admirada  

por los renovadores del panorama teatral español debido a sus influyentes  y 

reconocidas producciones para el Teatro dei Piccoli; además de Copeau o 

Reindhardt,  en lo concerniente a aspectos escenográficos. 

Otra influencia  externa de diversa índole, pero asimismo de 

extraordinaria  importancia  en lo que al mundo  escénico español de esta época 

se refiere, fue la presencia de la compañía de los Ballets Rusos de Serguéi 

Diaghilev  en España. El empresario ruso fue además coordinador  de Mir  

Iskusstva (El mundo del Arte), publicación  centrada en el mundo  de la 

                                                           
39 Idem., p. 77. 
40 Cf. Ibidem. 
41 Cf. Juan Aguilera  Sastre y Manuel  Aznar  Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de su 

época (1891-1967), Madrid,  Asociación de Directores de Escena de España, 1999, p. 28. 
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vanguardia  artística. Los Ballets Rusos actúan por primera  vez en Madrid  en 

1916 en el Teatro Real, y han sido tratados en otros capítulos de esta tesis por  su 

vinculación  artística con Manuel  de Falla. Esta compañía muestra al mundo  

escénico nacional una revolución  en su concepto de cómo interpretar  la música, 

partiendo  de las ideas de un grupo  de artistas que comparten un mismo criterio  

general y que buscan en sus espectáculos fusionar  la danza clásica, moderna y 

folclórica.  Sin embargo, el ideario  estético de los Ballets Rusos va mucho más 

allá, mostrando esa misma línea estética en su novedoso concepto de la 

decoración teatral, que combina magistralmente tradición  y vanguardia  a través 

de las creaciones singulares de algunos de los artistas más reconocidos del 

momento.  

Esta línea de trabajo choca frontalmente  con los criterios 

mayoritariamente  imperantes en la escena española, impregnados de un pobre 

y desamparado realismo decimonónico carente de la búsqueda de nuevos 

horizontes. En contraposición a los estrenos nacionales, la principal  innovación  

que imprimen  los Ballets Rusos en la escena europea de su tiempo  es la 

equiparación artística de todas las disciplinas  involucradas  en cada uno de sus 

espectáculos. La música, la coreografía, la indumentaria,  la escenografía o el 

libreto  forman parte de una obra de arte total  (la gesamtkunstwerk wagneriana), 

que revoluciona  el ámbito escénico a finales del siglo XIX en Centroeuropa. Para 

lograr  este objetivo en cada uno de sus espectáculos, Diaghilev  siempre 

buscaría el concurso de los mejores artistas en cada disciplina  artística.   

La escena española no partía en absoluto de una situación catastrófica en 

cuanto al interés del público  por los géneros escénicos, más bien al contrario.  

Madrid  disponía de más de treinta  salas teatrales, la mayoría ciertamente mal 

dotadas, pero la relación de teatros y cines por habitante en Madri d o Barcelona 

era muy  superior  a la media europea. Muestra inequívoca del interés de la 

población por el mundo  teatral es la existencia en esta época de varias 

publicaciones especializadas en el mundo  de la escena; quizá las más señaladas 
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son El Teatro Moderno y La Farsa, además de otras publicaciones puntuales 

promovidas  por la Sociedad de Autores.  

La tradición  teatral española durante las primeras décadas del siglo XX 

nos muestra inequívocamente la supremacía, todavía imperante, de la figura  

del actor/actriz  principal  de una producción  como director  de la compañía 

teatral y protagonista de la mayoría de las decisiones escénicas o dramatúrgicas 

que se toman en la misma, frente al modelo, expuesto anteriormente, en el que 

dominaba el ideario  artístico en las producciones de los Ballets Rusos. Este 

aspecto, intrínseco al panorama nacional del momento, condicionaría 

considerablemente, en primer  lugar,  la propia  selección del repertorio  escénico, 

estando este claramente dirigido  hacia obras que potenciaran el lucimiento  

personal del actor o actriz principal  por  parte del empresario o promotor.  Este 

será uno de los aspectos que buscan revertir  la mayoría de las figuras que 

podemos considerar como renovadoras del panorama teatral español, las cuales 

apostarán por que dicho papel principal  pase a ocuparlo un director  de escena, 

a imagen y semejanza de lo que venía sucediendo en otros países europeos de 

tradición  teatral consolidada, como relataría el crítico Eduardo Gómez de 

Baquero, Andrenio:  

El director  de escena es un personaje que ha crecido enormemente en el teatro 

actual y cuya importancia  parece que ha de ser mayor todavía en el teatro de 

mañana. Su colaboración en la obra escénica se acerca a la del actor y a la del 

mismo autor; llega a igualarlas a veces y hasta en ocasiones las supera. En 

algunas de las campañas teatrales de Max Reindhart, el famoso director  de 

teatro alemán, el éxito y no solo el éxito material  de taquilla,  sino el interés 

estético de las representaciones se debió más que a las obras y a la compañía, a 

la nueva presentación escénica. La revolución  operada en el concepto y en la 

práctica de la mise en scène es lo que da al director  de escena un papel tan 

importante  y tan superior  a las tradiciones de este oficio 42. 

 

Quizá se puede considerar a Emilio  Mario  como el primer  gran director  

de escena del panorama teatral español, si atendemos a los postulados 

                                                           
42 Apud., Juan Aguilera  Sastre y Manuel  Aznar  Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de 

su época (ob. cit., p. 42): Andrenio,  «El director  de escena», Fantasio, núm. V (1925), p. 101. 
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anteriormente planteados por Andrenio.  No solo destacaban sus producciones 

por su cuidada escenografía y vestuario, sino que él mismo coordinaba toda la 

tramoya y apostaba claramente por  decorados sólidos y transitables, con 

accesos y salidas para los actores de facto, frente a la tradición  generalizada en el 

ámbito escenográfico nacional de telones pintados en un estilo hiperrealista.  

Otra figu ra referencial del panorama teatral de la época es Gregorio 

Martínez  Sierra43, director  de la compañía residente en el Teatro Eslava de 

Madrid,  que desarrolló una ingente y controvertida  labor de renovación de la 

escena española, en una cruzada permanente contra el realismo, estética que 

parecía haber invadido  todo el ámbito escénico del momento. En relación con 

Gregorio Martínez  Sierra y su importancia  en la escena española de la época, no 

podemos obviar  la enorme relevancia de su esposa en el ámbito creativo, María 

Lejárraga44, no tan involucrada  en la dirección escénica, pero sí en los campos 

literario  y dramatúrgico  de la compañía durante varias décadas. La estrecha 

vinculación  del matrimonio  con la figura  de Manuel  de Falla será tratada en 

capítulos posteriores del presente estudio. 

Las últimas  figuras fundamentales de la dirección escénica en el ámbito 

teatral de este periodo  son Adrià  Gual, para la mayoría de los estudiosos 

especializados el más relevante precursor de la dirección escénica moderna en 

España, y la omnipresente figura  de Cipriano  Rivas Cherif,  inasequible al 

                                                           
43 Gregorio Martínez Sierra fue uno de los primeros en impulsar de forma decidida la 

renovación de la escenografía en el teatro madrileño, durante las diez temporadas del Teatro de 

Arte (1916-1926). El dramaturgo y editor introdujo al mismo tiempo unas formas de 

escenificación totalmente nuevas y originales. Martínez Sierra había tenido oportunidad de 

conocer en sus viajes a París las actividades de los grupos de vanguardia como el Théâtre d'Art 

de Paul Fort, el Théâtre de l'Oeuvre de Lugné Poe o el Théâtre des Arts de Rouché. Igualmente, 

sabía de las aportaciones de Craig, Appia, Fortuny, Fuchs o Erler. Sin embargo, la influencia 

más directa de su teatro procede los Ballets Rusos de Serguéi Diaghilev. 
44 María Lejárraga (1874-1974), más conocida por los apellidos de su marido como María 

Martínez Sierra, fue la coautora del manuscrito original de El amor brujo, además de otros 

famosos libretos como El sombrero de tres picos. Aunque en su momento estas obras vieron la luz 

bajo el nombre de su esposo, no hay duda de que su autoría se debe a ella únicamente. El 

propio Gregorio Martínez Sierra lo confesó poco antes de morir, y ella misma lo reconoce en sus 

memorias Gregorio y yo: medio siglo de colaboración, ed. Alda Blanco, Valencia, Pre-Textos, 2000. 
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desaliento en su permanente cruzada durante décadas para lograr  la 

modernización  del panorama teatral nacional. Firme defensor de la necesidad 

de potenciar la figura  del director  de escena en este ámbito artístico, a imagen y 

semejanza de lo que estaba sucediendo en la vanguardia  teatral europea, su 

ideario  en la empresa de modernizar  la escena española del momento quedaría 

resumido  en la siguiente cita: 

En España no hay teatro, con sobra de ellos. Faltan el autor dramático, el 

cómico y el público  Ȼȱȼȭ Mientras subsista la organización actual de la 

sociedad, corresponde al artista mantener el fuego sagrado del arte puro,  es 

decir, trascendente Ȼȱȼȭ Para ello es preciso luchar sin tregua contra el 

rebajamiento industrial  del teatro. Hay que orear la escena, organizar 

espectáculos al aire ÓÐÉÙÌȱ45 

 

La decadencia generalizada de la industria  escénica española a la que se 

refiere Rivas Cherif  estaba, del mismo modo, irrefutablemente  condicionada 

por la cuestionable calidad interpretativa  de la mayoría de los actores 

contratados por las diferentes salas. Eran habituales el amateurismo y la falta de 

preparación de los papeles que debían interpretar,  provocada, en muchos casos, 

por  la vorágine laboral, pues estos actores formaban parte de estrenos y 

reposiciones casi simultáneas de diversas obras en varios teatros, debido a las 

exigencias empresariales. Encontramos, además, prolija  documentación sobre el 

divismo  de algunas de las figuras más conocidas de la escena nacional, cuyo 

lucimiento  personal se priorizaba  sobre el conjunto de una obra escénica, en 

gran parte debido a la inexistencia de una tradición  consolidada del director  de 

escena con poderes reales, como ha sido comentado en párrafos anteriores. Por 

lo tanto, si la renovación de la escena española quería albergar esperanzas de 

éxito, era necesario, según Rivas Cherif,  «fundar  cooperativas de cómicos y 

autores en sustitución  de las empresas del negocio teatral, reeducar al cómico y 

                                                           
45 Juan Aguilera  Sastre y Manuel  Aznar  Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de su 

época (ob. cit., p. 88). 
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al espectador, liberándolos  de los hábitos adquiridos  en una rutina  ayuna de 

ideal»46. 

El propio  Valle-Inclán, ahondando en las ideas de Rivas Cherif,  llegaría a 

escribir sobre la preparación de los actores nacionales en los siguientes 

términos: «los cómicos de España no saben todavía hablar. Balbucean. Y 

mientras no haya alguno que sepa hablar, me parece una tontería escribir para 

ellos. Es ponerse a nivel  de los analfabetos»47. 

Del mismo modo, el mundo  escenográfico dentro del panorama teatral 

español se encuentra inmerso en la lucha entre la tradición  decimonónica de un 

realismo basado en el empleo sistemático de telones pintados y las corrientes de 

ansia renovadora que plantean una estilización de la presencia en escena y su 

adecuación funcional  a cada producción  y obra. Estas últimas,  lideradas por 

grupos teatrales de perfil  experimental  que buscan vincular  la creación 

escenográfica a artistas plásticos de prestigio  internacional  e ideario  estético 

renovador, como pudieran  ser Julio Romero de Torres, Néstor de la Torre, 

Salvador Bartolozzi  o Pablo Picasso, también intentan buscar alternativas al 

teatro tradicional  fuertemente mercantilizado.  Para ello, partirán  de modelos 

como los de la Sociedad Filarmónica de Madrid,  que había logrado mediante la 

oferta de temporadas de conciertos novedosas y de incontestable calidad 

artística una fidelización  de público  abonado y un renacimiento de la vida  

musical en la capital.  

El punto  de partida  al que se enfrentaban estos renovadores de la escena, 

a pesar de contar con el apoyo de influyentes  intelectuales y medios de 

comunicación, distaba mucho de ser óptimo.  A una evidente escasez de medios 

económicos y materiales se sumaban la necesidad de concienciar y llegar a una 

masa social suficiente no fidelizada,  además de la generalizada inestabilidad  de 

                                                           
46 Cipria no Rivas Cherif,  «Divagación a la luz  de las candilejas», La Pluma, núm. III  (1920), p. 

119. 
47 Ramón de Valle-Inclán, «El teatro en España», ABC (23 de junio  de 1927), p. 13. 
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las compañías teatrales y la mencionada falta de profesionalización  de los 

actores. No podemos tampoco obviar  el hecho de que los elevados honorarios 

de los verdaderos actores profesionales y la complejidad  de lograr  espacios 

escénicos dignos son también causantes de una situación en el mundo  de la 

escena que favorece el amateurismo. Cualquier  actor principal,  en líneas 

generales, debía encargarse de ámbitos dentro de la producción  teatral para los 

que no estaba formado.  Así lo señalaría Luis Araquistain  en uno de sus 

múltiples  escritos sobre el mundo  teatral de la época: 

Requieren una buena dosis de espíritu  de sacrificio directores, actores y 

comediantes; el negocio rara vez es brillante,  y la gloria  popular,  si llega, 

tampoco suele ser inmediata.  Pero de estos teatros de minorías salen a la larga 

los directores, autores y comediantes que han de renovar los teatros de 

muchedumbres cuando el público  se ha fatigado de la monotonía e 

insubstancialidad  de los valores tradicionales48. 

 

Siguiendo los postulados artísticos de Gordon Craig y su proyecto piloto  

de teatro-escuela de arte fundado  en Florencia, el mundo  teatral español 

vislumbra  como momento histórico  en el ámbito de la modernización  de la 

escena la creación del Teatro de la Escuela Nueva, una especie de ensayo de 

teatro social que uno de sus promotores, Rivas Cherif,  describe en estos 

términos: 

ȱ se piensa organizar un teatro que represente las obras maestras de la 

dramaturgia  universal  Ȼȱȼ piedra angular de un movimiento  intelectual y 

artístico que, enérgicamente desarrollado, pueda constituir,  a compás del 

movimiento  sindical y político,  una fuerza poderosa de liberación y de 

resurrección ×Ö×ÜÓÈÙÌÚȱ49 

 

El término  de Teatro de Arte  (Théâtre d'Art ) fue utilizado  por primera  

vez por Paul  Fort para su grupo  parisino,  constituido  en 1890, pasando a ser 

posteriormente utilizado  por Stanislavsky en su grupo  moscovita en 1898, como 

ha sido mencionado en párrafos anteriores. Pese a todos los obstáculos en 

                                                           
48 Luis Araquistain,  La batalla teatral, Madrid,  CIAP, 1930, p. 73. 
49 Cipriano  Rivas Cherif,  «Las Fiestas del Pueblo. El Himno a la Alegría», La Internacional, núm. V 

(1920), p. 5. 
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España, el proyecto del Teatro de la Escuela Nueva  se pone en marcha, con el 

apoyo de la crítica especializada, y plantea un abono para los estrenos escénicos 

de cada temporada y otro de precio más reducido  para el resto de 

representaciones. La falta de apoyos institucionales  y la escasez de medios 

frustran  la continuidad  y viabilidad  del proyecto, pero no se desiste de la idea 

que imbuía  el espíritu  de este momento histórico  en la modernización  de la 

escena española.  

En un contexto teatral fuertemente polarizado  en España entre Madrid  y 

Barcelona, ciudades que concentraban mayoritariamente  la actividad  política  y 

económica, y donde las provincias  meramente gozaban del exiguo privilegio  de 

programar  en sus carteleras ocasionalmente, a través de giras nacionales, 

espectáculos prolijamente  representados en estas dos grandes ciudades, las 

figuras principales  de los intentos de renovación escénica en España siguen 

buscando alternativas al tradicional  teatro de corte comercial. En este sentido, 

una de estas iniciativas  sería la creación de proyectos de teatro de cámara, 

siguiendo el modelo primigenio  en España del Teatre Íntim  de Adrià  Gual, que 

en Madrid  tendría su origen en la casa de Ricardo Baroja y su esposa Carmen 

Monné, a partir  de las tertulias  de los sábados que protagonizaban un reducido  

grupo de intelectuales. Dicho proyecto de teatro de cámara aprovecha la inercia 

de estos encuentros entre artistas para ser bautizado como El Mirlo  Blanco, 

imitando  las denominaciones de manifestaciones teatrales similares en 

Alemania  y Rusia que habían identificado  a estos grupos como Murciélagos o 

Gallos de Oro50.  

Este nuevo intento  de renovación de la escena teatral española 

presentaba aspectos muy  diferentes al proyecto frustrado  del Teatro de la 

Escuela Nueva. En primer  lugar,  no propugnaba la creación y fidelización  de 

un público  nuevo, sino que era un teatro realizado por y para  intelectuales, con 

                                                           
50 Cf. Juan Aguilera  Sastre y Manuel  Aznar  Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de su 

época (ob. cit., p. 110). 
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los suficientes medios económicos como para permitirse  un aforo reducido  y de 

otra índole, ya que El Mirlo  Blanco contaba, desde su gestación, con actores, 

escenógrafos o dramaturgos  de primer  orden que promovían  y asistían a sus 

propios  espectáculos. También se disponía de un escenario propio,  aunque sus 

escasas proporciones impidieran  ciertos aspectos del desarrollo habitual  de la 

obra en escena, lo que, por  otro lado, garantizaba escenografías novedosas 

repletas de ingenio y modernidad.  Su ausencia de espíritu  comercial permitía  

programar  en tres representaciones obras totalmente independientes de las 

carteleras tradicionales, como las firmadas por Valle-Inclán, Pío Baroja o Edgar 

Neville.   

El éxito de este proyecto provoca que gradualmente se aspire a un 

espacio escénico de mayores dimensiones y aforo, para colmar las expectativas 

de un público  potencial, ávido  de un teatro libre  de ataduras comerciales. Todo 

ello se logra al trasladar su sede al teatro que se había construido  dentro del 

Círculo  de Bellas Artes de Madrid,  inaugurado  el 8 de noviembre de 192651. El 

proyecto de remodelación de este espacio resultaría en una sala, similar  a los 

teatros de la antigüedad, con amplio  aforo, más en la línea de una sala de 

conciertos que en la de un teatro tradicional.  El reducido  escenario, sin 

embargo, no posibilitaba  la inclusión  de tramoya, telones o bambalinas, lo que 

convertía a la sala en idónea para programar  obras de teatro clásico o de corte 

vanguardista,  satisfaciendo de este modo el perfil  artístico de El Mirlo  Blanco, el 

cual, en esta nueva y exigua andadura que coordinaría Valle-Inclán, pasaría a 

denominarse El Cántaro Roto.  

Otra de las manifestaciones escénicas que tienen su apogeo a partir  de 

1920 en España son las pertenecientes al teatro de variedades, la revista y el 

music-hall. La destacada presencia de la música y el baile y su asociación a veces 

injustificada  al ámbito  de la noche, la farándula,  o incluso a comportamientos 

sociales disolutos  impiden  su consideración como géneros escénicos serios. No 
                                                           
51 Cf. Idem., p. 115. 
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se puede obviar,  no obstante, que, pese a todas las críticas que estos géneros 

menores recibían por parte de muchos sectores artísticos, la renovación 

verdadera de la plástica teatral española surge en gran medida como 

consecuencia de las creaciones en este ámbito del género de la revista, por  sus 

marcadas influencias internacionales, principalmente  francesa y 

norteamericana.  

El propio  Adolfo  Salazar, tan influyente  en el mundo  artístico de este 

periodo,  reflexionaría en estos términos sobre dichos espectáculos, 

incontestablemente importantes  en lo que a la escena española se refiere por su 

extraordinaria  popularidad:  

La revista, frívola  y amable, con la única misión  de hacer olvidar  a las gentes 

con sus encantadores atractivos las innumerables preocupaciones de la vida,  va 

logrando  su propósito  al imponerse, merced a las bellezas femeniles, a la 

riqueza de los trajes, a la esplendidez del decorado, a las combinaciones de 

luces y a los trucos asombrosos Ȼȱȼȭ Aplaudir  este género de obras y 

sostenerlas en los carteles premia el esfuerzo que se realizó para presentárselas, 

e indudablemente  marca una orientación en el teatro contemporáneo. 

¿Es buena o es mala, artísticamente considerada, esta orientación, esta moda 

teatral? Mientras  los críticos discuten, acaso sin esperanza de llegar a ponerse 

de acuerdo, el público,  lo mismo en el extranjero que en España, muestra su 

ÊÖÔ×ÓÈÊÌÕÊÐÈȱ52 

 

Rivas Cherif,  implicado  ir remediablemente en cualquier  intento  de 

renovación del panorama teatral español, vislumbra  que el cine está mermando 

gradualmente terreno y popularidad  al teatro tradicional,  aspecto provocado 

por la tendencia a construir  salas de espectáculos cada vez mayores para ambos 

y por la dictadura  de la rentabilidad,  lo que le lleva a emprender un camino 

opuesto a esta tendencia. En un artículo  en ABC de 1928 muestra su deseo de 

volver  a lo que él considera la esencia primigenia  del mundo  teatral, la poesía 

dramáti ca, y programar  teatro en una sala de dimensiones reducidas, con 

espectáculos que puedan combinar teatro, conciertos, conferencias, recitales 

                                                           
52 Adolfo  Salazar, «Información  teatral de España y del extranjero», ABC: Blanco y Negro, Madrid  

(14 de enero de 1923), pp. 34-35. 
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poéticos o incluso cine no comercial53. El espacio elegido para emprender esta 

nueva aventura escénica se situaría en la Calle Mayor  de Madrid,  nº 8, y se 

denominó  Sala Rex (Repertorio  de Experimentos X=infinito).   

Por otro lado, Azorín  emprende ese mismo año de 1928 una contienda 

como empresario teatral que no llegaría a dar frutos,  pero se implicará  en la 

gestación de un nuevo grupo  de teatro surgido  de las experiencias anteriores y 

que involucraría  a multitud  de intelectuales residentes principalmente  en 

Madrid.  Así surgiría  El Caracol (Compañía Anónima  Renovadora del Arte  

Cómico Organizada Libremente), que plantearía su programación  en la 

mencionada Sala Rex.  

Tras varios espectáculos, El Caracol programa la obra de Federico García 

Lorca Amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín, que no llegaría a estrenarse 

por la irrupción  de la policía en la sala durante el ensayo general, que concluyó 

con la clausura del espacio y la retirada de esta obra, que sería custodiada en la 

Dirección General de Seguridad hasta 1933 por ser tachada de pornográfica  

(Fig. I.1). La actuación contundente de la censura tuvo  que ver, en este caso, 

seguramente no solo con la moralidad  de la obra de Lorca, sino también con sus 

resonancias antimonárquicas, pues varios articulistas que reseñaron el estreno 

asociaron al personaje protagonista de la obra con la figura  de Alfonso  XIII . La 

coincidencia temporal  de este estreno frustrado  con la muerte de la reina María 

Cristina  desató la virulencia  del aparato de la censura artística, más allá de que 

las obras programadas por El Caracol, en líneas generales, contravinieran  las 

convenciones sociales de la época. Por otra parte, el éxito que esta iniciativa  

renovadora de la escena teatral española estaba teniendo, a nivel  de crítica y 

público,  hizo temer al sector oficialista  que su influencia  social fuera más allá.  

Como se puede constatar, todas estas iniciativas  renovadoras de la 

escena española, hablemos del Teatro de la Escuela Nueva, de El Mirlo  Blanco o 

                                                           
53 Cf. Cipriano  Rivas Cherif,  «Diatriba  contra los grandes espectáculos. Teatro y cine. Una sala y 

un tabladillo» , ABC (5 de noviembre de 1928), pp. 10-11. 
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bien de El Cántaro Roto y El Caracol, a las que se sumaría la posterior  

Compañía Clásica de Arte  Moderno  de Isabel Barrón, se encuentran con trabas 

estructurales que, a la postre, se convierten en insalvables, lo que provoca que 

su existencia sea desgraciadamente efímera. Las circunstancias y el momento 

cultural  en el que surgen son adversos, ya que impera la precariedad de medios 

y se tiene que buscar el desarrollo de su actividad  dentro  de un panorama 

teatral lleno de contradicciones, con programaciones limitadas  y no siempre 

adecuadas, plagado de amateurismo y localismos, y con un público  volátil.  El 

resto de la actividad  escénica española vive  todavía condicionada por la 

rentabilidad  económica, quedando el plano artístico generalmente relegado a la 

concepción del género como una industria,  pese a los loables intentos de los 

mencionados renovadores, quizá más testimoniales que reales, pero que sí 

dejarían un cierto poso en la quimera de la renovación efectiva de la escena 

española; semilla que empezaría a dar fruto  muchas décadas después.  

Uno de los elementos que más influencia  tuvo  en la renovación paulatina  

de la actividad  teatral española, en torno a la década de 1920, fue la irrupción  

puntual  de empresarios y promotores escénicos extranjeros. Tal sería el caso de 

los mencionados Serguéi Diaghilev  o Vitorio  Podrecca. Este último  residió en 

España durante la temporada de 1924 con su Teatro dei Piccoli , que presentó en 

cartelera actuaciones musicales y escénicas revolucionarias,  de gusto artístico 

exquisito y excepcional. El éxito que cosecha Podrecca durante esta temporada 

anima a establecerse en España, durante varios meses, a la prestigiosa y 

también italiana actriz Mimí  Aguglia,  que plantea una temporada española en 

castellano de sus espectáculos como punto  de partida  y preparación de su 

ansiada y extensa gira por varios países de América del Sur en años posteriores. 

La compañía española de Agugli a actuó en el Teatro Centro durante la 

temporada 1924-1925 y llevó  a cabo, asimismo, una gira por  España.  

La presencia de estos renovadores de la escena extranjeros parece 

presentar muchos menos problemas sociales que los intentos paralelos de 
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intelectuales y artistas españoles. Buen ejemplo de esta situación serían las 

temporadas en España de los Ballets Rusos de Diaghilev,  que creaban 

fascinación por  donde pasaban debido a sus extraordinarias  propuestas 

escenográficas revolucionarias,  las cuales, al mismo tiempo, suscitan en los 

renovadores de la escena un creciente interés por el ballet como potencial campo 

escénico para plantear novedosas propuestas escénicas. La apuesta más firme  

sería indudablemente  la de Antonia  Mercé, la Argentina,  dispuesta a continuar 

la línea marcada por los Ballets Rusos en el baile flamenco. De ella tenemos una 

reveladora descripción por parte del prestigioso Rivas Cherif:  

Ese punto  de fusión entre el llamado arte popular  y el arte puro,  es decir, a un 

tiempo elemental y trascendente, inspirado  y sabio, castizo y universal,  lógralo  

hoy con sus danzas clásicas una artista ejemplar, La Argentina,  que luchando 

bravamente contra la indiferencia  o el aplauso desmedido de públicos y 

revisteros torpes, ha sabido ir  depurando  con un instinto  maravilloso,  servido 

por unas facultades naturales espléndidas, ese concepto del estilo español en 

que tan obstinadamente se pierden el empresario y el metafísico54.  

 

Siguiendo la inercia del abrumador  éxito internacional  de los Ballets 

Rusos, Antonia  Mercé busca crear una adaptación nacional de este modelo de 

espectáculo, con medios materiales más modestos, pero sin merma en el 

objetivo de alcanzar la excelencia artística. Surgen así los Ballets (o Bailetes) 

Españoles en 1927, en un loable intento  de revalorización  de la danza española 

de raíces populares, con la participación  de ilustres compositores modernos y 

artistas plásticos de prestigio  con ideas escenográficas novedosas. El intrínseco 

carácter innovador  de esta propuesta logra la colaboración de los músicos y 

escenógrafos más relevantes de la vanguardia  artística en España. 

Del mismo modo, como aspecto novedoso, la presentación oficial  de la 

compañía de Antonia  Mercé tuvo  lugar  a través de una gira europea por 

Alemania,  Bélgica, Italia  y final  en París. El repertorio  incluido  en esta primera  

                                                           
54 Cipriano  Rivas Cherif,  «Teatros. Hechizo esclavo y estilo español», La Pluma, num. XIX (1921), 

pp. 374-378. 
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temporada nos interesa especialmente porque en torno a ella figuran  nombres y 

obras que abordaremos en capítulos posteriores, como los siguientes:  

- El amor brujo de Falla. Con decorados y vestuario de Gustavo Bacarisas. 

- El fandango del candil. Con libreto  de Rivas Cherif,  música de Gustavo 

Durán  y escenografía de Néstor de la Torre. 

- El contrabandista. Con libreto  de Rivas Cherif,  música de Óscar Esplá y 

escenografía de Salvador Bartolozzi.  

- Sonatina. Sobre el poema de Rubén Darío, música de Ernesto Halftter  y 

escenografía de Beltrán y Masses. 

- La juerga. De Tomás Borrás, con música de Julián Bautista y escenografía 

y vestuario de Manuel  Fontanals (Fig. I.3). 

- Kinekombo. Baile cubano, música de Ponce y escenografía de Antonio  

Salazar. 

- En el corazón de Sevilla. Danzas españolas con escenografía de Ricardo 

Baroja. 

A la segunda temporada solo se sumaría Triana, basada en la Iberia de 

Isaac Albéniz,  con música de Enrique Fernández Arbós y escenografía de 

Néstor de la Torre. Pese a las grandes expectativas depositadas en el proyecto, 

la falta de medios impidió  consolidar la programación  artística de los Ballets 

Españoles y esta brillante  iniciativa  finaliza  una vez agotado el repertorio  

anteriormente expuesto55.  

Por otra parte, la escena teatral española durante esta época es un claro 

escaparate del clima de tensiones sociales, políticas y económicas que 

atravesaba el país. Tras una dura etapa a finales de los años veinte, donde el 

número de estrenos escénicos desciende de forma estrepitosa, los escenarios 

remontarían su actividad  hasta el comienzo de la Guerra Civil.  Muchas de las 

iniciativas  escénicas, aunque efímeras, podían concretarse gracias a apoyos 

                                                           
55 Cf. Juan Aguilera  Sastre y Manuel  Aznar  Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de su 

época (ob. cit., pp. 147-148). 
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estatales puntuales, pero sin consolidación temporal.  Gabriel García Maroto  

plasmaría esta realidad  escénica en uno de sus influyentes  artículos de este 

modo: 

Otras aguas corren en la hora de hoy. 

Las Empresas no subvencionadas han de presentar a la censura ɭsí, a la 

censuraɭ los manuscritos de sus obras. Aceptadas estas, han de mostrarlas al 

Comité de Acción Artística,  en unión  de los bocetos de las decoraciones.  

¿Complicación grave? ¿Engranaje de caminar lento? Nada de esto. Ninguna  

lentitud  Ȼȱȼȭ La censura de hoy nada tiene que ver con la censura 

ÍÌÙÕÈÕËÐÕÈȱ56. 

 

La instauración de la República, aunque breve temporalmente, propicia  

la llegada de nuevas expectativas y cambios en las políticas culturales, lo que 

reabre entre otros asuntos la histórica reivindicación  de afrontar  la crisis teatral 

mediante la creación de un teatro nacional sustentado por el propio  Estado. El 

cierre, por  reformas estructurales, del Teatro Real en 1925, impulsaría  un primer  

intento  de esta reivindicación  histórica entre 1926 y 1929, mediante el proyecto 

de un Teatro Lírico  Nacional en el que Manuel Falla estaría involucrado.  El 

nacimiento del mismo ya venía precedido de un clima cultural  enrarecido, 

receloso, con una gestión que sería cuestionada sistemáticamente en todo tipo  

de ámbitos antes de iniciarse siquiera la primera  representación.  

Esta nueva institución,  que debía haber sido clave en el complejo proceso 

de reforma de la escena teatral española, no pretendía entrar en competencia 

directa con las iniciativas  teatrales privadas, sino que buscaba dignificar  y 

reivindicar  el lugar  que debían ocupar los diferentes géneros escénicos 

(principalmente  la zarzuela y el teatro), presentando una programación  que 

respondiera a criterios de renovación estética, combinando obras clásicas con 

otras de perfil  vanguardista  y abogando por la definitiva  profesionalización de 

la actividad  escénica en España. Para ello se contó con los escenógrafos más 

prestigiosos de la época (Bartolozzi,  Fontanals y Bürmann), una compañía que 

aunaba a los mejores actores del momento y una orquesta y coros con una 

                                                           
56 Gabriel García Maroto,  La nueva España, 1930, Madrid,  Biblos, 1927, pp. 216-218. 
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selección de los más importantes  músicos, todos ellos de reconocida solvencia y 

experiencia profesional. Pese a las expectativas creadas y la involucración  de las 

personalidades más destacadas de la escena, el proyecto acabaría diluyéndose, 

en gran medida por la ausencia de un decidido  y constante apoyo institucional.   

Frente a este modelo de teatro de perfil  institucional,  y siguiendo el 

ideario  republicano, multitud  de intelectuales pretendieron  aplicar en el teatro 

el derecho a una educación pública, laica y gratuita , convirtiéndolo  en un medio 

privilegiado  para intentar  llevar  la cultura  a todos los rincones del país. De estas 

iniciativas  surgirían  grupos diversos de teatro itinerante,  muchos de ellos 

vinculados  al ámbito universitario,  entre los que destacan el Teatro de las 

Misiones Pedagógicas (Fig. I.2) y La Barraca, con propuestas de gran interés y la 

involucración  de destacados artistas en todo tipo  de disciplinas,  muchos de los 

cuales estaban relacionados de un modo u otro con la Residencia de 

Estudiantes. Las propuestas escénicas resultantes de estas experiencias lograron  

una alta calidad en todos los géneros que abarcaron, mostrando sus 

credenciales como alternativa  artística de alto nivel  y rentabilidad  para los 

empresarios del sector que apostaron por estas propuestas durante esta época.  

Una figura  ineludible  en este momento histórico, por  su extraordinaria  

relevancia en la ansiada renovación escénica española, fue la actriz y 

empresaria teatral catalana Margarita  Xirgu,  que durante esta misma década de 

1920 y con una consolidada carrera profesional como actriz, directora y 

empresaria, se adentra en el propósito  de intentar  definitivamente  dignificar  la 

escena española. Para este objetivo buscaría la estrecha colaboración del 

referente de la renovación escénica en el país, Cipriano  Rivas Cherif,  como 

director  de la compañía El Teatro Español. 

Esta compañía, pese a su carácter renovador, seguía manteniendo la 

decimonónica estructura tradicional  en la que la figura  del primer  actor o actriz 

asumía las funciones de empresario y director  de escena, con lo que Rivas 

Cherif  realizaría de algún modo las labores de asesor literario  y artístico 
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durante las cinco temporadas (comprendidas entre 1930-1936) en que El Teatro 

Español tuvo  sede en Madrid,  aunque con constantes giras nacionales y 

relevantes ciclos en Barcelona, lugar  de muchos de los estrenos más 

significativos.  Pese a que este lustro  y esta compañía constituyen para la escena 

española una de las etapas más brillantes  históricamente, siguen apareciendo en 

el desarrollo  de su propuesta las rémoras tradicionales para el desarrollo 

óptimo  de un proyecto artístico de calidad, principalmente  por las deficiencias 

de su escenario, la falta de recursos técnicos,  la ausencia de infraestructura  para 

tramoyas que permitan  cambios rápidos de escenografía y una luminotecnia  

muy  limitada.  Aunque  los principales  teatros europeos trabajaban con unos 

recursos mucho más modernizados, la excelencia en el repertorio  teatral 

seleccionado, que rehúye el éxito comercial en aras de la inclusión de las obras 

más relevantes del teatro clásico y de corte vanguardista  español, daría sus 

frutos.   

Margarita  Xirgu  logra, en su Teatro Español, una profesionalización  

absoluta de sus producciones, apostando mayoritariamente  por artistas noveles, 

pero indiscutiblemente  brillantes  escritores nacionales, como Lorca, Alberti  y 

Casona, que verán sus obras representadas junto  a las obras maestras del teatro 

internacional  contemporáneo. Asimismo,  la puesta en escena será cuidada hasta 

el extremo, pese a la mencionada escasez de medios disponibles, gracias al 

trabajo de los escenógrafos Manuel  Fontanals, Sigfrido  Bürmann o Salvador 

Bartolozzi 57.  

Los poderosos sectores tradicionalistas  de la escena española lucharon 

denodadamente durante años contra el proyecto renovador  de Xirgu  y Rivas 

Cherif,  que iba en contra del ideario  de un teatro acorde con otras ideas 

políticas y estéticas. La propuesta artística de Margarita  Xirgu  y Rivas Cherif  

incluía, asimismo, en las temporadas del Teatro Español, la programación 

                                                           
57 Cf. Juan Aguilera  Sastre y Manuel  Aznar  Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de su 

época (ob. cit., pp. 173-174). 
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sistemática de autores americanos regularmente, así como recitales poéticos y 

conferencias, espectáculos promovidos  por el grupo  de teatro universitario  La 

Barraca y el Teatro del Pueblo organizado por las Misiones Pedagógicas. 

También impulsaron  la creación de la Asociación de Actores y un nuevo 

proyecto de teatro-escuela. Los abonos especiales a precio reducido  para 

estudiantes y obreros amplían muy  significativamente  la audiencia que acude a 

sus butacas durante las tres primeras temporadas, aunque la búsqueda de 

nuevo público  se realizó también con funciones extraordinarias  en escuelas, 

obras sociales, cárceles o asilos. 

Rivas Cherif,  siempre en colaboración directa con Margarita  Xirgu,  

encontró en el Teatro Español la posibilidad  de retomar anteriores planes 

frustrados, como los del teatro experimental  El Caracol o la inclusión  de 

proyectos vanguardistas de teatro contemporáneo, entre los que destaca el 

Teatro Pinocho, teatro infantil  de guiñol  impulsado  por Salvador Bartolozzi,  

que era director,  diseñador  de las marionetas y escenógrafo de estas puestas en 

escena que gozaron de gran éxito en el Teatro Español durante esa primera  

temporada (Fig. I.4 y Fig. I.5). 

Pese a todo, la planificación  a largo plazo y con garantías artísticas del 

Teatro Español se ve muy  condicionada por los constantes vaivenes de la 

política  municipal,  incluso con los vientos favorables de la política  cultural  de la 

República, que toma decisiones muy  arbitrarias  en cuanto a la concesión de la 

sala madrileña  donde la temporada tenía lugar,  debido a presiones de los 

sectores oficialistas tradicionales, lo que provocó el traslado del proyecto al 

finalizar  la temporada 1934-1935. 

La labor de Bartolozzi constituye una aportación indispensable para 

comprender la evolución escenográfica en el teatro español de principios del 

siglo XX. Tras iniciar su temprana andadura como escenógrafo en el Teatro de 

Arte de Alejandro Miquis, su actividad como escenógrafo y figurinista teatral se 
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desarrolló principalmente a partir de 1926, en relación con sus aportaciones en 

las propuestas de Cipriano Rivas Cherif58.  

Frente al concepto rutinario e inerte del teatro comercial, Bartolozzi, en 

sintonía con los autores y directores más inquietos del panorama escénico 

español, supo sorprender al auditorio con un arte delicado, pero al mismo 

tiempo cercano para el público de su momento. 

En 1908, siendo un artista prácticamente desconocido en el ambiente 

cultural madrileño, Salvador Bartolozzi entró por primera vez en contacto con 

el mundo teatral. El dibujante se integró en el Teatro de Arte de Alejandro 

Miquis , quien intentaba reactivar los teatros de cámara modernistas que, desde 

la última década del XIX, organizarán en Barcelona Felip Cortiella, Ignasi 

Iglesias o Adriá Gual; y en Madrid Benavente, Valle-Inclán y Villaespesa. Como 

ya hemos comentado, se trataba de grupos independientes, opuestos al teatro 

comercial, infundidos en el modelo del parisino Teatro Libre de André Antoine, 

mencionado anteriormente59. En su manifiesto de 1908 hacen un llamamiento a 

aquellos que sienten la necesidad de liberar el teatro de las viejas formas que lo 

oprimen:  

 Sinceros amantes del arte escénico, síntesis y compendio de todas las bellas 

artes; dolidos y apenados del industrialismo que parece ser la razón única de su 

vida, pretend emos crear un teatro íntegro, un teatro de arte, que pueda ser, 

según la frase de Lucien Muldfeld, «un laboratorio de ensayos» donde 

libremente sean puestas en práctica nuevas fórmulas de arte60. 

 

                                                           
58 En la historia del teatro español, el nombre de Bartolozzi está vinculado a la trayectoria del 

director Cipriano Rivas Cherif, quien le requirió tanto en sus iniciativas experimentales ɭEl 

Cántaro Roto (1926), El Caracol (1928) o la Compañía Dramática de Arte Moderno (1932- 

1933)ɭ como en su etapa al frente de la compañía de Margarita Xirgu en el Teatro Español 

(1930-1935) o en el breve episodio del Teatro Lírico Nacional (1932). Bajo su dirección, 

Bartolozzi se encargó de escenografías para estrenos tan señalados como el de Orfeo de Jean 

Cocteau o El otro de Miguel de Unamuno.  
59 Cf. David Vela Cervera, Salvador Bartolozzi (1881-1950): Ilustración gráfica. Escenografía. 

Narrativa y teatro para niños, Tesis Doctoral, Universidad de Zaragoza, 1996, pp. 23-25. 
60 Jesús Rubio Jiménez, La renovación teatral española de 1900: manifiestos y otros ensayos, Madrid, 

Asociación de Directores de Escena de España, 1998, pp. 215-216. 
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 Salvador y Benito Bartolozzi (que se unió junto a él al Teatro de Arte) 

participaron  en la representación de Sor Filomena, celebrada en el Teatro Lara 

de Madrid en diciembre de 1908. La falta de fuentes gráficas de la 

representación no permite reflejar la aportación del dibujante en los decorados 

de Sor Filomena, pero sí conocemos sus objetivos. Al parecer, pretendía llevar a 

escena, siempre bajo los criterios del realismo, el paso de la novela al teatro, 

pero solo con la premisa de poder hacer posibles la variedad de tiempos y 

lugares que la novela contiene. Para ello, era necesario un matemático y 

novedoso trabajo escenográfico. Sin embargo, como el propio Alejandro Miquis 

reconoce, este ambicioso proyecto de «llevar la vida al teatro» no pudo 

realizarse correctamente, ya que no contaban con medios suficientes para que la 

sucesión de un cuadro a otro se hiciese sin que los espectadores se diesen 

cuenta. Las mutaciones debían haber sido rápidas, instantáneas, quedando 

durante las mismas la sala a oscuras; sin embargo, al parecer, el decorado no 

estaba listo para el día del estreno y la dirección tuvo que improvisar. Así pues, 

la intervención de Bartolozzi como escenógrafo, junto a la de los dibujantes 

Pellicer y Robledano, fue totalmente accidental y respondió al propósito de 

solventar del mejor modo posible una urg encia de última hora.   

Un segundo intento  para lograr  el anteriormente frustrado  objetivo de 

un teatro nacional en esta época republicana lo impulsaría  la Junta Nacional de 

Música y Teatros Líricos en 1931. Conscientes de las limitaciones  

presupuestarias, pero manteniendo el mismo ideario  artístico que en el anterior  

intento,  la idea parte de un proyecto de teatro nacional basado en la simplicidad  

y la eficacia. No sería un proyecto difícilmente  sostenible a nivel  económico, 

sino que partiría  de una solución pragmática que, a los ojos de sus impulsores, 

podía acabar con los problemas intrínsecos y decimonónicos de la escena 

española, mediante la creación de un ambicioso proyecto de escuela de arte 

teatral. Motivado  por el hecho de que la propia  esencia de la formación  teatral 

implicara  la adquisición  de conocimientos y experiencias en disciplinas  de 
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diversa índole, como pudieran  ser la música, la coreografía o la declamación, y 

con el objetivo de evitar  retrasos de carácter burocrático o falta de presupuesto 

inicial  suficiente, se plantea la fusión del problemático  proyecto del Teatro 

Lírico  Nacional anteriormente mencionado dentro de este nuevo proyecto de 

un Teatro Dramático Nacional.  

La inexistencia hasta ese momento de una escuela teatral per se había 

colaborado a perpetuar  algunos de los problemas intrínsecos en el panorama 

escénico español durante estas primeras décadas del siglo XX. Los autores 

teatrales estaban condicionados para su subsistencia a tener que ceder ante las 

presiones del teatro comercial, que exigía obras de temática popular  y una 

inmediatez en la escritura de las mismas, lo que sin duda redundaba en un 

perjuicio  de la calidad artística. No obstante, no podemos negar por esta razón 

el talento literario  de muchas de estas personalidades del teatro de perfil  

comercial (Arniches, Muñoz  Seca o los hermanos Álvarez  Quintero).  A pesar de 

ello, muchas de estas creaciones son planteadas con un claro componente 

efímero, sometidas como estaban a la dictadura  del número de veces que se 

colgaban en cartelera, independientemente de que el género fuera el del sainete, 

el entremés, la comedia dramática, la comedia satírica, la comedia policíaca o la 

propia  zarzuela. Este hecho provocaría, en líneas generales, una muy  deficiente 

cultura  literaria  de los actores. Si a todo ello unimos que tradicionalmente  la 

sociedad y sus gobiernos habían considerado el ámbito teatral como un 

producto  de lujo  fuertemente gravado a nivel  impositivo,  no existía otra 

alternativa  que intentar  convencer a la sociedad y sus gobernantes de que el 

teatro era parte de esa sociedad y un bien que preservar por su innegable 

interés público.   

El único camino posible ɭcomplementario  a otras iniciativas  como los 

mencionados proyectos renovadores elitistas de teatro experimental  o el de 

compañías teatrales de aficionados como La Barraca o el Teatro del Pueblo de 

las Misiones Pedagógicas, con fines de divulgación  cultural  y social, pero un 
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funcionamiento  irregular ɭ es la creación de un proyecto de escuela nacional de 

arte escénico. El objetivo primordial  es que a través de ella todos los 

participantes en el mundo  teatral adquieran los conocimientos necesarios para 

desde ahí lograr  una renovación sólida y profesionalizada del ámbito escénico. 

Los impulsores de este ambicioso proyecto fueron Valle-Inclán, Ricardo Canales 

y Salvador Bartolozzi,  una vez más junto  a Cipriano  Rivas Cherif,  que escribía 

sobre el mismo en los siguientes términos: 

Es menester, pues, la Escuela de teatro para educar poetas, actores, 

decoradores, tramoyistas y, sobre todo, directores capaces de interpretar  un 

texto dramático, cuyo volumen  escénico excede casi siempre la imaginación  del 

propio  escritor de «la letra», atento más que a inventar  nuevos recursos 

teatrales, a rellenar moldes, deformes por el uso y abuso61. 

 

La República había insuflado  nuevos aires culturales, no exentos de clara 

politización  y arbitrariedades, y este proyecto debía plantearse acorde a estos 

objetivos sociales, con lo que este Teatro Escuela de Arte , TEA, debía adquirir  

un carácter eminentemente popular,  adecuado a un nuevo público  emergente. 

Paralelamente debía lograr  una óptima  formación  de los potenciales 

profesionales del ámbito escénico, con un alumnado  que recibiría enseñanzas 

teóricas y prácticas en diversas materias, como declamación, interpretación, 

lectura, esgrima, canto y baile, dirección escénica, escenografía, indumentaria  o 

historia  de las artes del espectáculo. Dada la escasez de recursos, este Teatro 

Escuela de Arte  debía producir  sus propias escenografías y vestuarios para los 

espectáculos que regularmente realizaba cara al público,  con producciones 

internas de la propia  escuela o en colaboraciones puntuales con compañías 

profesionales de esa época.  

El TEA alcanzó un abrumador  éxito en su primera  temporada y el futuro  

parecía enormemente esperanzador por  los augurios de una consolidación 

definitiva  del proyecto. Desgraciadamente, la oposición oficial  al proyecto no 

                                                           
61 Cipriano  Rivas Cherif,  «Por el Teatro Dramático  Nacional. Escuela», El Sol (29 de julio  de 

1932), p. 3. 
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tardaría en llegar y la actividad  del TEA tuvo  que ser interrumpida  como 

consecuencia de la falta de las ayudas oficiales prometidas  en el año 1935, 

efeméride de Lope de Vega y año en el cual también iba a ser acondicionado el 

Teatro María Guerrero como sede del TEA. Tras un periodo  de actividad  

intermitente,  el estallido de la Guerra Civil  Española supone el fin  definiti vo del 

TEA, como institución  cultural  asociada plenamente a la República. 

Toda la escena española a partir  de ese momento se desmorona y las 

compañías existentes desaparecen o tienen que formular  una programación  

plenamente acorde con los dictámenes de la dictadura  y de la imperante 

censura. No obstante, el régimen franquista  es consciente de la influencia  y del 

poder del teatro como herramienta de concienciación social, razón por la cual se 

crean, incluso, unos cuantos grupos de teatro dentro de las propia s cárceles, 

denominados «cuadros artísticos», que entretenían al personal recluso con 

representaciones de un teatro nacional-católico sometidas a una férrea censura 

política  y moral. Estas representaciones partían de obras clásicas nacionales en 

una versión sana y santa de dramaturgos  ideológicamente afines como Pemán, 

Benavente o Luca de Tena; o de obras con un perfil  de comedia inocua como 

plantean, entre otras, las de Arniches. Este teatro realizado dentro de las 

cárceles era un importante  recurso de la propaganda del régimen, que, ansiosa 

de reivindicar  el prestigio  cultural  del mismo, llegó incluso a organizar  un 

semanario cultural  denominado  «redención» para el personal penitenciario.   

En definitiva,  la escena teatral española y todas las iniciativas  planteadas 

para su modernización  y renovación quedarían aplazadas durante décadas 

hasta la llegada de una nueva etapa democrática en el país. 
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II.2. PROYECTOS Y EXPERIENCIAS ESCÉNICAS DE MA NUEL DE FALLA  

El último cuarto del siglo XIX y la primera mitad de un convulso siglo XX 

vislumbran la creación de una de las figuras fundamentales del arte en España: 

el gaditano Manuel de Falla. Artista modelo, conexión entre un pasado 

venerado y un futuro vanguardista, la primera sensación que la obra de Falla 

crea en el oyente es sorpresa y profundo respeto. Su obra sorprende al constatar 

que el gran conocedor del andalucismo musical, en creaciones de acento racial, 

combinaciones rítmicas y coloristas, ligando vena folclórica y fuego personal, 

renuncia a una situación enormemente ventajosa para enfrentarse a las 

incertidumbres de nuevas estéticas y lenguajes artísticos, arriesgando su 

posición y no cediendo a los miedos inherentes a la posible incomprensión del 

gran público o al repudio de todos aquellos que pudieran sentirse defraudados 

por su obra. Falla es el máximo ejemplo de probidad y moralidad en la creación 

artística, consciente de que debe optar por otras sendas, incluso si algunas ya 

las ha explorado con fortuna, enfrentándose a lenguajes e ideales más abruptos, 

pero en los que puede dejar libre su inspiración y su rigor creativo.  

Falla fue un artista referente de lo que comúnmente se ha denominado 

«edad de plata de la cultura española», que aunó a toda una serie de 

intelectuales pertenecientes a las generaciones del 98 y del 27. El músico 

gaditano presentó aspectos comunes con ambos grupos, lo que no puede 

interpretarse de ningún modo como falta de criterio artí stico, sino más bien 

como una sorprendente versatilidad en la asimilación de nuevos lenguajes 

artísticos. Ambas generaciones fueron testigo de circunstancias históricas de 

enorme dramatismo y de una inestabilidad en toda una serie de estructuras 

sociales que llaman a su ocaso, lo que incitaría a unas expectativas vitales de 

renovación y a la búsqueda de nuevos objetivos, partiendo de una conciencia 

social de la necesidad de cambio.  

El arte adquiriere la condición de instrumento de denuncia social y se 

convierte en un medio privilegiado para plasmar la realidad histórica que vive 
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esta sociedad. Aunque Manuel de Falla nunca se postuló claramente en la 

manifestación de una militancia ideológica, no podemos obviar que ciertos 

momentos de su vida y muchos aspectos de su legado artístico muestran este 

sentido crítico que el compositor tenía ante la realidad socio-cultural de esta 

España entre siglos. Su obra muestra permanentemente una actitud de 

búsqueda que ansía lograr nuevos valores artísticos, empapándose de un 

pasado cultural referencial, pero , al mismo tiempo, conquistando  nuevos 

horizontes mediante lenguajes personales y vanguardistas.  

La música culta en la primera época formativa de Falla era una disciplina 

de adorno. Más allá de los consejos recibidos por sus primeros mentores en 

Cádiz, Sevilla o Madrid, su gran referente y fuente de inspiración para lograr 

encontrar su camino fue Felipe Pedrell: «hay que construir para los demás, sin 

vanas ni orgullosas intenciones: solo así podr á cumplir el arte su noble misión 

social»62. 

El proceso evolutivo a nivel artístico que experimenta Manuel de Falla 

parte de una inspiración regionalista, hasta alcanzar una dimensión universal. 

La evolución de su lenguaje en obras maestras del catálogo de Falla como El 

amor brujo o El sombrero de tres picos será hasta cierto punto similar a la de su 

amigo Ignacio Zuloaga, quizá el pintor m ás internacional de la generación del 

98, que plasmará los problemas de conciencia nacional a través de personajes 

marginados socialmente (campesinos, gitanos, etc.). Para los intelectuales de la 

generación del 98, el arte debía cumplir dos funciones primordiales: por un 

lado, denunciar la realidad social española y, por otro, satisfacer unos objetivos 

de culturización de dicha sociedad: 

Yo creo en una bella utilidad de la música desde un punto de vista social. Es 

necesario no hacerla de manera egoísta, para sí, sino para los demásȱɯSí: 

trabajar para el público sin hacer concesiones: he aquí el problema. Esto es mi 

preocupación constante63. 

                                                           
62 Antonio Fernández -Cid , Cien años de teatro musical en España (1875-1975), Madrid, Real 

Musical, 1975, p. 335. 
63 Manuel de Falla, Escritos sobre Música y Músicos, Madrid, Espasa Calpe, 1950, p. 107. 
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Pese a este vínculo generacional, que provoca una tendencia ineludible a 

englobar a todo un grupo de intelectuales dentro de una generación, en este 

caso la del 98, los rasgos personales e individuales de cada uno de ellos 

prevalecen sobre el hecho de pertenecer a una escuela: 

La música únicamente puede ser la expresión de una individualidad. Ninguna 

«escuela» puede componer música, pero puede, en cambio, con la mayor 

facilidad frustrar la individualidad de los jóvenes artistas 64.  

 

Yo soy de los que piensan que un verdadero artista no debe jamás afiliarse a tal 

o cual escuela, por eminentes que sean las cualidades que en ellas resplandecen. 

El individualismo es ɭa mi modo de sentirɭ una de las primeras virtudes que 

deben exigirse al artista creador65. 

 

Falla siempre trabajó con el celo y rigor de un artesano disciplinado. 

Pertenecía a una generación de compositores cuya visión del artista estaba muy 

alejada del estereotipo romántico. Sus mentores parisinos, Claude Debussy, 

Paul Dukas y Maurice Ravel evitaban el favor del público. Para Falla sus 

capacidades artísticas eran un deber sagrado para el desarrollo de un talento 

otorgado por Dios:  

Y quienes así no lo vean (o no quieran verlo) no saben lo que pierden. Lo que sí 

afirmo es que de la Verdad de Dios, lo primero el Arte: que el arte solo puede 

ser verdaderamente eficaz cuando está iluminado y sostenido por aquella 

verdad. Es entonces cuando sobreviene la Belleza con valor esencial. Esto es lo 

cierto y lo demás sí que son fantasías con las que procuramos pasar el tiempo66. 

 

Tanto su sentido artístico basado en la inspiración nacional, con tintes 

costumbristas, como la evolución hacia lo abstracto son elementos inalterables y 

constantes en su obra artística. Particular atención merecen en lo que se refiere a 

su capacidad creadora y por su significación vital los años en los que fija su 

residencia en Granada, en un carmen humilde, íntimo, recogido y con la 

                                                           
64 Idem., p. 101. 
65 Idem., p. 50. 
66 Apud., Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Processȱ (ob. cit., pp. 25-26): escrito de 

Falla en la parte posterior del libro de Pio Baroja de La feria de los discretos, ed. Caro Raggio, 

Madrid, 1917, AMF. 
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permanente fuente de inspiración de la Alhambra. Falla encuentra en este hogar 

su micromundo, exento de vanidad, alejado de la muchedumbre y el mundanal 

ruido, pleno en la felicidad de lo simple, junto a su piano y un  reducido grupo 

de amigos queridos y admirados cuya familiaridad corteja. Este aspecto estaría 

en total sintonía con las reflexiones contenidas en uno de sus pasajes favoritos 

de Azorín, cuyas obras completas formaban parte de su biblioteca personal: 

Entonces es cuando, solos espiritualmente, solos con la Naturaleza, sin 

sanciones oficiales, sin consagraciones de las muchedumbres; entonces es 

cuando, en nuestras horas de silencio y de profunda paz y de meditación 

percibimos la relación profunda y misteriosa  de las cosas67. 

 

Falla no es un compositor de creación fluida ni fecundo en cuanto a los 

opus que componen su catálogo. Su inflexible sentido autocrítico, su lentitud 

creadora, su necesidad de investigación prolija sobre las fuentes, su respeto a la 

tradic ión, etc., han limitado la extensión cuantitativa del legado del genial 

artista gaditano, pero ningún estudioso de su obra podrá afirmar  que en todas 

sus etapas creativas aparece, ni siquiera en ciernes, un sentido de 

estancamiento. Sus primeras obras consisten en pequeñas canciones y piezas 

muy del gusto de su época, las cuales evolucionarán hasta un ascetismo creador 

en el que imperan las vanguardias, visible, claramente, en obras como su 

concierto para clavicémbalo o su malograda Atl ántida. Falla es un creador muy 

difícil de catalogar en lo que se refiere a etapas y épocas estancas en su 

producción, por la constante evolución de su lenguaje creativo. Hablemos de La 

vida breve, El amor brujo, Las siete canciones populares, Noche en los Jardines de 

España, El sombrero de tres picos o El retablo de maese Pedro, la variedad de 

elementos siempre aparece ahormada por una inflexible minuciosidad que crea 

un estilo absolutamente personal y único, sin antecedentes ni consecuentes.  

El panorama musical español solo ofrecía a Falla la alternativa de 

convertirse en un prolongador de las tradiciones decimonónicas y una 

                                                           
67 Apud., Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Processȱ (ob. cit., p. 26): Azorín, Clásicos y 

Modernos, ed. Caro Raggio, Madrid, 1919. 
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obligación inexcusable de cultivar ciertos géneros para alcanzar el éxito 

profesional. Por ello no encuentra otra alternativa que partir en busca de los 

estímulos artísticos que España no podía ofrecerle y, como tantos otros 

intelectuales de su época, encontró en París el ecosistema cultural que le 

permitió hallarse a sí mismo y a la verdadera cultura de su patria. En este 

momento vital, Falla comenzaría a entroncar con la estética de los intelectuales 

de la generación del 27, aunque generalmente se asocie esta generación al 

legado cultural de base literaria. Los artistas de este grupo asumen nuevos 

ideales estéticos y una visión del arte modernizante y vanguardista.  

El músico gaditano se convertiría en el máximo exponente de estos 

valores en el ámbito musical, conectados intr ínsecamente con las corrientes 

culturales europeas. Uno de los elementos más característicos de esta 

generación fue su sincero interés en la práctica activa de varias disciplinas 

artísticas. Sirvan como ejemplo las vocaciones musicales y escénicas de Federico 

García Lorca, la pictórica de Alberti o la devoción musical de Cernuda, lo que 

dio lugar a multitud de manifestaciones artísticas  colectivas que fusionaron 

diferentes disciplinas creativas. Manuel de Falla se integró plenamente con los 

artistas de la generación del 27, trasladando su residencia permanente a 

Granada, pese a la diferencia de edad con la mayoría de ellos.  

La ciudad nazarí fue testigo excepcional de iniciativas colectivas que 

involucraron a Falla, García Lorca (Fig. II.1), Manuel Ángeles Ortiz o 

Hermenegildo Lanz, con proyectos culturales que, a pesar de estar inscritos en 

un ámbito local, alcanzaron dimensión universal . Podrían contarse entre estos 

proyectos las actividades teatrales de La Barraca, los proyectos de títeres de 

cachiporra o el Concurso de Cante Jondo, en los cuales cada uno aporta sus 

conocimientos en diversos ámbitos creativos para llegar al objetivo de crear arte 

para el pueblo, no exento del sentido lúdico que todos ellos consideraban que 

debía acompañar a la cultura y a la espontaneidad artísticas. La Granada de los 
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años 20 se convertiría en enclave de excepción en la lucha entre el arte oficialista 

y el progresista. 

 

II.2.1.  Experiencias escéni cas de Manuel de Falla 

  La obra de Manuel de Falla es protagonista de un debate estético que, 

bajo la denominación de «renovación», se encuentra presente en toda 

manifestación artística de la época. La evolución estilística progresiva y 

permanente de su legado artístico es algo intrínsecamente vinculado al 

momento histórico en el que Falla vive.  

  El arte moderno es el resultado de una actitud rupturista frente a los 

valores decimonónicos de la estética artística tradicional, cuyos resultados 

serían visibles a través de corrientes de diversa índole. El lenguaje que 

adoptaría Falla sintetiza los objetivos de renovación de los idiomas 

tradicionales y el desarrollo de un lenguaje que adopta de un modo muy 

individua l la vanguardia artística del momento. Esta evolución puede 

contemplarse al analizar los motivos empleados en obras maestras como La vida 

breve y El amor brujo, marcadamente localistas y folclóricos, en contraposición 

con los de sus dos últimas obras escénicas: El retablo de maese Pedro y La 

Atlántida.  

  Los planteamientos escénicos de Falla son una muestra referencial de 

toda esa convivencia entre corrientes de vanguardia y tradición, también en lo 

que a escenografía se refiere. Frente a los convencionales decorados de Zuloaga, 

nos encontramos con los extremos vanguardistas de las colaboraciones con 

Picasso, sin poder obviar el eclecticismo de las propuestas escenográficas de 

Manuel Ángeles Ortiz y Néstor de la Torre.  

  Falla sería también epicentro de la revolución que estas décadas 

marcarían en el desarrollo del ballet como espectáculo escénico. La concepción 

de este como una obra de arte total, en la cual música, coreografía y 
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escenografía forman un todo, supondría que el compositor comienza a vincular 

sus elecciones de escenógrafos a la estética que dicho aspecto de la 

representación debía compartir con el ámbito musical. El objetivo de lograr 

ofrecer una obra de arte total implicaba la consecución de la sinestesia entre 

todas las disciplinas artísticas involucradas.  

El interés de Falla por el ámbito escénico y operístico tiene uno de sus 

pilares en un intenso compromiso nacionalista, prueba de lo cual sería su 

propuesta de 1915 para la creación de una compañía nacional de ópera con sede 

en Madrid y una subvención anual no inferior a 40 000 pesetas, cuya función 

principal ser ía el fomento de la ópera española emergente. El borrador del 

proyecto establece sus bases en siete puntos fundamentales, que resumen las 

convicciones de Falla sobre qué debía ser el teatro escénico español, entre los 

que se incluyen contar con plantillas vocales e instrumentales de nacionalidad 

española, así como con una programación en la que tres cuartas partes de las 

funciones programadas fuesen de procedencia nacional. Del análisis de este 

proyecto destacamos, en relación con el ámbito escenográfico, el punto 5.º, en el 

que Falla contempla la totalidad de los aspectos escénicos: escenografía, 

vestuario, guiones de escena, etc., que requieran las obras que se representen; y 

el punto  6.º, en el que Falla apuesta por que el director de la orquesta asuma el 

rol del director del Teatro Lírico Nacional :  

1°/ El Teatro Lírico Nacional podr á funcionar, como ya hemos dicho, en 

cualquiera de los teatros existentes en nuestra Capital, siempre que el edificio 

fuese en todos conceptos digno y apropiado al fin para el que, temporalmente, 

habrá de utilizarse, y cuyas dimensiones no fueran inferiores a las del Teatro 

Español, ni superiores a las del Teatro Real de Madrid. 

2°/ El número de profesores que comprendan su orquesta variará según las 

dimensiones del teatro utilizado; pero sea cual fuese la constitución de la 

orquesta, el número de instrumentistas que formaran el quinteto de cuerda no 

podrá ser inferior al sigui ente: 

lºs Violines = 10 

2ºs Violines = 8 

Violas = 6 

Violoncellos = 4 

Contrabajos = 4 
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3º/ Los artistas de canto serán de nacionalidad española y, a ser posible, los 

premios de nuestros conservatorios de música y declamación. Solo alguna rara 

excepción podía [          ] a favor de un artista extranjero de mérito eminente. 

4°/ El cuerpo de coros sería formado por artistas que aunque modestos, 

poseyesen suficientes cualidades vocales y escénicas. Su número sería 

proporcionado a las dimensiones del teatro, y la proporción entre los diferent es 

grupos vocales que lo compusieran artísticamente equilibrados. 

5°/ Tanto el decorado como el vestuario, mise en scène etc. etc. deberán realizar 

de un modo completo las condiciones artísticas que exigen las obras que hayan 

de representarse. 

6°/ El 1er director de orquesta asumirá también la alta dirección musical del 

Teatro Lírico Nacional. Este cargo ɭel más importante del Teatroɭ, ha de 

confiarse a un artista español de inteligencia, cultura y autoridad reconocidas. 

A ser posible, serán nombrados a su elección los demás directores de orquesta y 

coros. 

7°/ El número de funciones que el T.L.N. ha de celebrar por temporada no 

podrá ser inferior a ciento sesenta en Madrid, y cuarenta en provincias. De las 

celebradas en Madrid ɭsea cual fuera el número que alcanzasenɭ se 

consagrarán tres cuartas partes, como minimum, a obras de autores españoles. 

Una cuarta parte de las mismas será el máximo permitido para el número de 

representaciones de obras extranjeras. La misma proporción deberá observarse 

en las funciones celebradas en provincias68. 

 

Muchos de los escritos de Falla en los años de la Primera Guerra Mundial 

reflejaron su creencia en el ideal de un teatro lírico nacional, siendo la principal 

referencia el artículo «Nuestra música» de 191769. Incluso en el periodo en el que 

el estilo de Falla adopta una estética vanguardista, coincidiendo con la 

revolución estética que supone la composición de El retablo de maese Pedro, Falla 

no reniega de sus creencias en el nacionalismo musical. Sirva como referencia la 

siguiente carta a Adolfo Salazar, cuyo contenido extremadamente crítico con el 

sector musical conservador madrileño aparece enriquecido por la siguiente 

reflexión: 

ȱɯ/ÌÙÖɯÔÌɯÊÖÕÚÜÌÓÖɯ×ÌÕÚÈÕËÖɯØÜÌɯÛÖËÖɯÊÜÈÕÛÖɯÝÐÝÌɯÌÕɯÓÈɯÔĶÚÐÊÈɯÌÜÙÖ×ÌÈɯ

procede de un nacionalismo bien entendido. Ya lo dice Ravel: Dígase y hágase 

cuanto se quiera, pero a la postre los nacionalistas somos los únicos que 

llevamos razónȱɯY ¿cómo vamos a considerar agotado nuestro nacionalismo 

musical cuando apenas hemos hecho otra cosa en ese sentido que demostrar 

                                                           
68 Proyecto de Falla para la creación de un Teatro Lírico nacional, 1915, AMF. Documentación 

sin clasificar. 
69 Cf. Michael Christoforidis  Aspects of the Creative Processȱ (ob. cit., p. 30). 
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alguna que otra laudable intención? ¿O es que vamos a hacer de la música de 

España lo que el cursi Scriabin pretendió hacer de la Rusia?70 

 

El conde Villamediana, basada en el romance del duque de Rivas, se suele 

considerar como el primer inten to de crear una ópera por parte de Manuel de 

Falla, aunque se desconocen más datos de la misma. La siguiente obra con 

argumento teatral es Mireya, quinteto para flauta, viol ín, viola, violonchelo y 

piano, estrenada el 10 de septiembre de 1899, la cual se inspira en el canto V del 

poema del mismo título de Frédéric Mistral 71. De ninguna de las dos se 

conservan partituras. 

Ese mismo año, 1899, Falla se traslada a Madrid, y la primera 

documentación localizada que vincula a Falla con el ámbito de las artes 

escénicas es la búsqueda por parte del músico de un libretista. Solicitará la 

ayuda del también gaditano José Jackson Veyán, del que se conserva una misiva 

de respuesta en la que el escritor le solicita a Falla «que tenga un poco de 

paciencia y vaya haciendo mientras, trabajos ligeros de polkas, valses, etc. etc. 

que podremos utilizar luego» 72. Al tratarse de un autor novel, Falla tuvo que 

esperar cerca de una década para lograr hacerse un hueco en un viciado 

ambiente teatral y que el libretista  apostase por su zarzuela Los amores de la Inés. 

La recepción en prensa de este estreno se volcó en elogios con la obra, 

pero no se ha encontrado referencia alguna a aspectos escenográficos de la 

misma, por lo que desconocemos si, aparte del vestuario escénico, la zarzuela 

llevó algún tipo de escenografía. Esta será la única de las zarzuelas73 que Falla 

llegó a subir a escena; el resto de zarzuelas que reseñamos en la tabla que figura 

al final de este apartado no corrieron la misma fortuna. Existe una considerable 

                                                           
70 Carta de Falla a Adolfo Salazar, Granada, 3 de febrero de 1923, AMF, (carpeta de 

correspondencia 7569). 
71 Cf. Elena Torres, Las óperas de Manuel de Falla. De la vida breve a El retablo de maese Pedro (ob. cit., 

p. 35). 
72 Carta de José Jackson Veyán a Falla, Madrid, 4 de diciembre de 1899, AMF (carpeta de 

correspondencia 13469). 
73 Véase Antonio Gallego, Catálogo de obras de Manuel de Falla, Madrid, Ministerio de Cultura, 

Dirección General de Bellas Artes y Archivos, 1987.  
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confusión en torno al legado zarzuelístico de Falla. El compositor gaditano no 

mostró ningún apego por que estas obras fueran incluidas dentro de su 

catálogo, quizá porque las consideraba obras de juventud y de estilo musical 

conveniente pero no fiel a su ideal artístico, aunque el contacto con Amadeo 

Vives en las últimas incursiones en el género le aportan una valiosa experiencia, 

que partía de los conocimientos de Vives en el mundo dramático. 

De este modo, la cronología de las incursiones escénicas de Manuel de 

Falla comienza con una zarzuela inédita, La casa de tócame Roque, de corte 

costumbrista, del mismo modo que Limosna de amor (sobre la obra de Jackson 

Veyán), El corneta de órdenes y La cruz de Malta, en las que colabora con el 

celebérrimo compositor de la escena española Amadeo Vives. Completan esta 

primera época de un Falla que debe hacerse un lugar en el complejo mundo 

musical de la capital madrileña la zarzuela en un acto y dos cuadros Los amores 

de la Inés, escrita sobre el libro de Emilio Dugi y estrenada en el teatro cómico de 

Madrid en 1902, que mencionamos anteriormente. Esta primera etapa calificada 

por el gran poeta y musicólogo Gerardo Diego como «preManuel de anteFalla», 

es ampliamente desconocida en el contexto musical de Falla, y queda 

completada con alguna canción ocasional y un número de páginas pianísticas 

de pequeño formato. Falla seguía mostrando un especial interés en la creación 

de obras en el ámbito escénico, quizá como reacción pendular al rechazo en este 

campo que tuvo en su patria.  

Recién llegado a París, se embarcaría en un proyecto frustrado de ópera 

junto a Michel Dimitri Calvocoressi, sobre la novela de Eugène Demolder Le 

jardinier de la Pompadour. En una carta a Pedrell, el músico gaditano informar ía 

del proyecto: «Luego empezaré una nueva ópera, cuyo poema va a hacerme 

"ÈÓÝÖÊÖÙÌÚÚÐɯȻȱȼȭɯ/ÙÌÊÐÚÈÔÌÕÛÌɯÌÚÛÈɯÕÖÊÏÌɯÝÈÔÖÚɯÈɯÖÊÜ×ÈÙÕÖÚɯËÌɯÌÓÓÖɌ74. El 

anteriormente mencionado proyecto no vería la luz y Falla retoma el contacto 

con Carlos Fernández Shaw en relación con la búsqueda conjunta de un nuevo 
                                                           
74 Carta de Falla a Pedrell, París, 9 de febrero de 1908, AMF (carpeta de correspondencia 7389). 
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proyecto escénico. La prematura muerte del libretista gaditano en 1911 y la 

participación de Falla en la composición de la comedia Las flores, junto a los 

Hermanos Á lvarez Quintero, provocar ía que esta nueva idea escénica con 

Fernández Shaw no pudiera concretarse. Tampoco Las flores serían llevadas a 

escena, siendo el proyecto abandonado en septiembre de 1910, aunque los 

bocetos conservados en el Archivo Manuel de Falla muestran un material en 

clara conexión con La vida breve.  

El Manuel de Falla que empezaría a consolidarse como un referente 

musical internacional es el que nos encontramos en su siguiente obra escénica, 

La vida breve, drama l írico en dos actos compuesto entre 1904 y 1905 con texto de 

Carlos Fernández Shaw y traducción al francés de Paul Milliet , que representa 

una aportación magistral de Falla al desarrollo de la ópera nacional. Esta obra 

podría considerarse como el puente que conduce a Falla de un ambiente 

musical madrileño sin grandes perspectivas al París de las oportunidades 

artísticas. Este paso implica de facto la renuncia de Falla a desarrollar un 

lenguaje artístico que seguramente le hubiera proporcionado fama y fortuna 

para perseguir el sueño de encontrar su propio lenguaje.  

Falla encontró el ámbito zarzuel ístico repleto de vulgaridad, siendo su 

encuentro con Felipe Pedrell definitivo en la evolución de sus ideas musicales y 

en la constatación de a qué podía aspirar la música española. Pese a que La vida 

breve, ópera en un acto y gran orquestación sinfónica, ganó el concurso de la 

Academia de Bellas Artes de San Fernando, no vería la luz en el Teatro Real de 

Madrid hasta que Falla volvió de París como un artista consagrado. Esta obra 

impresionó a la élite musical parisina, principalmente a Ravel, Debussy, Fauré y 

Dukas, lo que facilitó su interpretación escénica en varios teatros franceses tras 

su estreno en Niza. Ya en esta primera obra escénica definitiva Falla muestra 

sus cualidades perfeccionistas, no accediendo a realizar ningún tipo de 

modificación para estas representaciones en la partitura e interviniendo con 

gran meticulosidad en todo lo que implicaba el montaje escénico. 
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No es intención de esta tesis analizar los pormenores escenográficos de 

La vida breve75, como sí se hará con El amor brujo y El retablo de maese Pedro. Sin 

embargo, resulta imprescindible comentar una serie de aspectos que surgirán 

en esta obra y se convertirán en una constante dentro de la producción escénica 

de Falla. Entre ellos cabe destacar el sentido de un espectáculo escénico como 

obra de arte total, en la que Falla cuida y medita, sin dejar nada a la mera 

improvisación, todos los pormenores plásticos que interaccionan con la música: 

vestuario, escenografía, iluminació n e interpretación. 

Como antecedente a El amor brujo, La vida breve se clasifica dentro de la 

primera etapa creativa del artista gaditano, en la que se adentra en las raíces del 

folclore andaluz y su imaginario costumbrista, con el Albaicín como escenario. 

Observaremos cómo progresivamente abandona estas fuentes en obras como El 

sombrero de tres picos, que aun desarrollándose en un ambiente granadino, 

presenta un lenguaje de mayor complejidad, el cual adquirirá su punto álgido 

en El retablo y la inacabada Atl ántida.  

Para la escenografía de La vida breve, Falla recurre a Zuloaga como 

escenógrafo, al considerar que su estilo pictórico corresponde magistralmente a 

la temática argumental que presenta esta obra. Finalmente Strelisky asumiría la 

labor escenográfica del estreno absoluto de La vida breve en Niza el 1 de abril de 

1913 (Fig. II.2). Además de la colaboración del mencionado Strelisky, Falla 

contó para estas primeras representaciones escénicas de la obra con las 

propuestas escenográficas del pintor Bailly en la Ópera Cómica de París en 1914 

(Fig. II.3 y Fig. II.6), Meana en el Teatro de la Zarzuela de Madrid en 1914 (Fig. 

II.4 y Fig. II.5) y Fortuny en el Teatro Scala de Milán en 193276, cada una de ellas 

con lenguajes muy distintos.  

                                                           
75 Para estudio de La vida breve se remite al Archivo Fernández-Shaw en la Biblioteca de Música 

Española Contemporánea de la Fundación Juan March.  
76 Se conservan bocetos en el Museo homónimo de Venecia y fotografías en el AMF.   
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Sería la representación en la Ópera Cómica de París la que 

indudablemente encumbraría a Falla como compositor de grandes dotes para 

obras escénicas, aunque el periodo en que La vida breve estuvo en cartel fue 

enormemente turbulento e intermitente, con varias representaciones canceladas, 

principalmente por aspectos escenográficos derivados de la falta de 

operatividad en los cambios de escenario y las limitadas dimensiones de la torre 

de tramoya para la maquinaria escenográfica, como confesaría el propio Falla a 

su mentor Felipe Pedrell77. 

 Aunque Falla siempre hubiera preferido el concurso de su amigo 

Zuloaga, fue algo que no llegó a tener lugar por las imposiciones de los 

empresarios teatrales. Recientes investigaciones analizan en profundidad los 

aspectos escenográficos de La vida breve78, proceso del cual nosotros extraemos 

el interés que Falla mostró desde el principio por los aspectos escenográficos, 

trasladándose a la Costa Azul para supervisar en primera persona el proceso 

del estreno y el trabajo de Strelisky. Este modus operandi se convertiría en una 

constante en obras escénicas posteriores, siempre y cuando la agenda 

profesional de Falla lo permitiera.  

Muchos años distan entre la primera ópera compuesta por Falla, La vida 

breve y su Retablo de maese Pedro. Estos años suponen un cambio radical en su 

concepto estético en relación con este género específico. Desde su intención de 

recrear un nacionalismo romántico idealizado en La vida breve, nos encontramos 

en el Falla de finales de 1910 a un compositor influenciado claramente por las 

                                                           
77 Carta de Falla a Felipe Pedrell, París, 25 de febrero de 1914, AMF (carpeta de correspondencia 

7389).  
78 5õÈÕÚÌɯ,ÈÕÜÌÓɯ&ÈÙÊąÈɯ,ÈÛÖÚȮɯɋ$ÓɯÍÖÓÊÓÖÙÌɯÌÕɯɁ+ÈɯÝÐËÈɯÉÙÌÝÌɂɯËÌɯ,ÈÕÜÌÓɯËÌɯ%ÈÓÓÈɌȮɯAnuario 

Musical, num. XXVI (1971), pp. 173-197; Guillermo Fernández -Shaw, Larga Historia de «La vida 

breve», Madrid, Ediciones de la Revista de occidente, 1972; Michael Christoforidis, « Manuel de 

Falla, Debussy and La vida breve», Musicology Australia, núm. XVIII (1995), pp. 3-12; Michael 

Christoforidis,  «De la composition d'un opéra: les conseils de Claude Debussy à Manuel de 

Falla», Cahiers Debussy, núm. XIX  (1995), pp. 69-76;  Mª Victoria Arjona González, La Vida Breve. 

Génesis y Recepción de la obra. Producciones Escénicas 1913-2013, Trabajo fin de Máster, Máster en 

Patrimonio Musical, Universidad Internacional de Andalucía, Universidad de Granada, 

Universidad de Oviedo, 2013. 
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recientes evoluciones escénicas en el género, posteriores al estreno del Pelléas et 

Mélisande de Debussy, así como del Boris Godunov de Mussorgsky. Las 

impresiones que causaron estas óperas vanguardistas en el compositor pueden 

ser leídas en el diario que Falla mantuvo de forma irregular durante estos 

años79. Estas dos óperas, pese a su lenguaje musical claramente diferenciado, 

comparten, no obstante, un concepto de ópera como mero drama musical 

cantado, en el cual las arias y elementos de virtuosismo y estética favorecedora 

del aplauso del público no tenían lugar. La conversión de Falla a estos nuevos 

postulados en el género fue progresiva, llegando a acometer varios proyectos 

inconclusos de índole operística durante estos años en París (véase la cronología 

de este capítulo).  

Debussy, quizá el más significativo mentor musical de Falla, aconseja a 

este durante sus años de estancia en la capital parisina sobre cómo mejorar su 

primera ópera La vida breve y qué aspectos debería tener en mente a la hora de 

acometer su siguiente ópera80. De su análisis rescatamos una serie de relevantes 

consejos que Falla tuvo en cuenta para la composición de El retablo. En primer 

lugar, que evitara la inclusión de una lí nea melódica demasiado elaborada que 

interfiriera con la capacidad de comprensión del texto, huyendo del formato de 

aria tradicional rom ántica en el que el lucimiento del cantante estaba muy por 

encima de cualquier otro aspecto dramatúrgico: 

Hacer por que la duración de tiempo empleada en la palabra cantada no sea 

mayor que si la palabra fuera hablada. Evitar los comentarios en la orquesta a 

ÓÖÚɯØÜÌɯËÐÊÌÕɯÓÖÚɯ×ÌÙÚÖÕÈÑÌÚɯÚÐÌÔ×ÙÌɯØÜÌɯ×ÙÖËÜáÊÈÕɯÓÖÕÎÜÌÜÙÚɯÐÕĶÛÐÓÌÚȱ81 

 

Otro recurso que sugiere Debussy y que Falla tiene en cuenta en la 

realización de El retablo es cuidar sobremanera la interacción entre la música y 

el desarrollo argumental de la obra, supeditando la primera al segundo: «Orden 

                                                           
79 Cf. Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Processȱ (ob. cit., p. 70). 
80 Las observaciones de Debussy de 1911 y 1912 se pueden consultar en el AMF dentro de los 

documentos fotocopiados que forman la colección de papeles de Valentín Ruiz Aznar.  
81 Manuel de Falla, observaciones a usar en la próxima ópera de Debussy, 10 de octubre de 1911, 

AMF (carpeta de documentos de Valentín Ruiz Aznar).  
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ÓÐÛÌÙÈÙÐÖȺȭɯ4ÕÈɯÈÊÊÐĞÕɯÐÕÛÌÙÌÚÈÕÛÌɯÕÖɯËÌÉÌɯÊÖÙÛÈÙÚÌɯȻȱȼɯ×ÜÌÚɯËÌɯÖÛÙÖɯÔÖËÖɯÓÈɯÈÛÌÕÊÐĞÕɯ

ËÌÓɯ×ĶÉÓÐÊÖɯØÜÌɯÌÚÛÈÉÈɯËÌÚ×ÐÌÙÛÈɯàɯÊÜÙÐÖÚÈɯÚÌɯÌÕÍÙąÈȱ»82 

En el libreto de El retablo se observa el seguimiento de otros de los 

consejos de Debussy; en este caso sirva como ejemplo la finalización de la 

ópera, musicalmente muy exigua y que termina de forma precipitada: «Después 

de un gran efecto dramático debe terminarse el acto lo más rápidamente 

posible» 83 . El consejo de Debussy de que «dos acciones paralelas bien 

conducidas dramática y musicalmente pueden producir un efecto de gran 

novedad»84 se aprecia en el recurso dramático del «teatro dentro del teatro», 

combinando varias historias en el mismo momento de la acción de El retablo. 

Por último, en lo que a dramaturgia musical se refiere, Falla toma como leit 

motiv otra de las máximas de Debussy: «En una escena de gran intensidad 

dramática lo que hay que buscar en la orquesta es formular un fondo discreto, 

pero nada más [ȱȼɯÓÈɯÈÛÌnción del pú blico está fija solamente en la acciónȱɌ85. 

Falla solo incluiría grandes pasajes orquestales protagonistas en la 

«Introducció n» de El retablo, momento en el que el público contempla la escena 

antes de la primera intervención del Trujamán; y punt ualmente en los cambios 

de cuadro, sobre todo en aquellos que implican un cambio total en la acción. 

Frente a la masa orquestal abrumadora de El amor brujo, Falla evolucionó 

para la composición de El retablo hacia una formación de corte camerístico que 

uti lizará solo los medios necesarios en concordancia con el guion escénico. No 

obstante, en producciones puntuales, la orquestación reducida estuvo motivada 

por aspectos logísticos, como sucedió en las colaboraciones con Martínez Sierra, 

cuya compañía teatral disponía de unos recursos limitados. En su búsqueda de 

un nuevo universo sonoro experimentó con la inclusión de instrumentos no 

habituales en la orquesta tradicional. Sirva como ejemplo la incorporación del 

                                                           
82 Ibidem. 
83 Ibidem. 
84 Ibidem. 
85 Ibidem. 
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clave como protagonista de la urdimbre armónica y del arpa, instrumento sobre 

el cual Debussy también reflexiona en el ámbito de la orquestación: 

El arpa no es un instrumento de socorro ni tampoco puede servir para 

aumentar la sonoridad. Es un instrumento para dar color; pero nada más [ȱȼɯ

mal usada puede producir un efecto de pobreza. Su sonoridad es de un 

momento en la orquesta. Mal usada puede resultar ridícula [ȱȼȭɯ#ÌÚËÌɯÓÜÌÎÖɯÓÈɯ

madera no es buena para servir de fondo al arpa86. 

 

[ȱȼɯ+a mise-en-place- Lo que puede perjudicar al sujeto. Lo que no está en 

relación con el efecto que debe producirse. Lo inútil. Lo que sobre. No perder 

momentos. Que una cosa siga a la otra87.   

 

En 1912, Falla asistió a la producción del ballet de Ravel Ma mère ĺ oye (Mi 

madre la oca), que seguramente inspira una serie de ideas en cuanto a planos de 

acción para El retablo. Ravel había concebido para esta obra la idea estética del 

«teatro dentro del teatro», con dos personajes que descorrían el telón y 

cambiaban la escenografía entre los diferentes cuentos infantiles que la obra 

recrea. En este sentido no puede obviarse el conocimiento directo de Falla de La 

historia de un soldado de Stravinsky, en la que un narrador desarrolla una parte 

libre con un texto rítmicamente enunciado, combinado con mímica, y un 

diálogo esporádico, aspectos que aparecen con enorme similitud en El retablo. 

Es tras el estreno de La vida breve en 1913, coincidiendo con el inicio de la 

amistad de Falla con el matrimonio Martínez Sierra y tras finalizar un periodo 

de siete años en contacto con la vanguardia parisina, cuando se aprecia un giro 

en la forma de entender la música escénica de Falla88. Según declaró en una 

entrevista a Tomás Borrás tras este periodo, Falla tenía en mente dos proyectos 

escénicos: «Tengo pensamiento de hacer una ópera con Martínez Sierra, y en 

                                                           
86 Ibidem. 
87 Ibidem. 
88 Cf. Elena Torres, Las óperas de Manuel de Falla. De la vida breve a El retablo de maese Pedro (ob. cit., 

p. 256). 
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cuanto pase la guerra, haré, para su estreno en París, una ópera con el asunto de 

La adoración de la Cruz de Calderón»89.  

Aunque no pueden considerarse per se obras escénicas, entre las 

colaboraciones de Falla con los Martínez Sierra en esta época figuran varias 

composiciones de música incidental, las cuales han sido documentadas por 

Antonio Gallego 90: 

- La Pasión. Comedia en dos actos, estrenada en octubre de 1914. 

- Amanecer. Comedia en tres actos, estrenada el 7 de abril 1915. 

- Tragedia de una noche de verano. Adaptación de la obra  Sueño de una noche 

de verano de Shakespeare, estrenada en octubre de 1915. 

- El corazón ciego. Comedia, estrenada en septiembre de 1919 en el Teatro 

Victoria Eugenia de San Sebastián. 

El retorno parisino de Falla, precipita do por las consecuencias de la 

Guerra Mundial, supone su llegada a España gozando de un prestigio 

internacional adquirido en el extranjero. Como contraste a toda la problemática 

que sufrió para estrenar La vida breve en España, nos encontramos con otro tipo 

de facilidades para sus obras escénicas, la primera de las cuales se 

materializaría mediante el estreno de El amor brujo en 1915 en el Teatro Lara de 

Madrid. Esta obra presenta elementos comunes con la puesta en escena de La 

vida breve, y quizá es la que mejor expresa la estética modernista de esta primera 

época. Frente a La vida breve, como primera fase de la trayectoria escénica de la 

obra de Falla, El amor brujo anuncia ya un carácter mucho más revolucionario.  

Este aspecto de obra transgresora con las convenciones tradicionales de 

la escena tuvo un proceso de retroalimentación creativa hasta la intervención de 

Antonia Mercé en la versión de 1925 con El sombrero de tres picos, estrenado en 

Londres el 15 de junio de 1919, el cual, como ha sido mencionado 

                                                           
89 Tomás Borrás, «Los nuevos músicos. El maestro Manuel de Falla», Por esos mundos, núm. XVI 

(1915), p. 269. 
90 Cf. Antonio Gallego, Catálogo de obras de Manuel de Falla (ob. cit., pp. 268-274). 
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anteriormente, no puede ser considerado una ópera, sino un ballet que 

evolucionó desde la obra El corregidor y la molinera (Fig. II.7).  

La puesta en escena de El sombrero de tres picos91 contó con la intervención 

de algunos de los artistas más prestigiosos dentro de la vanguardia europea 

(Massine, Picasso o Ansermet), lo que dio como resultado un espectáculo que 

sintetizaba diferentes disciplinas y que se convertiría en una obra de arte total. 

Su atmósfera distendida supone un contraste con la ambientación tenebrista y 

profunda de El amor brujo, que será analizado en profundidad en otros capítulos 

de esta tesis. Picasso realizó una propuesta de vestuario que fundía aspectos 

nacionalistas con vanguardistas, otorgando una simbología nacional a cada uno 

de los figurines. El estreno absoluto de El sombrero de tres picos constituyó  un 

momento de enorme transcendencia en la trayectoria artística de Falla, ya que 

además de haber logrado crear música de estética española con dimensión 

universal, participa activament e en la revolución estética del ballet y la escena, 

camino por el cual discurrirán el resto de sus obras maestras en este ámbito 

durante las siguientes décadas.  

El traslado definitivo a Granada en 1920 coincidi ó con un periodo en el 

cual Falla asistía desilusionado a todos los devenires del mundo y la política 

cultural del á mbito madrile ño. Estas polémicas estaban protagonizadas por los 

enfrentamientos permanentes entre el grupo conservador dedicado a la 

composición principalmente de zarzuelas, con enorme poder y popularidad, y 

otro sector de compositores más progresistas. La situación enturbi ó 

considerablemente el ambiente cultural de la ciudad, lo cual redundó en un 

boicot permanente durante décadas a ciertos nombres ilustres de la música 

española de la primera mitad del siglo XX. 

                                                           
91 Para más información sobre la escenografía de El sombrero de tres picos véanse los treinta y dos 

dibujos de Picasso editados por Rosemberg en la editorial Chêne y el análisis del vestuario y la 

simbología del mismo de Picasso en Isabel Chinchilla Marín,  Las artes plásticas en la vida y obra de 

Manuel de Falla, (ob. cit., pp. 70-75). 
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El periodo comprendido entre finales de 1918 y 1923 es quizá el 

momento en la vida de Falla en que su mundo creativo está más vinculado al 

teatro. Además de los proyectos referidos en este capítulo, Falla se encuentra 

inmerso en la creación de una de sus obras maestras, El retablo de maese Pedro, 

tratado de forma pormenorizada en el capítulo VII  de la presente tesis92.   

En 1920 se rompe la relación profesional entre Falla y el matrimonio 

Martínez Sierra, como consecuencia de la producción de Don Juan de España, en 

la que Falla siente que sus ideas para el libreto habían sido utilizadas sin su 

consentimiento. A partir de este momento tenderá a intentar controlar de 

manera escrupulosa los libretos y detalles escénicos de sus producciones. El 

siguiente fragmento de una carta de febrero de 1924 enviada por Falla a su 

amigo Trend, encargado de transcribir el libreto para la casa Chester, refleja el 

perfeccionismo y detallismo con que Falla se ocupaba de la corrección de las 

pruebas de sus obras, así como su interés en controlar detalles de la dirección 

escénica de la obra. Debe ser asimismo comentado que no se han localizado 

detalles similares para la puesta en escena de El amor brujo, lo que denota un 

grado de madurez escénica y teatral que el compositor demuestra de modo 

fehaciente en esta fase de su vida. Finalmente, la misiva demuestra la confianza 

otorgada a su amigo Trend, en el que delega detalles importantes de la 

dirección:  

Falta la traducción de El Pregón (1a pág.) y luego, en la entrada de Carlo 

Magno, yo digo que «los pasos del Emperador y los de las personas de su 

séquito deben coincidir respectivamente con la primera y la segunda parte de 

cada compás». ¿Está así en la traducción? Al decir yo respectivamente, quiero 

expresar esto:  

  
                                                           
92 Véase cuadro cronológico del capítulo V.8. con las diversas etapas creativas, escénicas e 

históricas por las que atravesó El retablo. 
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Pasos de las personas de su séquito.  

Luego, en la pág. 41 (la de las que irán en el segundo y último envío) han 

omitido los grabadores esta indicación: «El Trujamán, que desde este momento 

no abandona más la escena»93.  

 

También decidió Falla establecer en el libreto un margen para la 

interpretación personal de cada director de escena: «Déjese al criterio del 

Director de escena la actitud en que han de quedar los muñecos del Retablo, 

después de los golpes de don Quijote»94. 

Más allá de las colaboraciones con los Martínez Sierra, Falla se relacionó 

directamente con los dramaturgos vanguardistas más relevantes de la escena 

española, como Carlos Arniches95, con el que intentó montar un sainete; o 

Cipriano Rivas Cherif 96, que contactaría con Falla en 1921 para solicitar su 

colaboración en un proyecto de ballet de cámara junto a Antonia Mercé, 

proyecto que se denominaría La guitarra del mesón. La estética propuesta por 

Rivas Cherif era muy cercana a los ideales artísticos de Falla, combinando una 

temática andaluza con una plástica escénica vanguardista. Los problemas de 

índole empresarial y las preferencias de Antonia Mercé a la hora de colaborar 

con otros empresarios provocan que este ballet no pudiera llevarse a escena 

finalmente.  

También con la colaboración de Antonia Merc é y Rivas Cherif, Falla 

emprendería un nuevo montaje escénico que, aunque no llegó a tener lugar, 

supone un punto de atención sobre los contactos del compositor con las 

tendencias más renovadoras de la escena española de principios del siglo XX. El 

                                                           
93 Apud., Manuel de Falla y John B. Trend, Epistolario (1919-1935), Ed. Nigel Dennis, Universidad 

de Granada, Archivo Manuel de Falla, 2007: carta de Falla a John B. Trend, Granada, 26 de 

febrero de 1924. Véase anexo 1.4, carta nº 15. 
94 Apud., Manuel de Falla y John B. Trend, $×ÐÚÛÖÓÈÙÐÖȱɯ(ob. cit.): carta de Falla a John B. Trend, 

Granada, 12 de marzo de 1924. Véase anexo 1.4, carta nº 16. 
95 Carta de Carlos Arniches a Falla, Madrid, 04 de marzo de 1920, Archivo Manuel de Falla, 

(carpeta de correspondencia 6712). Carta original manuscrita. 
96 Véase Juan Aguilera Sastre y Manuel Aznar Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Español de 

su época (ob. cit., p. 110). 
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proyecto, titulado La reina castiza, que involucró en este caso al renovador Valle-

Inclán y a su vanguardista obra Farsa y licencia de la reina castiza, se caracterizaba 

por la deshumanización de los protagonistas y la importancia otorgada al 

aspecto grotesco de toda esta farsa. La obra entusiasma a Manuel de Falla, como 

manifestaría a Rivas Cherif del siguiente modo: «la combinación con el Teatro 

de la Escuela Nueva me parece excelente así como lo que Vd. me dice sobre 

ópera de cámara etc., etc. Cuente Vd. desde luego con mi más completa reserva 

sobre todo ello»97. Antonia Merc é planteaba su participación con una compañía 

de baile de cámara y, del mismo modo, Rivas Cherif proponía una reducida 

plantilla de actores, todo ello intr ínsecamente relacionado con el ámbito del 

teatro de cámara, en el que Falla realiza posteriormente su Retablo de maese 

Pedro. Rivas Cherif form ó en esta época una reducida compañía teatral 

denominada «Teatro de la Escuela Nueva» ɭtratada en el apartado de esta tesis 

centrado en el contexto teatral genéricoɭ, con unos objetivos centrados en la 

renovación de la escena teatral siguiendo los precedentes de los Ballets Rusos y 

tomando como principio la dimensió n cómica en el teatro. 

Aunque cronológicamente posterior, otro proyec to escénico inconcluso 

fue Lola la comedianta, ópera bufa frustrada con libreto de Lorca, cuya 

realización no fue posible por los compromisos profesionales de estos dos 

amigos, más allá de sus ritmos de trabajo antagónicos. 

En 1922 se celebra en Granada el Concurso de Cante Jondo. Numerosos 

investigadores han estudiado en profundidad este evento cultural 98, en el que 

nosotros nos detenemos meramente para hacer mención de los aspectos 

escenográficos sobre los que se gestó, bajo un espíritu de renovaci ón cultu ral 

que defendía la toma de conciencia estética del pasado. La primera repercusión 

que tuvo la organización de este evento para Falla fue la paralización de otros 

                                                           
97 Carta de Falla a Rivas Cherif, 24 de julio de 1921, AMF (carpeta de correspondencia 7497).  
98 Véase Eduardo Molina Fajardo, Manuel de Falla y el cante jondo, Granada, Universidad de 

Granada, 1962 y Enrique Lafuente Ferrari , Zuloaga en el jubileo del cante jondo granadino, 1922, 

Granada, Excmo. Ayuntamiento, 1982. 
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proyectos profesionales, entre los cuales estaba la finalización de El retablo. La 

involucrac ión de Falla en los aspectos escenográficos del Concurso de Cante 

Jondo es de nuevo muestra del carácter perfeccionista del compositor gaditano, 

que no dejó nada al azar y que en todo momento procura que todo lo 

relacionado con el evento presente una estética común en perfecta sintonía, 

promoviendo la mayor parte de las iniciativas escénicas.  

Aunque comúnmente se atribuye a Zuloaga la autoría de los aspectos 

decorativos, su presencia en París durante esta época provoca que el pintor 

eibarrés sea un mero colaborador activo y consejero constante, siendo la 

implicación directa de Manuel Ángeles Ortiz y Hermenegildo Lanz decisiva 

para el desarrollo de cada uno de los proyectos organizados en relación con este 

evento. Un buen ejemplo de ello fue la confección del cartel que anunciaba el 

concurso, comentado en el capítulo dedicado a Manuel Ángeles Ortiz. 

En todo lo relacionado con este proyecto Falla mostraría un interés 

especial en aunar música y puesta en escena, concibiendo todo el aspecto 

escenográfico como parte intrínseca del espectáculo y atendiendo al mismo con 

absoluta minuciosidad y dedicación, como demuestra la regular 

correspondencia entre Falla y Zuloaga durante esta época, en la que tratarán 

multitud de pormenores de la puesta en escena del concurso99. El espacio 

elegido para el escenario fue en inicio la Plaza de San Nicolás, aunque 

finalmente hubo que celebrarlo en la Plaza de los Aljibes (Fig. II. 8 y Fig. II. 9), 

en la que Zuloaga decoró el espacio con objetos de la tradición popular 

granadina, como telas andaluzas, mantones, espejos y mantas de la Alpujarra. 

Zuloaga insistió a Falla sobre la conveniencia de evitar una escenografía 

demasiado prolija, propugnando la simplicidad y la fusión con el entorno de la 

Alhambra:  

                                                           
99 Véase capítulo II.4.6. dedicado a Ignacio Zuloaga. 
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ȱɯ/ÌÙÖɯËÌÚËÌɯÓÜÌÎÖɯÊÙÌÖɯØÜÌɯÏÈÙá falta de muy poca cosa; pues cómo puede 

uno soñar un escenario que tenga el fondo ese, y que tenga la grandiosidad de 

la Alhambra ¡¡¡del Generalife!!!  

Esto es un sueño, y figúrese si por casualidad tenemos luna llena esos días!!!!100 

 

Otro de los aspectos en los que Falla también pensó fue el de la 

indumentaria de  los participantes, que «debía estar de acuerdo con la época de 

mayor exaltación del Cante Jondo: los años 40 del siglo pasado, la época de los 

viajes de Gautier y Merimeé»101. En la Gaceta del Sur se hace referencia a la 

indumentaria recomendada:  

Los artistas granadinos que bajo la dirección del insigne Ignacio Zuloaga 

decorarán la plaza de San Nicolás para las fiestas del «cante jondo», ruegan a 

las señoras y señoritas que asistan a dichos actos, vayan ataviadas con el 

maravilloso traje romántico de los años treinta al cuarenta del siglo XIX Ȼȱȼȭɯ+a 

idea ha tenido tan excelente acogida que nos consta que muchas señoritas se 

están haciendo los trajes o buscando en las casas los espléndidos atavíos de las 

abuelas102. 

 

Existen multitud de proyectos escénicos frustrados que aparecen y 

reaparecen en la correspondencia que Falla mantenía con pintores e 

intelectuales de la época. De algunos de ellos se conserva más información, de 

otros apenas sabemos el título o la temática, aunque muchos de ellos estuvieron 

concebidos con Zuloaga como escenógrafo103. Es el caso del proyecto de ópera 

La muerte de Carmen, muestra de la admiración de Falla por la obra de Bizet y la 

mítica figura de la novela de Merimé e. Este interés escénico por mitos y 

leyendas de la literatura puede evidenciarse en su propósito de crear una obra 

escénica sobre la figura de «el barbero», idea que contaría con la aprobación de 

Debussy y la opinión negativa de Dukas que, como ha sido mencionado en 

otros capítulos de esta tesis, eran figuras referenciales musicalmente para 

                                                           
100 Carta de Zuloaga a Falla, París, 12 de febrero de 1922, AMF (carpeta de correspondencia 

7497). 
101 Isabel Chinchilla Marín , Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla, (ob. cit., p. 193). 
102 Anónimo, «El centro artístico», Gaceta del Sur, Granada, (26 de mayo de 1922). 
103 Véase capítulo II.4.6 centrado en la figura de Ignacio Zuloaga. 
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Manuel de Falla104. Tampoco pasaron del estadio de proyectos escénicos La 

tertulia y Fuego fatuo105 de 1919, en colaboración con los Martínez Sierra. En el 

caso de la segunda, estuvo realizada sobre un libreto de Chopin y no fue 

editada por voluntad del propio Falla, como consecuencia de varias negativas 

para su representación por parte de diversos empresarios escénicos. El Fuego 

fatuo se trata de una ópera cómica de tres actos, escrito entre 1918 y 1919. La 

obra no se estrenó, aunque Falla terminó la instrumentación de los actos I y III . 

De este proyecto inconcluso sí se conservan los figurines originales diseñ ados 

por Manuel Fontanals, acuarelas de personajes de la alta sociedad francesa 

conservadas en el Archivo Manuel de Falla (Fig. II.11). Desgraciadamente, el 

tiempo empleado por Falla en este proyecto escénico frustrado le impidi ó 

acceder al encargo musical de Pulcinella que le propondr ía Diaghilev en 1919 y 

que finalmente completaría Stravinsky. 

La concebida a priori por Falla como «la obra de arte total» por su 

ambición escénica será finalmente  la protagonista de una de las desgraciadas 

situaciones históricas resultantes del legado de Manuel de Falla: su ópera La 

Atlántida106. En ella Falla buscaba un ideal sintetizador en el que su música sería 

de alcance universal a través de un lenguaje que aunaría toda una serie de 

manifestaciones musicales de diferentes procedencias dentro de España. La 

gestación de este gran proyecto involucra desde su génesis al pintor catalán José 

Mar ía Sert (1874-1945), amigo de Falla desde los años de París y uno de los 

asistentes en 1923 al estreno de El retablo de maese Pedro en el palacio de la 

princesa de Polignac, que el propio Sert había decorado. Asimismo, Sert había 

                                                           
104 Cf. Isabel Chinchilla Marín , Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit., pp. 

85-86). 
105 Véanse Paolo Piamonti, «Manuel de Falla, Frédéric Chopin y el enigmático Fuego fatuo», en 

Falla-Chopin. La música más pura, ed. Luis Gago, Granada, Archivo Manuel de Falla, col. 

Estudios, serie Música, núm. 2, 1999, pp. 67-121; Manuel de Falla, Fuego fatuo, Edición facsímil de 

los manuscritos 9017-1, LII A2, A4, A6, A9, A10 del Archivo Manuel de Falla, ed. Yvan Nommick, 

Granada, Archivo Manuel de Falla, col. Facsímiles, serie Manuscritos, núm. 2, 1999. 
106 Véase Andrew Budwig, Manuel de Falla´s Atlantida: an historical and analytical study, Tesis 

Doctoral, Universidad de Chicago, 1984. 
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colaborado con diversos espectáculos organizados por los Ballets Rusos de 

Diaghilev. Quizá este fue un elemento determinante para que Sert fuera elegido 

como el escenógrafo de esta ópera inconclusa, prevista para tener lugar en la 

Exposición Iberoamericana de Sevilla (Fig. II.12).  

Falla concibe esta obra en un formato que comúnmente se ha 

denominado «cantata escénica», partiendo de un poema del poeta catalán 

Jacinto Verdaguer en el cual Colón en su infancia imagina que existe otro 

mundo al  otro lado del mar. La acción de la obra se puede situar entre lo 

mitológico y los tiempos remotos de la península ibérica, con claros tintes 

grecolatinos. La complejidad de la obra no solo era temática, también escénica, 

compartiendo ambas espectacularidad y grandilocuencia. Asimismo, su  

desarrollo podía parecer un tanto inconexo, dada la enorme diversidad de 

escenarios y de protagonistas. 

La participació n de José Mar ía Sert107 como escenógrafo no es una 

elección arbitraria por parte de Falla, ya que el estilo pictórico de su amigo 

presentaba claramente estos aspectos de grandilocuencia y efectismo, siendo 

uno de los escenógrafos más reputados en diferentes países y el mayor 

exponente del denominado «muralismo catalán». Sert muestra una obsesión 

por el aspecto decorativo de la pintura, cuya finalidad parece ser crear 

suntuosidad en las paredes, pareciendo más un decorador que un mero pintor. 

Una de las virtudes más destacadas como escenógrafo de Sert era su capacidad 

para dominar grandes espacios, logrando creaciones deslumbrantes108.  

Falla se encontraba inmerso en la concepción de esta obra desde 1926 e 

informó a Sert en noviembre de 1928 de sus objetivos escénicos con gran 

precisión en lo referente a las apariciones de la escenografía. Muestra de ello 

                                                           
107 Véase correspondencia Manuel de Falla-José María Sert, AMF (carpeta correspondencia 

7619).  
108 Cf. Isabel Chinchilla Marín , Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit., p. 

120). 
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son los siguientes fragmentos de una sustanciosa y nada habitual carta en el 

epistolario del compositor que tarda en escribir tres días: 

ȱɯÝÖÓÝÐÌÕËÖɯÈɯÓÈɯÙÌÈÓÐáÈÊÐĞn escénica, yo veo cada vez con mayor claridad y 

convicción que las escenas deben ser sin movimiento abandonando por 

consiguiente el primer proyecto del escenario móvil. Nada de esto. Más bien lo 

que se puede hacer es dividir la acción (principal) de un cuadro (cuando la 

situación dramática lo exija) en dos o más partes, separando los cuadros por 

cortin as de tul que vendrían a oscurecerlas hasta su desaparición, y después, a 

la inversa, elevar las cortinas de tul descubriendo la segunda parte del cuadro. 

Los cuadros deben dar también la impresión de antiguas vidrieras de catedral 

Ȼȱ]. 

Para el Prólogo, ya está sobreentendido que el telón ascendente descubrirá 

 ÛÓÈÚɯÚÖÚÛÌÕÐÌÕËÖɯÌÓɯÍÐÙÔÈÔÌÕÛÖɯȻȱ]. 

Comprenda Vd. que lo que yo veo en cuanto a decoración, vestuario, etc., no 

posee más que un valor de indicación, pero que me parece útil de hacérselo ver 

tal como yo lo veo, es decir, tal como yo veo los cuadros cuando compongo la 

ÔĶÚÐÊÈȱ109 

 

La carta continúa enumerando y compartiendo con Sert todo tipo de 

detalles escenográficos de cada escena, que esbozan una escenografía grandiosa 

y compleja; por ejemplo, cuando describe el templo de Neptuno «de una 

longitud y altura inmensas. Los muros forjados de rocas. La bóveda de marfil 

incrustado de plata y de cobre dorado. Enorme estatua de Neptuno»110. Para la 

indumentaria, Falla se inspiraría en el grupo escultórico del Partenón de 

Atenas, obra de Fidias, plasmando una libre y personal representación del 

mundo clásico, que contrastaría con los aspectos escenográficos que 

representarían el otro mundo a partir del cuarto cuadro.  

Finalmente La Atlántida se estrenó el 18 de junio de 1962 en la Scala de 

Milá n 111 (Fig. II.13). Aunque el escenógrafo de este estreno fue Alexander 

Benois, del que ampliamos información en el apartado dedicado a los Ballets 

Rusos, la escenografía contempla con extraordinaria fidelidad las indicaciones 

de Falla enviadas en la carta anteriormente citada treinta y cuatro años antes. 

                                                           
109 Apud., Manuel Orozco Díaz, Biografía completa de Manuel de Falla, Madrid, Ibérico Europea de 

Ediciones, 1969: carta de Falla a Sert, Granada, 10 de noviembre de 1928. 
110 Ibidem. 
111 En el archivo de la Scala se conservan bocetos de originales de Benois para La Atlántida. 
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Curiosamente esa misma temporada Benois sería el escenógrafo de la 

reproducción de El retablo en la Scala.  

La puesta en escena y la indumentaria proyectadas por Benois según las 

ideas primigenias de Falla y Sert, que serían también respetadas en 

producciones posteriores de la obra, no gozaron en esta ocasión del favor del 

público ni de la crítica artística especializada, quizá debido a que habían sido 

planteadas varias décadas antes y los gustos estéticos habían evolucionado112. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
112 Cf. Isabel Chinchilla Marín , Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit., p. 

125). 
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II. 2.2.  Cronolog ía de los proyectos escénico-teatrales en la vida y obra de 

Manuel de Falla  

A continuación se establece una datación de los proyectos escénico-

teatrales en la vida y obra de Manuel de Falla. Obsérvese que dichas 

incursiones se intensifican desde 1914.  

 

Tabla 1. Cronología de los proyectos escénico-teatrales en la vida y obra de Manuel de Falla 

FECHA OBRA  VÍNCULACIÓN  CON  EL ÁMBITO  

ESCÉNICO Y ESCENOGRÁFI CO 

[fecha 

desconocida] 
El conde Villamediana. Primer  intento  de crear 

una ópera, basada en el romance del duque de 

Rivas. 

 

1899 Mireya. Quinteto  inspirado  en el canto V del 

poema de Frédéric Mistral.  

Solicitud  de un libreto  a José Jackson Veyán, que 

rechaza el encargo y le recomienda que se 

introduzca  progresivamente en el ámbito escénico a 

través de piezas de danzas más sencillas como «de 

polkas, valses, etc.». 

1900 ca. La Juana y la Petra o La casa de tócame Roque. 

Proyecto de zarzuela no estrenado. Libreto de 

Javier Santero sobre un sainete de Ramón de la 

Cruz. 

 

1902 Estreno de la zarzuela en un acto y dos cuadros 

Los amores de la Inés en el Teatro Cómico de 

Madrid.  

 

1902 ca. Limosna de amor. Proyecto de zarzuela no 

estrenado. Libreto  de José Jackson Veyán sobre 

la comedia homónima  de Arregui  en un acto. 

 

1903 ca. El cornetín de órdenes. Proyecto de zarzuela 

junto a Amadeo Vives en tres actos. 

 

La cruz de Malta. Proyecto de zarzuela junto  a 

Amadeo Vives. 

 

1904 ca. Prisionero de guerra. Proyecto de zarzuela junto 

a Amadeo Vives. 

 

1904 Falla presenta La vida breve junto a Carlos 

Fernández Shaw en el concurso de la Real 

Academia de Bellas Artes de San Fernando. 

 

1907 Falla decide su traslado a París, animado por 

Joaquín Turina,  donde permanece hasta el 

verano de 1914. 

Viaja como pianista de una compañía de pantomima  

por Francia, Bélgica, Suiza y Alemania.  Conoce a 

Debussy, Dukas, Ravel, Viñes o Roland-Manuel. 

1908 Paul Milliet  traduce La vida breve, para facilitar  

su estreno en Francia. 
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1908 Proyecto de ópera frustrada  junto a Michel  

Dimitri  Calvocoressi, sobre la novela de 

Eugène Demolder  Le jardinier de la Pompadour. 

 

1910 Estrena en París Trois mélodies junto  a la 

soprano Ada Adiny -Milliet.  

Conoce a Georges Jean-Aubry,  Ignacio Zuloaga, 

Joaquín Nin  y Wanda Landowska. 

Las flores, proyecto de comedia musical 

frustrado  junto  a los Hermanos Álvarez  

Quintero.  

1911-1912  Consejos de Debussy sobre cómo mejorar su 

primera  ópera La vida breve y aspectos a tener en 

mente a la hora de acometer las siguientes. 

1912  Falla asiste a la producción  del ballet de Ravel Ma 

mère l´oye, que incluía  pasajes con la idea estética de 

«teatro dentro del teatro». 

1913 La vida breve se estrena el 1 de abril  en el Casino 

de Niza. 

Strelisky asumiría la labor escenográfica del estreno 

absoluto de La vida breve. 

El ensayo general sería el 30 de diciembre, con 

público  y crítica. 

Conoce al matrimonio  Martínez  Sierra. 

1914  Carta de Falla a Pedrell en referencia a las 

cancelaciones y problemas derivados de la 

escenografía de la representación de La vida breve en 

la Ópera Cómica de París. 

 

1914  La vida breve se representa el 14 de noviembre 

en el Teatro de la Zarzuela de Madrid.  

La vida breve se estrena en el Teatro de la Zarzuela de 

Madrid  con escenografía de Meana.  

1914 Composiciones de música incidental  para 

obras teatrales del matrimonio  Martínez  Sierra, 

entre las que Antonio  Gallego ha documentado 

las siguientes: 

- La Pasión. Comedia en dos actos, estrenada 

en octubre de 1914. 

- Amanecer. Comedia en tres actos, 

estrenada el 7 de abril  de 1915. 

- Tragedia de una noche de verano. Adaptación  

de la obra Sueño de una noche de verano de 

Shakespeare, estrenada en octubre de 

1915. 

- El corazón ciego. Comedia, estrenada en 

septiembre de 1919 en el Teatro Victoria  

Eugenia de San Sebastián. 

 

1915 El amor brujo. Pantomima que combinaba 

danza con música. Estreno el 15 de abril  en el 

Teatro Lara de Madrid.  

En colaboración con María y Gregorio Martínez  

Sierra, primera  versión, con Pastora Imperio  en el 

papel de Candelas.  

Néstor Martín  Fernández de la Torre realiza la 

primera  escenografía de El amor brujo. 

1915 Viaje de Falla y María Lejárraga a Granada.  
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1915 Intenso trabajo sobre Noches en los jardines de 

España y finaliza  El pan de Ronda que sabe a 

verdad, sobre texto de María Lejárraga. 

Estancia junto a Santiago Rusiñol en Sitges. 

1916  Entre 1916 y 1917, Falla viaja por España junto  a 

Serguéi Diaghilev  y Leónide Massine. 

1917 El corregidor y la molinera. Farsa en dos cuadros 

con música sobre el texto literario  de Pedro 

Antonio  de Alarcón. 

En colaboración con María y Gregorio Martínez  

Sierra. 

1917  Arbós y la Sinfónica de Madrid  ofrecen una versión 

de concierto para orquesta de cámara de El amor 

brujo. 

Nuevos viajes junto  a Diaghilev  y Massine, 

asistiendo a la inauguración  del monumento  a Goya 

en Fuendetodos. 

1918 Trabajos sobre la ópera cómica Fuego fatuo con 

libreto  de María Lejárraga. Proyecto frustrado.  

Encargo de El retablo de maese Pedro por parte 

de la princesa de Polignac. 

Fontanals diseña figurines  originales para Fuego 

fatuo, conservados en el Archivo  Manuel  de Falla 

1919 ca. Proyecto frustrado  sobre La muerte de Carmen. 

Proyecto frustrado  sobre «el barbero». 

 

1919 El sombrero de tres picos. Reposición escénica de 

El corregidor y la molinera. Estreno del ballet en 

el Alhambra  Theatre de Londres el 22 de julio  

con los Ballets Rusos.  

Sigue la estética vanguardista  de Diaghilev.   

Coreografía de Leónide Massine y decorados y 

figurines  de Picasso. Los telones se realizaron por 

Picasso junto al matrimonio  ruso Violette  y Vladimir  

Polunin  en los talleres del Convent Garden de 

Londres. 

1919 La tertulia y Fuego fatuo  En colaboración con los Martínez  Sierra. 

Paralelamente a la composición de Fuego fatuo, 

Diaghilev  le encarga a Falla un ballet sobre 

fragmentos de música antigua italian a, 

principalmente  de Pergolesi. La negativa de Falla 

por su excesivo trabajo resultaría en una 

orquestación de estas obras por Stravinsky, de la 

que nacería Pulcinella. 

1920 Posible sainete. Inconcluso. Colaboración con Carlos Arniches. 

1920 Éxito abrumador  de El sombrero de tres picos en 

Teatro Nacional  de la Ópera de París (Fig.  

II.10). 

 

1920 La gloria de Don Ramiro. Ópera frustrada.  Enrique Larreta (autor) y la compañía de Ignacio 

Zuloaga con este último  como escenógrafo. 

1921 Vinculación  con el mundo cultural  granadino, 

junto a Lorca, Lanz o Ángeles Ortiz.  

 

1921 En noviembre se rompe la relación profesional 

entre Falla y el matrimonio  Martínez  Sierra, 

como consecuencia de la producción  de Don 

Juan de España, en la que Falla siente que sus 

ideas para el libreto  habían sido utilizadas  sin 
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su consentimiento. 

1921 La guitarra del mesón (no se llega a estrenar por 

problemas económicos). 

Proyecto de ballet de cámara en colaboración 

con la Argentina que se inspiraba en unos 

versos de Antonio  Machado. 

Colaboración con Cipriano  Rivas Cherif . 

1921 La leyenda del organista benedictino. Proyecto 

escénico frustrado.  

En colaboración con Ignacio Zuloaga como 

escenógrafo. 

1921 Proyecto escénico frustrado  La reina castiza, que 

involucraría  a Rivas Cherif  como promotor,  

Valle-Inclán como dramaturgo  y Antonia  

Mercé, con un ballet de cámara. 

 

1921-1924 Proyecto escénico abandonado basado en los 

romances de El Cid Campeador. 

En colaboración con Ignacio Zuloaga como 

escenógrafo. 

1922  Falla organiza el Concurso de Cante Jondo en 

Granada con la colaboración en los preparativos  

escénicos de Zuloaga, Lanz y Ángeles Ortiz.  

1922-1924 Lola la comedianta. Ópera bufa frustrada.  Proyecto basado en un libreto  de Lorca. 

1922  Falla conoce en Sevilla a Segismundo Romero y 

Eduardo Torres, colaboradores en la fundación  de la 

Orquesta Bética de Cámara. 

1923 Falla escribe música incidental  para una 

colaboración escénica con Lorca y Lanz en 

Granada. 

Representación con títeres de cachiporra de Los dos 

habladores (entremés atribuido  a Cervantes), La niña 

que riega la albahaca y El auto de los Reyes Magos. 

1923 Estreno de El retablo de maese Pedro en versión 

de concierto en Sevilla. 

 

1923 Estreno escénico de El retablo de maese Pedro en 

el salón de la princesa de Polignac.  

Colaboraciones escenográficas con Lanz, Viñes y 

Ángeles Ortiz.   

1925 Estreno de la versión definitiva  de El amor brujo 

en el Trianon  Lyrique  de París. 

Escenografía y vestuario de Bacarisas, con la 

interpretación  de Antonia  Mercé. 

1925 Estreno escénico de El retablo de maese Pedro en 

Sevilla, con posterior  gira nacional, cancelada 

parcialmente. 

Retoma las colaboraciones escenográficas con Lanz, 

Viñes y Ángeles Ortiz.  

1925 Representación en Nueva York  de El retablo de 

maese Pedro. 

 

1926 Representación de El retablo de maese Pedro el 26 

de abril  en Ámsterdam.   

Colaboraciones escénicas con Luis Buñuel, Manuel  

Ángeles Ortiz  y Hernando  Viñes.  

1927 Música incidental  para El gran teatro del mundo 

de Calderón de la Barca en Granada. 

Colaboraciones escénicas de Antonio  Gallego, Lanz 

y Ángel  Barrios. 

1928  Falla y Sert trabajan en la escenografía para La 

Atlántida. 
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1928 Viaje a París para supervisar la reposición de El 

amor brujo. 

Producción de Antonia  Mercé y decorados de 

Bacarisas. 

1928 Representación de El retablo de maese Pedro en la 

Ópera Cómica de París. 

Colaboración escénica de Zuloaga. 

Colaboración en el homenaje a Lorca y Margarita  

Xirgu  coincidiendo  con el estreno de Mariana Pineda 

en Granada. 

Viaje a Cádiz para trabajar sobre la ambientación de 

La Atlánti da en las ruinas de Sancti Petri, supuesto 

lugar  de localización del templo  de Hércules. 

1931 Viaje a Londres para dirigir  El retablo de maese 

Pedro, retransmitido  por la BBC. 

 

1932 Producción de El retablo de maese Pedro en 

Venecia dentro del SIMC. 

Se elaboran nuevos títeres para El retablo, tallados 

por Fischer. 

La vida breve se representa en el Teatro Scala de 

Milá n con escenografía de Fortuny.   

1934 Música incidental  para La vuelta de Egipto de 

Lope de Vega en Granada. 

Escenografía de Lanz. 

1944  Trabajos desde Argentina  para la versión 

cinematográfica de El retablo de maese Pedro. 

1962 Estreno de La Atlántida en la Scala de Milán.  Escenografía de Alexander  Benois. 
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I I .3. LA VANGUARDIA ESCENOGRÁFICA EUROPEA  

 

II. 3.1. Propuestas escenográficas renovadoras contemporáneas a la figura de 

Manuel de Falla  

La investigación en el ámbito escenográfico durante el siglo XX está 

intrínsecamente vinculada a la historia del teatro moderno. Si abordamos la 

figura de cualquiera de los más eminentes renovadores de la escena del viejo 

ÊÖÕÛÐÕÌÕÛÌɯȹ"ÙÈÐÎȮɯ,ÌàÌÙÏÖÓËȮɯ"Ö×ÌÈÜȱȺȮɯÌÚɯÐÔ×ÖÚÐÉÓÌɯÊÖÔ×ÙÌÕËÌÙɯÓÈɯÌÚÌÕÊÐÈɯ

de su teatro sin discernir los aspectos característicos de la concepción del 

espacio escenográfico en cada uno de ellos.  

La profunda renovación que experimenta el ámbito de la decoración 

escénica en las primeras décadas del siglo XX se genera principalmente como 

consecuencia de los cambios introducidos en la propia arquitectura teatral. La 

búsqueda de nuevas estéticas y la aplicación en el ámbito escénico de una serie 

de avances técnicos provocan que la decimonónicamente tradicional «sala a la 

italiana» comience a perder su lugar de privilegio desde finales del siglo XIX113. 

Una de las primeras figuras revolucionarias en el ámbito escenográfico durante 

el periodo entre siglos será el director francés André Antoine, en cuyos 

proyectos con el Théâtre Libre defendió claramente el naturalismo en escena, 

incidiendo además en una cuidada utilización de la luminotecnia como 

creadora de efectos dramáticos114. 

Los creadores escénicos con ansias renovadoras, siguiendo la línea 

apuntada por Antoine, comienzan a cuestionar, en primer lugar  y de forma 

sistemática, la lógica y verosimilitud cara al espectador que implicaba, en la 

                                                           
113 Cf. José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 1936. 

Entre la tradición y la vanguardia: de Salvador Alarma a Maruja Mallo », Revista de estudios 

teatrales, núm. XIII/XIV ( 1998-2001), p. 95. 
114 Cf. Juan Carlos Hidalgo Ciudad, «Lugares de representación y cambios escenográficos en el 

teatro occidental del siglo XX», en AA.VV., Espacios escénicos: el lugar de representación en la 

historia del teatro occidental, Sevilla, Centro de Documentación de las Artes Escénicas de 

Andalucía, Colección Cuadernos Escénicos, 2004, p. 246. 
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escenografía tradicional de la época, tener un actor tridimensional formando 

parte de un decorado o paisaje pintado bidimensionalmente. Las primeras 

propuestas renovadoras que buscan revertir esta consolidada tradición fueron 

de índole naturalista, basadas en procurar que todos los objetos en la escena 

fueran reales115. Fue este un paso necesario y definitivo para lograr que el 

ámbito escenográfico gozara de una autonomía mayor y pudiera ser 

considerado como una obra de arte per se, ampliando significativamente el 

campo de experimentación plástico y estético que las vanguardias, al cabo de 

los años, convertirían en suyo. El mismo Richard Wagner, desde el último tercio 

del siglo XIX, apostó no solo por la figura del director de escena como garante de 

una concepción unitaria de todo el espectáculo escénico, sino también por una 

escenografía que empleara utilería auténtica dentro de una arquitectura 

escenográfica tridimensional, en detrimento de la costumbre de lienzos 

pintados para los espectáculos de estética romántica tradicional116. 

Los grandes renovadores de la escena europea añaden su impronta 

personal al ámbito escenográfico. Las vanguardias intentan encontrar 

soluciones a sus inquietudes a través de múltiples propuestas, partiendo de que 

el espacio escénico debe convertirse en un arte visual para todas ellas. Con el 

París de principios de siglo como escenario principal, inmerso en un ambiente 

de protesta y polémica, y amparado por la conciencia colectiva de la absoluta 

necesidad de renovación en las artes, asistimos al nacimiento del art noveau. 

Durante aproximadamente un cuarto de siglo, la capital francesa fue el centro 

mundial de las artes y las vanguardias artísticas, un lugar donde todos los 

artistas que compartían este ideal estético buscaban consolidarse.  

Adolphe Appia sería pionero en la búsqueda por relacionar los 

movimientos del  actor con el plano horizontal  del escenario (asociado a la 

                                                           
115 Cf. José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ×ȭɯƝƛȺ. 
116 Cf. Juan Carlos Hidalgo Ciudad, «Lugares de representación y cambios escenográficos en el 

teatro occidental del siglo XX» (ob. cit., p. 245). 
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gravedad del cuerpo humano) y el eminentemente vertical de la escenografía 

(Fig. III.1). Llegó incluso a diseñar, en 1910, el primer teatro moderno sin 

proscenio, la Escuela de Música de Hellerau en Dresde (Fig. III.2), con la que 

rebatió la tradicional concepción del edificio teatral  mediante la creación de un 

espacio único polivalente para artistas y público, adaptable a diferentes 

propuestas escénicas. Para Appia, la escenografía no puede encorsetarse en los 

clásicos elementos bidimensionales conformados principalmente por telones 

superfluos; por el contrario, el  espacio escénico está determinado por el cuerpo 

del actor y es necesario eliminar las barreras arquitectónicas que lo separan del 

patio de butacas, rompiendo  las embocaduras y candilejas que colocan al actor 

dentro de un cuadro tridimensional . Acérrimo defensor y admirador de la 

figura de Richard Wagner, su asistencia a Parsifal en el Festival de Bayreuth en 

1882 marcó toda su obra posterior. Transcurridos diez años desde esta 

trascendental experiencia, redacta las Notas para la puesta en escena del Anillo del 

Nibelungo, aunque no será hasta otros veinte años después cuando trabaje con 

una propuesta escenográfica para Parsifal117. Curiosamente, en ella considerará 

el aspecto musical como el principal cohesionador de la acción dramática y 

espacial, dándole unas proporciones visuales y contraviniendo los postulados 

de la Gesamtkunstwerk de Wagner, que Appia traducía como «obra de arte 

integral» 118 . Appia también fue pionero a la hora de  introducir grandes 

adelantos técnicos en el ámbito de la iluminación escénica. Por ejemplo, en 1903 

idea una lámpara de luz difusa, a la que le seguiría el invento de la cúpula 

Fortuny 119. Sus propuestas escenográficas solían plantearse en colores neutros, 

también en el vestuario, estando la utilización de la luz destinada a crear un 

efecto dramático que muestra una afinidad misteriosa con la música120. El uso 

                                                           
117 Cf. Felisa de Blas Gómez, El teatro como espacio, Barcelona, Colección arquia/tesis, 2009, p. 99. 
118 Cf. Idem., p. 103. 
119 Basada en un sistema de planchas iluminadas que cambian de color al tiempo que generan el 

efecto de una cúpula celeste. 
120 Cf. Felisa de Blas Gómez, El teatro como espacio (ob. cit., p. 107). 
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de focos multidirecciona les buscaba resaltar los claroscuros en la escena, que, en 

sus propuestas, estaba repleta de plataformas, escaleras y rampas, con el 

objetivo de dinamizar las capacidades motoras de la acción por medio de 

puntos de apoyo, ya que el cuerpo humano necesitaba de esos obstáculos para 

poder expresarse. Se anticipaban, así, algunos de los postulados de 

Meyerhold 121. Las publicaciones referenciales que resumen el ideario artístico de 

este revolucionario de la escena son La puesta en escena del drama wagneriano 

(París, 1895), La música y la puesta en escena (Munich, 1899) y La obra de arte 

viviente (Ginebra, 1921). 

Junto a Appia, Gordon Craig se postularía como una de las más 

revolucionaria s figuras de la puesta en escena, principalmente a la hora de 

sustituir los elementos decorativos tradicionales por la creación de un espacio 

escénico donde imperaba la síntesis de objetos en el escenario, sin existir 

predominio de unos sobre otros, perfectamente armonizados en cuanto a 

colorido y volúmenes .  No compartía con Appia , sin embargo, la necesidad de 

fusionar sala y escenario, manteniendo así el modelo tradicional de teatro a la 

italiana 122; sí coincidía con él, no obstante, en la importancia otorgada al suelo 

escénico y en la mencionada utilización de plataformas y rampas pa ra crear 

diferentes planos en la acción. Su admiración por  los trabajos de Serlio sobre la 

perspectiva, centrados en el teatro renacentista, junto a su interés en las 

propuestas escenográficas arquitectónicas del teatro griego provocarán la 

elaboración por parte de Craig de una novedosa idea espacial en cuanto al 

concepto de la escena123 . Las escenografías de Craig evitan la tendencia 

naturali sta mencionada anteriormente: debían ser un lugar para la acción del 

personaje, apostando por una estética llena de simbología. Fue también uno de 

los pioneros en la utilización de la luz eléctrica en la escena, con gran influencia, 

                                                           
121 Cf. Juan Carlos Hidalgo Ciudad,  «Lugares de representación y cambios escenográficos en el 

teatro occidental del siglo XX» (ob. cit., p. 247). 
122 Cf. Felisa de Blas Gómez, El teatro como espacio (ob. cit., p. 116). 
123 Ibidem. 
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en este punto, en otros importantes renovadores europeos, como Meyerhold, 

Balla o Brecht124 (Fig. III.3 y Fig. III.4).  

Meyerhold desarr olló en el mundo teatral de la Unión Soviética las 

conocidas como Teorías Escénicas Constructivistas, con mecanismos escénicos 

de madera o hierro omnipresentes en todos sus montajes, y en torno a los cuales 

giraban el resto de elementos escénicos, incluidos los actores. Sus escenografías 

siempre incluían objetos como escaleras, rampas, ruedas o puentes, ampliando 

de este modo los movimientos de los actores horizontal y verticalmente (Fig. 

III.5). También sería un impulsor de la programación de eventos escénicos en 

lugares no tradicionales, como fábricas, astilleros o el entorno urbano, aspecto 

que propugnarían otros muchos renovadores de la escena europea durante esas 

décadas y en especial a principios del siglo XX125.  

Por su parte, en el ámbito escenográfico, Brecht iría incluso más allá, 

apostando por mostrar al espectador todo lo que crea la ilusión de realidad en 

la obra teatral, situando a los músicos en la escena, utilizando el cine para 

proyectar los movimientos de la tramoya, o incluyendo comentarios escritos  

sobre la acción teatral. Su principal objetivo con estas propuestas sería el de 

cambiar el rol de la audiencia, como parte activa dentro de la obra, y promover 

una clara hibridación entre las artes126 (Fig. III.6). Giacomo Balla y los futuristas 

italianos l levaron a la escena su obsesión por el ámbito tecnológico y el mundo 

urbano, creando un ambiente escénico repleto de violencia, rapidez en el 

desarrollo de la acción y ruido. Sus escenografías muestran una unión de las 

artes provocada principalmente para l a creación de ese movimiento en la 

                                                           
124 Cf. Pierre Francastel, Le théâtre est-il un art visuel?, París, Edición del CNRS, 1988, pp. 77-83. 
125 Cf. José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐt., pp. 249-251). 
126 Cf. AA.VV. , +ÈɯÌÚÊÌÕÈɯÔÖËÌÙÕÈȯɯÔÈÕÐÍÐÌÚÛÖÚɯàɯÛÌßÛÖÚɯÚÖÉÙÌɯÛÌÈÛÙÖȱ (ob. cit., pp. 263-275). 
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escena, con cambios continuos en las estructuras del espacio escénico y una 

actitud generalmente hostil con el público 127 (Fig. III.7). 

Superadas las barreras entre disciplinas artísticas y el mundo de la 

escena, a través de las múltiples propuestas de estos renovadores, los pintores 

vanguardistas más reconocidos en Europa (Kandinsky, Picasso, Miró, Dalí, 

,ÈÛÐÚÚÌȱȺɯ ÈÚÜÔÌÕɯ ÊÖÕɯ ÈÉÚÖÓÜÛÈɯ ÕÖÙÔÈÓÐËÈËɯ ÌÚÛÖÚɯ ÊÈÔÉÐÖÚɯ ÌÕɯ ÌÓɯ âÔÉÐÛÖɯ

escénico, reforzando la vinculación entre estas disciplinas y formando parte 

esencial de la historia de esa renovación. De este modo, se puede aseverar que 

el mundo escenográfico se convertirá en un cuadro en movimiento de la mano 

de estos pintores-escenógrafos y el cuadro tradicional, en un fotograma 

instantáneo de un escenario que pudieran concebir estos mismos autores. Las 

colaboraciones regulares de pintores de prestigio internacional en las 

producciones de diversas compañías teatrales fueron constantes, llegando 

incluso a acuñarse el término de «peintres au théâtre» por parte de Denis 

Bablet128.  

A pesar de que los Ballets Rusos de Diaghilev no fueron la primera 

compañía que favoreció el concurso de estos artistas, sí que serán los que 

consoliden esta tendencia, contando con colaboraciones de varios pintores 

españoles extraordinarios, como será tratado posteriormente. Serguéi Diaghilev 

fue una figura revolucionaria dentro del ballet moderno y gran impulsor de 

estas vanguardias, principalmente en el ámbito musical y pictórico. Su 

formación como cantante, pintor, crítico musical y de arte, además de 

periodista, le permitiría un contacto directo con los círculos más influyentes de 

la sociedad rusa. Su primer gran momento profesional fue la dirección escénica 

de los teatros imperiales rusos, cargo del que fue forzado a dimitir por lo 

                                                           
127 Para conocer las bases del movimiento futurista italiano véase Enrico Prampolini 

«Scenografia e coreografia futurista», La Balza, núm. 3 (1915), en AA.VV., La escena moderna: 

ÔÈÕÐÍÐÌÚÛÖÚɯàɯÛÌßÛÖÚɯÚÖÉÙÌɯÛÌÈÛÙÖȱɯ(ob. cit., pp. 132-133). 
128 Cf. Denis Bablet, Les Révolutions scéniques du XX siècle, París, Société Internationale d´Art, 

1975, p. 160. 
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atrevido y vanguardista de sus propuestas. Esta institución fue, no obstante, la 

cantera artística de la mayoría de bailarines que formaron parte de su compañía 

de los Ballets Rusos a lo largo del tiempo.  

 El papel que asumen los artistas plásticos en el ámbito escenográfico de 

los Ballets Rusos es descrito de forma muy reveladora por el escenógrafo 

Alexander Benois:  

Fuimos nosotros, los pintores (no los profesionales de la decoración teatral, sino 

verdaderos pintores, que hacíamos decorados movidos por el libre entusiasmo 

que sentíamos hacia el teatro) quienes también coadyuvamos a ordenar las 

grandes líneas de las danzas y toda la puesta en escena. Fue esta dirección no 

oficial y no profesional lo que prestó un carácter muy particul ar a nuestra 

manifestación artística y lo que (no creo pecar por el exceso de presunción) 

contribuyó sobremanera al éxito que obtuvimos129. 

 

El ámbito de la escenotecnia se convierte gradualmente en un campo de 

experimentación de las estéticas vanguardistas, aglutinando a tendencias muy 

dispares; frente al colorismo de Chagall, Matisse o Derain nos topamos con el 

constructivismo de Picasso, Gris o el onírico Dalí.  

La escenografía pasa a dejar de ser un aspecto secundario en el conjunto 

de la obra artística, exigiéndosele concordancia con el trabajo musical, 

coreográfico o dramatúrgico, además de ser considerada, pese a su efímera 

función, como una obra de arte que resultara de la creación de un pintor en su 

caballete. Muestra de esta evolución en la importancia del ámbito escenográfico 

es que consagrados pintores como Picasso130 sean catalogados como inmersos 

en su «etapa teatral» por los estudiosos de sus trayectorias artísticas131.  

El pintor -escenógrafo de esta nueva etapa ya no simplemente elabora 

una serie de bocetos a escala para un telón o unos figurines que desarrollará un 

taller especializado. El nuevo ideal y la mayor complejidad artística demandada 

en el ámbito escenográfico suponen que este campo creativo solo puede ser 

                                                           
129 Sebastián Gasch y Pedro Pruna, De la danza, Barcelona, Barna, 1946, p. 175. 
130 Esta etapa en Picasso se suele asociar al periodo comprendido entre 1921 y 1924. 
131 Cf. Isabel Chinchilla Marín, Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit., p. 53). 
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considerado por artistas de gran madurez. Cada elemento de la escenografía 

tiene valor en sí mismo (vestuario, espacios escénicos o caracterización), pero al 

mismo tiempo el pintor -escenógrafo debe asumir su rol de trabajar en equipo 

junto a otros artistas y disciplinas, con los que debe aunar una conjunción 

estética.    

Dentro del fenómeno de encargar la escenografía de ballets a los pintores, 

destacarían, además de los Ballets Rusos, otras compañías como los Bailes 

Vieneses (1921), los Ballets de Loie Füller (1912, 1921), los Ballets Suédois (1921), 

la compañía de Ana Pavlova (1930), los Bailes Rusos de Nijinska (1933), los 

Ballets Russes de Woizikovsky (1935-1936) y los Ballets Russes de Monte Carlo 

(1933-1936). 

La situación escenográfica en España es considerablemente distinta a la 

que impulsan estos renovadores de la escena internacional, cuyas propuestas, 

en líneas generales, toman forma y se consolidan en Europa. El panorama 

teatral español, sin embargo, está dominado en esta época por una lucha entre 

los sectores tradicionalistas y los que apuestan firmemente por una renovación 

holística del mundo de la escena132, los cuales ansían que la vanguardia anule a 

la tradición academicista decimonónica imperante.  

El análisis de la situación nacional, en lo que al mundo escenográfico se 

refiere, nos muestra objetivamente la convivencia permanente de ambos 

sectores durante el periodo que estamos tratando. Andrés Soria Olmedo 

justifica esta situación partiendo de dos factores históricos. El primero de ellos 

estaría relacionado con el hecho de que España no participó en la I Guerra 

Mundial, lo que implicaría la falta de calado social y cultural de movimientos 

artísticos resultantes de la contienda y el denominado afterwar spirit, que sería 

clave en la germinación y consolidación del Dadaísmo y el Surrealismo, entre 

otras corrientes artísticas de vanguardia. El segundo estaría relacionado 

específicamente con el ámbito social de las vanguardias artísticas en España 
                                                           
132 Véase capítulo II de la presente tesis doctoral. 
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durante este periodo, asociadas a postulados que intenta imponer una minoría 

social elitista alejada del favor del público 133; esta situación solo se intentaría 

revertir durante la época de la República por medio de sus proyectos teatrales 

de perfil social.  

No obstante, la Gran Guerra sí tendría, al menos tangencialmente, un 

efecto positivo en la escena española, ya que supondría la llegada de compañías 

extranjeras que se alejaban del frente, como reflejaría Juan José Cadenas en un 

artículo en Blanco y Negro: 

No hay más novedades artísticas que las que nos anuncian varias celebridades 

extranjeras que llegan a este rincón de Europa empujadas por los horrores de la 

guerra. A la tranquilidad que aquí se disfruta debemos la visita de algunos 

artistas que, en circunstancias normales, quizá no se hubieran acordado de la 

ÌßÐÚÛÌÕÊÐÈɯËÌɯ$Ú×ÈęÈɯȻȱȼ. He aquí una de las ventajas que tiene para nosotros la 

guerra europea. Gracias a ella, los artistas que recorrían el mundo han vuelto 

los ojos a los sitios donde se goza de los beneficios de la paz, y nos invaden 

poquito a poco134. 

 

Más allá de las aportaciones escenográficas vanguardistas de autores 

vinculados a la generación del 27 o de compañías internacionales de gran 

impacto internacional como los Ballets Rusos de Diaghilev, admiradas por una 

selecta élite intelectual en España, el gran público muestra una considerable 

indiferencia o incluso rechazo a estas propuestas escenográficas novedosas, lo 

cual puede ser aplicable asimismo a otras disciplinas escénicas como la 

coreografía o el vestuario.  

En este aspecto, la figura de Manuel de Falla vuelve a ser fundamental 

para el panorama artístico español de la época, ya que en torno a él convergen 

algunas de las figuras y manifestaciones artísticas que más impacto tuvieron en 

la escenografía y el teatro del primer tercio de siglo en España. Las influencias 

de la vanguardia escénica son indudables protagonistas de la época parisina de 

                                                           
133 Cf. Andrés Soria Olmedo, Vanguardia y crítica literaria en España (1910-1930), Madrid, Istmo, 

1988, p. 23. 
134 Juan José Cadenas, «La vida del teatro», ABC: Blanco y Negro, Madrid (7 de mayo de 1916), p. 

25.  
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Falla. Sirva como ejemplo su rechazo a la incorporación de actores en su 

segunda ópera El retablo, siguiendo la línea marcada por otros creadores 

contemporáneos de las dos décadas previas. Su contacto y colaboraciones con el 

matrimonio Martínez  Sierra le llevan a conocer muchas de las ideas de Gordon 

Craig en relación con la «supermarioneta» y el uso de figuras inanimadas en 

sustitución de la figura del actor. Tanto Craig como Judith Gautier ya habían 

utilizado títeres y actores con máscaras en varias óperas de Purcell y Wagner, lo 

que sucedería en la versión de El retablo de 1926 estrenada en Ámsterdam. El 

Archivo Manuel de Falla conserva cuadernos manuscritos del compositor 

gaditano, seguramente escritos en torno a 1912, con textos que copió sobre las 

capacidades de crear emoción y significado a través de gestos de autómata135.  

Dentro de la mencionada convivencia nacional entre tradición y 

vanguardia, se podrían establecer tres modelos de tendencias escenográficas 

contemporáneas dentro de la escena española: 

- Escenografías de perfil tradicional, herederas de las tendencias 

transmitidas desde el siglo XIX, absolutamente predominantes en el 

teatro de perfil comercial. En ellas impera un carácter realista y carente 

de aspectos innovadores en sus propuestas. El perfil de escenógrafo es el 

de un creador vinculado profesionalmente de manera exclusiva al 

mundo de la escena. Su principal valedor fue Salvador Alarma (Fig. 

III.11).  

- Escenografías influenciadas por las propuestas de los Ballets Rusos de 

Diaghilev o el Teatro del Arte . Estarían promovidas por Gregorio 

Martínez Sierra y protagonizarían gran parte de los estrenos en el Teatro 

Eslava de Madrid durante la década de 1920, involucrando a 

escenógrafos más versátiles a nivel creativo como Manuel Fontanals (Fig. 

III.12) o Sigfrido Bürmann (Fig. III.13).  

                                                           
135 Cf. Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Process inȱɯ(ob. cit., p. 72). 
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- Escenografías vanguardistas y de estética artística moderna, cercanas a 

las propuestas de los renovadores del campo escenográfico en Europa. 

Las crearían principalmente artistas plásticos durante el periodo político 

republicano, entre los que destacan Salvador Dalí, Manuel Ángeles Ortiz, 

Joan Miró o Maruja Mallo  (Fig. III.14), entre otros. La mayoría de estas 

escenografías estarán vinculadas a proyectos teatrales de Federico García 

Lorca y su grupo de teatro La Barraca136, gozando del favor de gran parte 

de la crítica teatral especializada, en conocidas publicaciones como La 

Farsa, Revista de Occidente, Blanco y negro o Gaceta de Arte.  

La convivencia entre estas tendencias escenográficas no es algo 

coyuntural o aleatorio, sino que está intrínsecamente relacionada con el rol que 

se le otorga a este ámbito creativo dentro de la escena. Frente a aquellas figuras 

que consideran el aspecto escenográfico como imprescindible dentro de una 

obra teatral, planteando el mismo de un modo artísticamente consciente y 

sincero, otros consideran esta disciplina como algo pasajero y sujeto a modas en 

lo que a vestuario, arquitectura teatral o iluminación se refiere, otorgándole un 

rol secundario. Pese a lo que pudiera asumirse a priori, algunos de los 

renovadores de la escena española de perfil más vanguardista formarían parte 

de esta segunda corriente, ya que en muchos casos consideraban que lo esencial 

del hecho teatral es que el mensaje contenido en el texto llegara al espectador 

del mejor modo posible 137. No debemos obviar, en relación con este último 

aspecto, que desde el siglo XIX los talleres escenográficos más importantes en 

España se localizaban principalmente en Madrid, Barcelona y Valencia, lo que 

limitaba mucho las posibilidades de la puesta en escena a nivel arquitectónico y 

                                                           
136 Cf. José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ××ȭɯ98-99). 
137 Cf. Pedro Navascués Palacios, Arquitectura Teatral en España [catálogo de la exposición], 

Madrid, Ministerio de Obras Públicas y Urbanismo, 1985, pp. 58-59. 
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de vestuario en el resto de ciudades de provincias138. Esta realidad favorecería 

sin duda que el hecho escenográfico tuviera un rol secundario, cuando la 

escasez de medios así lo imponía dentro de la escena española de la primera 

mitad del siglo XX139. 

Uno de los principales críticos escénicos durante estas décadas, Manuel 

Abril, incide mucho sobre los aspectos escenográficos ya expuestos, y señala 

claramente dos tendencias, las de «los de siempre y los demás», siendo la 

última la de los catalogados como renovadores, de los cuales señala Abril 

«tienen en la metáfora su principal vehículo expresivo para crear la necesaria 

emoción en el espectador, apostando por unos decorados teatrales de sugerente 

rareza»140. 

Más explícito en cuanto a la crítica de «los de siempre» sería el 

dramaturgo Enrique Estévez, como muestran las siguientes líneas comentando 

sobre aspectos escenográficos nacionales y la ausencia de apuestas renovadoras: 

Evolución incomprendida y a la que no se presta aquí la debida atención que 

allende las fronteras le conceden cuantos se ocu×ÈÕɯÌÕɯÈÊÏÈØÜÌÚɯÛÌÈÛÙÈÓÌÚȭɯȻȱȼɯ

la contemplación de nuestros escenarios henchidos de mezquindad, de 

anacronismos, aún con los añosos telones, los rompientes, las bambalinas y 

bastidores de lienzo y papel pintado que trajo el siglo XIX, ȻȱȼɯÖÉÙÈÚɯØÜÌɯ

adquieren al fin el triste aspecto de un enorme cuadro o de una fenomenal 

fotografía, y que están muy lejos de darnos la impresión requerida ni de 

×ÙÖËÜÊÐÙÕÖÚɯ ÌÓɯ ÌÍÌÊÛÖɯ ÈÜÛõÕÛÐÊÖɯ ËÌɯ ÓÖɯ ØÜÌɯ ØÜÐÌÙÌÕɯ ÙÌ×ÙÌÚÌÕÛÈÙɯ Ȼȱȼ. No 

corresponde la actividad teatral española, en orden ni cantidad, calidad ni 

inquietud estética, con todo lo que se ofrece y se da en los teatros extranjeros. 

No hace falta moverse de aquí para percibirlo. Basta leer las reseñas de 

ÊÜÈÓØÜÐÌÙɯËÐÈÙÐÖɯÖɯÙÌÝÐÚÛÈɯËÌɯÔâÚɯÈÓÓâɯËÌɯÕÜÌÚÛÙÈÚɯÍÙÖÕÛÌÙÈÚɯȻȱȼɯÚÌɯÌÊÏÈɯËÌɯÝÌÙɯ

enseguida por ahí fuera que en todos existe ampliamente una preocupación 

digna, un afán grande por un logro legítimo, un esfuerzo por el arte aunque no 

siempre esté conseguido; pero al menos tienen nobles intentos, existen 

                                                           
138 Para un análisis más pormenorizado de este ámbito de la escena española a nivel histórico, 

véase Joaquín Muñoz Morillejo, La escenografía española, Madrid, Real Academia de Bellas Artes 

de San Fernando, 1923. 
139 Cf. José María Hoyo, «El teatro por dentro. Vestuario y decoración. II», ABC: Blanco y negro, 

Madrid (14 de junio de 1925). 
140 Manuel Abril, « Emoción y pirueta», ABC: Blanco y Negro, Madrid (1 de febrero de 1925).  
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balbuceos, experimentos; movilidad, dinamismo; no este tristísimo espíritu 

ÚÌËÌÕÛÈÙÐÖȱ141 

 

Los decorados escenográficos de perfil tradicional y teatro 

eminentemente comercial, acometidos por los mencionados escenógrafos 

«puros», con el protagonismo absoluto del tapiz pintado al que se le podían 

añadir regularmente algunos detalles u objetos puntuales en escena con fuerte 

carga simbólica, se creaban bajo unas pautas que el promotor escénico Felipe 

Sassone resumiría del siguiente modo: 

- Cuidar la sobriedad, y que esta sea mayor cuanto más rica sea la obra de 

pensamiento y poesía, para que la policromía del escenario, la vistosidad de los 

trajes y la frecuencia de los juegos de luz no den tal goce al sentido de la vista. 

La decoración no deberá nunca ahogar la obra. 

- Suprimir en escena todo lo superfluo y no poner más de lo indispensable para 

el uso de los personajes. 

- Preferir los grandes lienzos de un solo color para que no se distraiga la vista al 

público.  

- Unidad en el criterio del decorado y los detalles de la decoración, no se 

opongan unos a otros y se destruyan entre sí. 

- Y por último, pensar que el escenario debe aparecer ante el espectador como un 

cuadro142. 

 

Como ha sido mencionado anteriormente, el más reconocido escenógrafo 

en la escena española de esta tendencia es Salvador Alarma, admirador y 

referente de la tradición de escenarios veristas, extraordinariamente prolífico y 

que, pese a su perfil tradicional , gozó de gran influencia en el ámbito escénico, 

con multitud de exposiciones en vida dedicadas a su obra. Si bien es 

considerado como el gran continuador de la línea escenográfica basada en el 

realismo como estética imperante, sí introdujo una serie de avances técnicos en 

sus creaciones, principalmente en el uso de la iluminación eléctrica de sus 

escenarios. Santiago Rusiñol, artista de planteamientos estéticos muy alejados y 

tratado en otros momentos de la presente tesis por su vinculación a Manuel de 

                                                           
141 Enrique Estévez Ortega, Nuevo escenario, Barcelona, Lux, 1928, pp. 15, 71-72.  
142 Felipe Sassone, «El decorado de las comedias», ABC: Blanco y negro, Madrid (16 de agosto de 

1925). 
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Falla143, escribiría del siguiente modo sobre su compañero de profesión, en un 

artículo firmado por José Dhoy, que muestra claramente el gusto mayoritario de 

la sociedad española por el realismo en el arte: 

Alarma es conocido de todos los que van al teatro en España, y los que no van 

conocen su labor. Pocos son los autores españoles que en el fondo de sus 

figuras no hayan visto un decorado del gran escenógrafo. Él es un perfecto 

paisajista, que sabe interpretar Naturaleza, y hombre fantasioso que sabe 

estilizarla, pudiendo decirse que dignificándola. Él sabe encontrar el justo 

ambiente al igual de una casa pobre que de un gran salón señorial, de un 

ambiente de sencillez que de un amplio y majestuoso palacio, de humilde 

rincón de pueblo como el de gran ambiente de populosa ciudad.  

El autor se imagina lo que será un medio y él lo agranda y lo dignifica y, sin 

apartarse de lo que le dictan, pone un estilo de exuberancia. El autor da el 

croquis y nuestro artista amplía la silueta de visión, siempre clara y luminosa144. 

 

Contrariamente a esta dirección escenográfica especializada y vinculada 

a un maestro pintor, algunos promotores y empresarios de la escena española 

procuran gradualmente un contacto regular y colaborativo entre artistas 

plásticos, dramaturgos y directores de escena, con el objetivo de enriquecer la 

estética del montaje escénico. Aunque ésta era la corriente imperante en Europa, 

las referencias nacionales que apuestan por este modelo son escasas, 

destacando las figuras de Rivas Cherif, Valle-Inclán, García Lorca o Martínez 

Sierra145. Quizá fue Valle-Inclán quien, de los anteriormente mencionados, tuvo 

un contacto más cercano con los escenógrafos de sus obras y mostró más celo en 

lograr aspectos concretos en este campo creativo, lo que influiría en su propia 

estética dramática y escénica. Gran conocedor de diferentes disciplinas 

artísticas, aspecto que le llevaría incluso a ocupar cargos oficiales como el de 

director  de la Academia de Bellas Artes en Roma, contaría además con la 

colaboración en el ámbito escenográfico de artistas referenciales. Destaca sobre 

todo la figura de Salvador Bartolozzi, involucrado en varios montajes de El 

                                                           
143 Consúltese el capítulo II .3. de la presente tesis doctoral. 
144 Apud., José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ×ȭɯƕƔƘ): José Dhoy, «Vestuario y decoración. Sobre Salvador Alarma». 
145 Véanse capítulos II y II I de la presente tesis. 
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Mirlo Blanco , compañía de teatro experimental surgida a finales de la década de 

1920, y a través de la cual Valle-Inclán mostraría ser un visionario en aspectos 

escenográficos. Victoria Durán, discípula del escritor, nos dice al respecto «con 

su fantasía se adelantaba a todos los atrevimientos que años más tarde 

 ÓÌÔÈÕÐÈɯ àɯ 1ÜÚÐÈɯ ÓÓÌÝÈÙÖÕɯ Èɯ ÓÈɯ ÌÚÊÌÕÈɯ Ȼȱȼɯ ËÌÚÊÙÐÉÐĞ perfectamente los 

escenarios sintéticos y la escenografía estilizada hasta lo inverosímil»146.  

El efectismo de la nueva paleta de colores usada por los Ballets Rusos 

supuso una gran renovación teatral, aspectos que no pasaron desapercibidos a 

la sensibilidad estética de muchos, entre ellos Antonia Mercé. Cabe señalar que 

la Argentina  fue pionera en su generación al fundar una compañía de ballet a la 

manera de Serguéi Diaghilev. Los Ballets Espagnols de Antonia Mercé se 

presentaron en escena en 1928, y, del mismo modo que los Ballets Rusos, reunió 

en torno a la compañía a numerosos artistas, pintores, literatos y músicos, tanto 

consagrados como jóvenes promesas147. 

Por otro lado, la aparición del director de escena como figura principal 

dentro del organigrama d e algunas compañías teatrales españolas, adapta su 

funcionamiento a las tendencias europeas y permite introducir los conceptos 

que estaban desarrollándose en otros países, formulados por renovadores como 

Craig, Reinhardt, Meyerhold, o los Ballets Rusos. El conocimiento del medio 

que muestran algunos de estos directores de escena, claves para la comprensión 

de las evoluciones del teatro español de la época, posibilita que el medio 

escenográfico sea tratado del mismo modo. Brillantes escenógrafos como 

Bürmann, Fontanals o Mignoni seguramente no hubieran alcanzado esa 

consideración artística sin la presencia de Margarita Xirgu, Rivas Cheri f, García 

Lorca o Martínez Sierra como directores de escena.  

                                                           
146 Jesús Rubio Jiménez, «Valle-Inclán y los teatros independientes de su tiempo», Letras de 

Deusto, núm. XLVIII (1990), p. 73. 
147 Cf. AA.VV., Antonia Mercé «La Argentina» homenaje en su Centenario: 1890-1990 (ob. cit., pp. 27-

39). 
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Como consecuencia de estos cambios en el panorama escénico nacional, 

se acercarán gradualmente al ámbito escenográfico destacados artistas de la 

vanguardia plásti ca española, como Salvador Dalí; Juan Gris (Fig. III.9); Joan 

Miró  (Fig. III .10), que llegaría a diseñar como escenógrafo principal  tres ballets 

para la compañía de Diaghilev 148; o José María Sert, que fue el primer pintor no 

ruso que recibiría un encargo escenográfico de esta misma compañía. Ninguno 

de estos pintores había tenido una formación escenográfica per se, además de 

compartir  el hecho histórico de que, pese a haber nacido en España, 

desarrollaron sus carreras artísticas principalmente en otros países. 

Mención aparte merece sin duda Pablo Picasso, porque aunque su 

producción escenográfica no está vinculada como tal a la escena española, al 

igual que los destacados pintores vanguardistas españoles anteriormente 

citados, sí existe una clara conexión laboral y sentimental con Manuel de 

Falla149. Sus colaboraciones en múltiples producciones de los Ballets Rusos de 

Diaghilev ( Parade, 1917; Le Tricorne, 1919; Pulcinella, 1920; Cuadro Flamenco, 1921; 

Le train blue, 1924; Mercure, 1924) forman parte de la historia de la escenografía y 

el figuri nismo del siglo XX. Son además muestra inequívoca de su evolución 

artística, desde sus inicios experimentales hasta las etapas surrealistas, y de un 

cubismo radical150.  

Picasso sería fundamental, de modo tangencial pero no por ello menos 

relevante, para la escenografía española, como referencia ineludible y mentor 

de muchos de los más relevantes artistas españoles que formaron la Escuela de 

París (González de la Serna, Manuel Ángeles Ortiz, Hernando Vi ęÌÚȱȺȭɯ

Algunos de ellos protagonizaron algunas de las colaboraciones más relevantes 

en el ámbito escenográfico de perfil vanguardista durante los prolíficos años 

                                                           
148 Cf. José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ×ȭɯƕƔƝ). 
149 Picasso realizó la escenografía de El sombrero de tres picos. Véanse referencias a Picasso en el 

capítulo II.  
150 Cf. Ana María Arias de Cossío, «Algunas reflexiones sobre la escenografía picassiana» 

[conferencia], Málaga, Ayuntamiento de Málaga/Fundación Pablo Ruiz Picasso, 1990, p. 17. 
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que implicó la lle gada de la República para la producción teatral española151. 

Durante este periodo, el Estado procuraría una intervención y participación 

directa en el devenir de la escena española, incluida la formación de los propios 

escenógrafos, a través del Instituto de Teatro Nacional. En esta institución se 

impartiría el magisterio de disciplin as como «Nociones generales de historia del 

arte y de la escenografía», «Lecciones y ejercicios de perspectiva», o «Proyectos 

de decorados», y entre cuyos docentes más relevantes están el mencionado 

anteriormente Salvador Alarma y el prestigioso Adrià Gual 152.  

Pese a todo, la mayoría de propuestas escenográficas durante el periodo 

republicano tuvieron un carácter individual y de apuesta artística personal, que 

no pasaría del mero brote, fueran las mismas de estética impresionista, 

simbolista, cubista, futurista o expresionista. Esta sería la principal diferencia en 

relación con lo que sucedía en el resto de Europa, donde las vanguardias 

artísticas sí tenían un claro componente de escuela y una tradición 

razonablemente articulada. Muchos de estos proyectos escenográficos se 

encontraron con la crítica feroz de los sectores tradicionales del panorama 

teatral, como refleja una sección posterior de un artículo de prensa ya referido 

anteriormente, firmado por José Dhoy: 

Cualquier aspecto de la escenografía de vanguardia, esto es, la sin razonar, será 

muy estimable, dentro de su sin razón, y sus componentes a base de 

estridencias y fantasías a todo capricho, un motivo de distracción a nuestro 

sentido visual, pero ausente del solido dibujo que solicita imprescindiblemente 

la composición de un cuadro escénico donde se desarrolla un asunto todo lo 

ÛÌÈÛÙÈÓɯØÜÌɯÚÌɯØÜÐÌÙÈȮɯ×ÌÙÖɯÊÖÕÚÌÙÝÈÕËÖɯÈÓÎÜÕÈɯÈÕÈÓÖÎąÈɯÊÖÕɯÓÈɯÝÐËÈɯÙÌÈÓȭɯȻȱȼɯ+Öɯ

que las más de las veces ocurre es que se improvisan escenógrafos que carecen 

de los más elementales rudimentos de dibujo en general, y perspectiva 

especialmente, y careciendo de esos medios tan necesarios y precisos para la 

equilibrada y perfecta composición de un cuadro, sea o no escenográfico, 

intentan suplir su falta de dotes de dibujante y pintor substituyendo la única 

                                                           
151 Cf. José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ××ȭ 110-111). 
152 Cf. Idoia Murga Castro, Escenografía de la Danza en la Edad de PlaÛÈȱɯ(ob. cit., p. 119). 
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fuerza colorista, la de la paleta con reflectores que proyectan caprichosas 

iluminaciones sobre desarticuladas y desdibujadas composiciones153. 

 

El movimie nto escenográfico de perfil vanguardista con un componente 

más articulado y trascendente tuvo  su epicentro en los proyectos que lleva a 

cabo La Barraca durante sus cinco años de existencia. A lo largo de este periodo 

se desarrolló un sistema de trabajo que involucró  a algunos de los artistas 

españoles más importantes, destacando, junto a García Lorca, Manuel Ángeles 

Ortiz, Sigfrido Bürmann, Manuel Fontanals, Hermenegildo Lanz, Salvador 

Bartolozzi, Norah Borges o Ramón Gaya, entre otros. El propio Lorca habló 

sobre estos colaboradores de La Barraca en los siguientes términos: «Como 

escenógrafos tengo la colaboración de los mejores pintores de la escuela 

española de París, de los que aprendieron el más moderno lenguaje de la línea 

al lado de Picasso»154. Todos ellos llevarían sus propuestas de vanguardia 

artística al pueblo, a través de espectáculos que propugnaban eliminar todo tipo 

de barreras entre artista y audiencia, para lograr así el objetivo de que la cultura 

gozara de una finalidad eminentemente social.  

El otro movimiento artístico de vanguardia organizado dentro del 

ámbito escenográfico fue el de la Escuela de Vallecas155, bajo el impulso de 

Benjamín Palencia y Alberto Sánchez a finales de la década de 1920 y al que se 

suman Rafael Alberti y Maruja Mallo.  Sus propuestas escénicas son sobrias y de 

influencia surrealista, cercanas a la Bauhaus de Oskar Schlemmer (Fig. III.15), 

que en aquellos años había desarrollado sus propuestas teniendo como leit 

motiv la consabida fusión entre todas las artes156. Muchos de los postulados 

ideológicos y artísticos de este nuevo movimiento nacional se pueden 

vislumbrar a través de las siguientes reflexiones escenográficas de la propia 

                                                           
153 Apud., José Luis Plaza Chillón, «Tendencias de la Escenografía Teatral en España de 1920 a 

ƕƝƗƚȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ×ȭɯƕƕƕ): José Dhoy, «Vestuario y decoración. Sobre Salvador Alarma». 
154 Octavio Ramírez, «Teatro para el Pueblo» [entrevista], La Nación, Buenos Aires, 28 de enero 

de 1934, en AA.VV. , +ÈɯÌÚÊÌÕÈɯÔÖËÌÙÕÈȯɯÔÈÕÐÍÐÌÚÛÖÚɯàɯÛÌßÛÖÚɯÚÖÉÙÌɯÛÌÈÛÙÖȱ (ob. cit., pp. 446-447). 
155 Véase Alberto Sánchez, «Sobre la Escuela de Vallecas», Litoral, núm. XVII (1971), pp. 47-56. 
156 La producción refer encial de la Bauhaus de este periodo fue el Ballet Tríadico de 1922.  
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Maruja Mallo, pintora gallega de estética surrealista y perteneciente a la 

generación del 27, que hablaría en estos términos sobre la producción de 

Clavileño en la Residencia de Estudiantes: 

El teatro debe crear espectáculo. Me interesa la escenografía como creación y 

ciencia arquitectural. Para este espectáculo plástico-musical presento un 

escenario de tres dimensiones construido de cuerpos reales, tangibles sólidos. 

Es decir, no habrá cosas fingidas como en los viejos escenarios-decorados 

ilusionistas de bambalinas de papel o telas pintadas que son como cuadros sin 

relieve, sino un escenario que tenga una conciencia armónica en el espacio, con 

una consonancia en cada parte y el todo, donde los personajes se mueven en 

todas direcciones, subir, descender, entrar, salir respecto a las seis caras del 

escenario dando a la obra una vivacidad y una fuerza dinámica extraordinaria, 

ÚÖÔÌÛÐËÖÚɯÈɯÓÖÚɯÔÌÑÖÙÌÚɯÌÍÌÊÛÖÚɯËÌɯÓÜáɯàɯÈÎÙÜ×ÈÊÐÖÕÌÚɯÌÚÊõÕÐÊÈÚɯÖÙËÌÕÈËÈÚȭɯȻȱȼɯ

El principio fundamental del teatro es adiestrar el cuerpo a la imaginación 

convirtiéndolo en un instrumento de creación escénica. Empleo de cuerpo 

humano como esqueleto mecánico para mis arquitecturas escultóricas que se 

ÔÖÝÌÙâÕɯÙÌÓÈÊÐÖÕâÕËÖÚÌɯÊÖÕɯÜÕÈɯÜÕÐËÈËɯÈÙÔĞÕÐÊÈȮɯÌÚÊÌÕÖÎÙâÍÐÊÈȭɯȻȱȼɯ1ÌËÜáÊÖɯ

todo a una expresión simple inmediata y esencial, dando forma con la 

imaginación a las cosas y no transfigurándolas como arbitrario 157. 

 

La Guerra Civil truncó todo este camino trazado por unos cuantos 

idealistas, que no se resignaban a claudicar frente a los movimientos 

escenográficos tradicionales, y que durante los años de la contienda bélica 

crearon el denominado como «teatro de urgencia», con finalidades políticas y 

absoluta escasez de medios158. Sí es cierto que escenógrafos versátiles como 

Fontanals, Bürmann o Bartolozzi lograron una continuidad creativa en  el 

ámbito escenográfico, quizá no con una estética absolutamente innovadora, 

pero sí pudieron mostrar diversidad y cierto grado de osadía y experimentación 

en sus propuestas. 

La vanguardia escenográfica no se desarrollaría en España más allá de 

interesantes pero aislados intentos, repletos de voluntad. Estas innovaciones 

siempre adolecieron de suficiente apoyo institucional y social, frente a los 

                                                           
157 Maruja Mallo, « Escenografía», Gaceta de Arte, núm. XXXIV (1935), p. 1. 
158 Cf. Idoia Murga Castro, $ÚÊÌÕÖÎÙÈÍąÈɯËÌɯÓÈɯ#ÈÕáÈɯÌÕɯÓÈɯ$ËÈËɯËÌɯ/ÓÈÛÈȱɯ(ob. cit., p. 204). 



107 
 

organizados y consolidados movimientos en este ámbito de países como Italia, 

Rusia, Francia o Alemania. Como señala el escenógrafo y dramaturgo Francisco 

Nieva, resumiendo el statu quo de la cuestión escenográfica en España, 

ȱ somos formalistas y miméticos, Valle-Inclán pudo habernos colocado a la 

vanguardia del teatro y lo rechazamos. Exiliamos a Buñuel y a Picasso, hicimos 

casi vejación oficial de Juan Gris, y nos hemos reído de todo lo que ha querido, 

àɯÈĶÕɯ×ÖËÐËÖɯÏÈÊÌÙɯÈÓÎÖɯËÐÍÌÙÌÕÛÌȱ159 

 

II. 3.2.  La escenografía de los Ballets Rusos 

La influencia artística de los Ballets Rusos160 fue determinante para la 

formación escenográfica de Falla y su contexto más directo. A través de ellos, 

Falla tomó contacto con la corriente futurista italiana durante la Primera Guerra 

Mundial y casi con toda seguridad conoció la escenografía de Giaccomo Balla 

para la obra de Stravinsky Fuegos de artificio, con una iluminación vanguardista 

para una escenografía totalmente abstracta.  

Los Ballets Rusos de Diaghilev 161 desarrollaron  su actividad  y ejercieron   

una enorme influencia  artística en el panorama cultural  europeo entre 1909 y 

1929, coincidiendo  con la aparición del cubismo, el nacimiento del dadaísmo y 

el surrealismo.  En una primera  etapa Diaghilev  trabajó con pintores como 

Bakst, Benois o Soudikine, que, a pesar de presentar lenguajes artísticos muy  

personales, sí tenían en común el hecho de seguir una tendencia orientalizante.   

Diaghilev  fue un revolucionario  no solo en el concepto general del ballet 

como forma artística, también en su concepción del decorado y el espectáculo 

                                                           
159 Francisco Nieva, «La no historia de la escenografía teatral en España», Cuadernos El Público, 

núm. XIV  (1986), pp. 13-14.  
160 Para más información sobre la vinculación entre los Ballets Rusos y España véase AA.VV., 

Los ballets russes de Diaghilev y España, eds. Yvan Nommick y  Antonio Álvarez Cañibano,  

Granada, Archivo Manuel de Falla, Granada, 2000. 
161 En 1909, en colaboración con el bailarín y coreógrafo Mijaíl Fokin y un grupo de bailarines 

rusos ɭentre los que se encontraban Vaslav Nijinsky, Anna Pavlova, Mikhail Mordkin, Ta mara 

Karsavina y Adolph Bolm ɭ, Diaghilev fundó los Ballets Rusos. La compañía hizo posible la 

realización de la idea que Fokin tenía sobre el ballet como un arte que unificaba la danza, el 

teatro, la música y la pintura.  
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como «un cuadro animado» que pudiera  ser firmado  por uno de los pintores de 

vanguardia  con los que colaboró. Este concepto es esencial en la renovación que 

está experimentando el mundo  escénico durante esas décadas. Diaghilev  

rechaza el legado romántico  de una obra escénica en un solo acto, con 

argumento ficticio,  coreografía tradicional  y decorados realistas. La revolución  

de todos estos aspectos tendría a El sombrero de tres picos como muestra 

inequívoca. 

La calidad musical de los Ballets Rusos, sumada a la perfección técnica 

de sus bailarines y al exotismo de sus propuestas, provocó una enorme 

aceptación e interés entre el público,  lo que influyó  indudablemente  en los 

gustos y modas de la sociedad. Entre los escenógrafos de los Ballets Rusos 

destacan, por  ser los más relevantes en la producción  de la compañía a 

principios  del siglo XX, los mencionados Bakst y Benois, a los que habría que 

sumar a Roerich, Korovine,  Golovine, Larionov,  Picassso, Derain, Goncharova, 

Sert, Anisfeldt,  Bauchant, Gris, Braque, Marie  Laurencin o Matisse. 

Para el estudio del contexto escenográfico en torno a la figura  de Manuel  

de Falla resulta imprescindible  reparar en el trabajo de los escenógrafos 

Alexandre  Benois y Léon Bakst, cuya actividad  a principios  del siglo XX se 

convirtió  en un referente escénico para los artistas plásticos a los que Falla 

encomendó la puesta en escena de sus óperas y ballets. Este fue el caso de 

Néstor Martín  Fernández de la Torre, Gustavo Bacarisas o Manuel  Ángeles 

Ortiz.  

Alexandre  Benois (1870-1924) llamó la atención de Diaghilev  y de León 

Bakst tras una exposición de sus acuarelas en 1897. En 1901 Benois fue 

nombrado director  escénico del Teatro Mariinsky  y desde entonces dedicaría la 

mayor parte de su tiempo  al diseño escénico y la decoración. Su primera  ópera 

fue El crepúsculo de los Dioses (1902) y su primer  ballet, El Hada de las Muñecas 

(1904) para el Teatro del Hermitage . Benois era un firme  defensor del ballet 

como una de las grandes artes, dotada de un universo de posibilidades  todavía 

https://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Mariinsky
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sin explotar, para el que había que contar con pintores de prestigio en la 

realización de decorados y vestuario. Sus escenografías más memorables para 

los Ballets Rusos serían Les Sylphides (1909), Giselle (1910), y Petrushka (1911). 

Aunque  trabajó como escenógrafo principalmente  en colaboraciones con 

Serguéi Diáguilev  para los Ballets Rusos, participó  simultáneamente con el 

Teatro de Arte  de Moscú y otros prestigiosos teatros a nivel  europeo.  

Léon Bakst (1866-1924), cuyas ornamentaciones y decorados renovaron el 

panorama escenográfico de la época (Fig. III.22), comenzó su carrera como 

escenógrafo en 1900 en el Teatro del Hermitage , y después pasó a colaborar con 

otras instituciones. En 1906 comienza a trabajar junto  a Diaghilev  y entre 1909 y 

1914 pintó  los decorados de doce ballets. No obstante, su obra más recordada es 

la realizada para La bella durmiente, de Tchaikovsky (Londres, 1921). Las 

escenografías de Bakst aspiraban a una integración total  de color, dibujo  y 

música. Su decorado y vestuario para Shéreazade provocó, nada más levantar el 

telón, un atronador  aplauso. El público  quedó hechizado con sus reminiscencias 

orientales, las cuales fueron inmediatamente puestas de moda y reproducidas  

por diseñadores y joyeros de élite. Para Cleopatre, por  ejemplo, imaginó un 

vestuario impregnado  de colores puros, brillantes  y explosivos. El atardecer 

púrpura  del decorado mostraba un universo innovador  y extravagante.  

La estética de los Ballets Rusos revolucionó  las convenciones de la época. 

La gran diferencia con el resto residía en que los decorados eran realizados por 

artistas menos ligados a las tradiciones y dotados, además, de un mayor  talento 

escenográfico que los decoradores habituales. Su colorido  contrastaba con los 

tradicionales y aburridos  telones, las oscurecidas pinturas  naturalistas y la 

indumentaria  historicista.  A partir  de 1914, los Ballets Rusos comenzarían a 

colaborar con artistas más vanguardistas, que dejarían una impronta  exótica y 

constructivista.  Será la revolucionari a obra Parade de 1917 la que marque el 

https://es.wikipedia.org/wiki/Les_Sylphides
https://es.wikipedia.org/wiki/1909
https://es.wikipedia.org/wiki/Giselle
https://es.wikipedia.org/wiki/1910
https://es.wikipedia.org/wiki/Petrushka
https://es.wikipedia.org/wiki/1911
https://es.wikipedia.org/wiki/Sergu%C3%A9i_Di%C3%A1guilev
https://es.wikipedia.org/wiki/Ballets_Rusos
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comienzo de esa segunda fase, intrínsecamente vinculada  a un lenguaje artístico 

que tendría su gran valedor  en la figura  de Picasso162.  

Las puestas en escena de esta compañía a la manera cubista, surrealista, 

orientalista, constructivista,  rayonista o metafísica visitaron  nuestro país 

influenciando  a público,  críticos y artistas españoles. Sirven de ejemplo, entre 

otros muchos, los estrenos en España de las propuestas escenográficas de 

Picasso en Parade (1917) y El sombrero de tres picos (1921). También merecen 

especial mención André  Masson con Les presages, Max Ernst y Joan Miró  para 

Romeo y Julieta (1927), André  Derain para La boutique fantasque (1925, 1936), 

Natalia  Goncharova para Bolero (1933) y El pájaro de fuego (1936) o Giorgio  de 

Chirico  para Le bal (1935). 

Por lo tanto, resulta lógico pensar que la recepción de estos ballets 

incentivase la transición hacia una nueva concepción de la danza y de su forma 

de presentarse en escena. Cada bailarín  aprovechó todas las posibilidades  que 

le ofrecía la plástica para configurar  un estilo propio,  acorde con la imagen que 

quería proyectar de sí mismo. Coreógrafos e intérpretes contaron para ello con 

la colaboración de pintores que ayudaron  a construir  visualmente su 

imaginario,  actividad  en la que también participaron  músicos, literatos y 

empresarios163. 

La danza rusa del siglo XIX se había desarrollado bajo el influjo  de tres 

significativas  personalidades artísticas: Marius  Petita (Francia), Christian  

Johansen (Suecia) y Enrico Cecchetti (Italia).  Fueron ellos tres quienes 

primordialmente  desarrollarían la estética de una tradición  que se antoja 

irrepetible  en la historia  de la danza, aunando la precisión y elegancia francesas 

con la variedad  de recursos y agilidad  italianas, y todas ellas con el carácter 

                                                           
162 Cf. AA.VV. , La escena moderna: maÕÐÍÐÌÚÛÖÚɯàɯÛÌßÛÖÚɯÚÖÉÙÌɯÛÌÈÛÙÖȱɯ(ob. cit., p. 139). 
163 Cf. Idoia Murga Castro, Escenografía y figurinismo de los bailarines españoles de principios del siglo 

XX , Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Ediciones de la Universidad de Murcia, 2009, 

pp. 1-15. 
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ruso, cuyos más destacados representantes fueron reunidos y coordinados por 

Diaghilev 164. 

Dos figuras esenciales en el desarrollo estético de esta form ación son 

Roerich y Goncharova, quienes, partiendo  de un amplísimo  conocimiento e 

intelectualización  de la cultura  y tradición  rusa, recrean la misma dentro de una 

estética vanguardista.  Sirva como ejemplo la escenografía diseñada por 

Goncharova para Le coq dȿÖÙȮ donde claramente podemos apreciar la inclusión  

de un colorido  basado en el uso de los tonos rojos y amarillos  característicos de 

los iconos rusos165. 

Esta representación y escenografía fue revolucionaria:  partic ipaban tanto 

artistas de ballet como cantantes de ópera que se sentaban inmóviles  en unos 

bancos en los bordes del escenario. Según palabras de Mijaíl  Fokin, los trajes de 

los cantantes se fundían  con las bambalinas y formaban un «maravilloso 

marco», que recordaba a los iconos rusos antiguos, donde «los santos se 

pintaban en filas uno detrás de otro»166. 

La corriente intelectual  paralela a esta revolución  en el mundo  de la 

danza, fuertemente ligada a las ya mencionadas anteriormente figuras de Léon 

Bakst y Al exander Benois, entre otros, desemboca en la creación de la 

publicación  Mir  iskusstva (El mundo del arte), que tenía como principal  objetivo la 

difusión  del art nouveau en Rusia. Estas dos figuras, en el caso de Benois como 

director  escénico del Teatro Mar iinsky  y Bakst, escenógrafo, pintor  y decorador, 

supusieron el lanzamiento artístico de los Ballets Rusos a los escenarios 

europeos. Junto a ellos iba a desarrollar  un papel muy  significativo  Mijaíl  Fokin, 

bailarín  y coreógrafo formado  en la escuela de ballet del Teatro Imperial  

Mariinsky  de San Petersburgo, y que a partir  de 1909 se convierte en el 

                                                           
164 Cf. AA.VV., Los Ballets Russes de Diaghilev y su influencia en el Art Déco [catálogo de la 

exposición], Barcelona, CaixaForum, 2011, p. 68. 
165 Cf. Ibidem. 
166 Ulía Danilina, «Obras maestras del arte escenográfico teatral de principios del siglo XX en la 

colección del Museo Estatal Central de Teatro A. A. Bajrushin», en AA.VV., Los Ballets Russes de 

#ÐÈÎÏÐÓÌÝɯàɯÚÜɯÐÕÍÓÜÌÕÊÐÈȱ (ob. cit., p. 73). 
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coreógrafo más habitual  utilizado  por  los Ballets Rusos para sus producciones. 

Los bailarines más destacados de este elenco artístico, todos ellos formados en 

esa misma escuela de la que procedía Fokin serían Anna Pávlova, Támara 

Karsávina, Vatslav Nizhinski  o Sergéi Legat167. 

Ansernet, director  musical de los Ballets Rusos, era íntimo  amigo de 

Falla, ya que se conocían desde los años del París de preguerra y ambos se 

profesaban una mutua  admiración.  En 1915 Serguéi Diaghilev  llega por primera  

vez a España, escapando del desastre producido  por la Primera Guerra 

Mundial,  y se produce la primera  actuación de los Ballets Rusos en España, que 

tiene lugar  en el Teatro Real de Madrid  el 26 de mayo de 1916. Durante esta 

estancia de la compañía en la capital, Falla retomaría su relación con Diaghilev,  

iniciada en París. Por su parte el promotor  ruso le presentaría al genial bailarín  

y coreógrafo Leónide Massine168. Jaime Pahissa, testigo del encuentro entre 

estos dos genios, recuerda la sorpresa de Falla cuando su amigo Diaghilev  

volvió  de un viaje junto  a Massine por  aquellos apartados países y le trajeron 

discos hindúes que, por  momentos, con las fórmulas  insistentes de sus 

melismas y vocalizaciones, parecían, exactamente, cante jondo gitano169. 

Para Serguéi Diaghilev,  forzado a abandonar Rusia y su otra patria, 

artística en este caso, París, sus periodos en Italia  y España entre los años 1916 y 

1920 supusieron una oportunidad  única para la renovación holística de sus 

creaciones para los Ballets Rusos, en cuanto a repertorio  y estilo. El promotor  

ruso, usando, una vez más, su visionaria  intuición  artística, asumió que la 

temática rusa oriental  y exótica había perdido  interés, por  lo que a partir  de 

1916 emprende una búsqueda de nuevas fuentes de inspiración  junto  a Leónide 

Massine.  

                                                           
167 Cf. AA.VV.,  +ÖÚɯ!ÈÓÓÌÛÚɯ1ÜÚÚÌÚɯËÌɯ#ÐÈÎÏÐÓÌÝɯàɯÚÜɯÐÕÍÓÜÌÕÊÐÈȱɯ(ob. cit., p. 68). 
168 Cf. AA.VV., Manuel de Falla y la Alhambra [catálogo de la exposición], eds. Ivan Nommick y y 

Francisco Baena, Granada, Patronato de la Alhambra y Generalife, Fundación Archivo Manuel 

de Falla, 2005, p. 82. 
169 Cf. Jaime Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1947, p. 96. 
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Antes de imbuirse  en el mundo  de la commedia dell´arte italiana, 

Diaghilev  buscará en las fuentes del folclore y la música española. Por un lado, 

goza del compromiso  creativo de dos músicos contemporáneos (Albéniz  y 

Ravel), que junto  a su estrecha colaboradora Natalia  Goncharova, proyectan los 

dos primeros  ballets españoles de la compañía, España y Triana. La propuesta 

escenográfica de Goncharova para estas obras estaba influida  por el 

movimiento  futurista  italiano.  La escenografía fue realizada en Roma en 1916, y 

los figurines,  que no llegarían a realizarse, trataban el traje tradicional  andaluz 

con una estética cubista (Fig. III. 23). Diaghilev  encontraría estas propuestas de 

vestuario de Goncharova excesivamente vanguardistas, y dado que ambos 

proyectos «no llegaron a cuajar, prefirió  encomendar a José María Sert, el 

marido  de su legendaria y generosa amiga Misia  Godebska, la escenografía de 

otros dos ballets españoles»170. Estos dos ballets serían Las meninas (Fig. III.24) y 

Los jardines de Aranjuez, en los cuales Sert optó por escenografías y vestuarios de 

corte tradicional.   

 Durante su trayectoria artística, Leónide Massine desarrolló todo tipo  de 

lenguajes artísticos. Ya en 1920, con menos de una década de experiencia, su 

versatilidad  era abrumadora, manipulando  magistralmente influencias del 

futurismo,  commedia dell´arte, etc. Un lugar  de privilegio  en su capacidad 

creadora sin duda lo ocupó la danza española. La descubre en 1916 con esta 

primera  visita  a España, por  invitación  de Alfonso  XIII  a los Ballets Rusos, y en 

poco tiempo  logra convertirse en un maestro de la misma durante las giras de la 

compañía a lo largo y ancho del país. Massine reflejó en sus memorias el 

impacto que el flamenco produjo  en él:  

Comencé a pasar mis tardes en cafés locales, observando a bailaores de 

flamenco. Estaba fascinado por su sentido del ritmo  instintivo,  su elegancia 

natural,  y por  la intensidad  de sus movimientos.  Parecían combinar un perfecto 

                                                           
170 Brigitte Léal, «Una escenografía maravillosa», en AA.VV., Picasso. El sombrero de tres picos. 

Dibujos para los decorados y el vestuario del ballet de Manuel de Falla, Madrid, Fundación Juan 

March, 1993, p. 21. 
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control  físico con una dignidad  innata de impresionante precisión en el ritmo,  

algo que no había visto nunca en ningún  tipo  de baile de corte folklórico 171. 

 

Especialmente durante las giras en 1917, Massine estudiaría en 

profundi dad este estilo de danza. En concreto sería en la tasca Novedades, un 

famoso lugar  de encuentro para aficionados al flamenco, donde descubriría al 

bailaor Félix Fernández, que, contratado por Diaghilev,  enseñaría a Massine los 

secretos del flamenco. Una de las bailarinas de la compañía de los Ballets Rusos, 

Lydia  Sokolova, escribiría al respecto: 

Félix Fernández fue el primer  paso para la realización del gran ballet Español 

que Massine buscaba ÊÙÌÈÙȱ El aspecto esencial es que Massine y la compañía 

debían aprender los pasos característicos en un estilo español; Massine 

particularmente  tuvo  que aprender la gramática de la danza española antes de 

que pudiera  acometer la creación de su coreografía172. 

 

Su estilo sería de un «modernismo étnico», una estilización más que una 

reproducción  literal  del folclore, que busca extraer su esencia y evitando 

cualquier  tipo  de artificio  producido  por interpretaciones personales de un 

artista173. Este mismo ideal artístico en lo referente a la utilización  del folclore 

como fuente de inspiración  lo ensalzaría Michel  Fokine en sus ballets, con una 

metodología casi naturalista  en la reproducción  de los ritmos,  los pasos y las 

líneas distintivas  del folclore español174. 

El punto  de infl exión en el tratamiento  del folclore sería Le sacre du 

primtemps de Nijinsky  en 1913, en la que este naturalismo  busca los límites de la 

simplificación  y estilización 175. A  esta corriente se sumarían rápidamente 

multitud  de pintores y coreógrafos que colaboraron con los Ballets Rusos, como 

fue el caso de Natalia Goncharova y Michel  Larionov.  Su primera  colaboración 

con Diaghilev  fue en 1914, con motivo  de Le coq d´or, constituyendo  parte 

                                                           
171 Lynn Garafola, «The choreography of Le Tricorne», en AA.VV., Los ballets russes de Diaghilev y 

España (ob. cit., p. 91). 
172 Ibidem. 
173 Cf. Idem., p. 89. 
174 Cf. Idem., p. 90. 
175 Cf. Ibidem. 
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intrínseca ambos del proyecto artístico de los Ballets Rusos a partir  de 1915, que 

se estaba formando  con un núcleo de muchos artistas exiliados en Suiza. Sus 

proyectos conjuntos con Diaghilev  entre 1915 y 1917, donde ambos 

contribuyeron  a diseñar aspectos escenográficos y libretísticos de media docena 

de ballets, fueron un punto  de inflexión  en la historia  de la danza, y una nueva 

etapa en el tratamiento  del folclore176. 

 

II. 3.2.1. Serguéi Diáguilev y Manuel de Falla  

El empresario ruso Serguéi Diaghilev intuye que había encontrado 

finalmente su gran ballet español cuando escucha la música de Falla durante 

una de sus estancias en Madrid  (Fig. III.25). Gran parte de los encuentros entre 

Falla y Diaghilev  durante esta etapa madrileña  tuvieron  lugar  en la casa de los 

Martínez  Sierra, donde Diaghilev  escucharía fragmentos de Noches en los 

jardines de España y El corregidor y la molinera interpretados  por el propio  

compositor  gaditano. Abrumado  por  la música de Falla, Diaghilev  decidiría  

crear un ballet con temática española, y propone como idea partir  de estas dos 

obras. El proyecto prosperó, como demuestra la siguiente carta de Falla a 

Gregorio Martínez  Sierra: 

Ya sabrá usted por María que el asunto de los rusos marcha perfectamente; 

pues quieren hacer la Pantomima y los Nocturnos y que ya estos tienen su 

escenario Ȼȱȼ, en él aparecen las señoras con mantos y los caballeros con frac, 

capa y sombrero de seda Ȼȱȼ y que el lugar  de la acción será el &ÌÕÌÙÈÓÐÍÌȱ177 

 

Falla acepta trabajar junto a Diaghilev y Massine (Fig. III.20), pero les 

plantea que para lograr su objetivo común era necesario para él un mejor 

conocimiento de los bailes y la música folclórica. Solo a través de un 

conocimiento completo del medio podría ser capaz de crear música popular 

dentro de un contexto artístico contemporáneo. A propuesta del propio Falla, 

                                                           
176 Cf. Ibidem. 
177 Carta de Falla a Gregorio Martínez Sierra, Madrid, 18 de junio de 1916, AMF (carpeta de 

correspondencia 7252). 
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los tres artistas viajarán en dos ocasiones por España y sobre todo por 

Andalucía . 

Aunque  finalmente  la planeada coreografía de Noches en los jardines de 

España no vería la luz,  sí avanzó el proyecto de El corregidor y la molinera, que 

sería estrenado por la compañía de Gregorio Martínez  Sierra en el Teatro Eslava 

de Madr id  el 7 de abril  de 1917, bajo la dirección musical de otro ilustre  

compositor  andaluz, Joaquín Turina.  Falla empleó aproximadamente dos años 

en la adaptación de la partitura  original  de El corregidor, que a la postre se 

convertiría  en el celebérrimo El sombrero de tres picos, estrenado por los Ballets 

Rusos en Londres el 22 de julio  de 1919. Aunque  Noches en los jardines de España 

no llegó a coreografiarse, sí formó  parte de este espectáculo y de los efectuados 

por los Ballets Rusos en esta temporada londi nense, en este caso como 

interludio  sinfónico orquestal178. El espacio escénico elegido para el estreno de 

El sombrero, con vestuario, telón de boca y decorados de Picasso, junto  a la 

coreografía de Massine, sería curiosamente el Alhambra  Theatre.  

Picasso y %ÈÓÓÈȱ Solo Diaghilev  podía tener el rasgo de genialidad  de poner el 

destino del ballet español en manos de las dos eminencias más dispares de la 

Península. Cada uno encarnaba de manera casi caricaturesca los dos rostros 

antagónicos del genio andaluz. Falla, espíritu  místico, tenso y secreto, cerrado 

como una ostra, religioso a machamartillo - según palabras de Stravinsky; y 

Picasso, arlequín mago, voluptuoso  y exuberante, que dejaba estupefactos a los 

otros artistas por sus dotes diabólicas y una malicia de cazador furtivo 179. 

  

 Las creaciones de Picasso para El sombrero de Manuel  de Falla son un 

inmejorable ejemplo de este periodo  artístico en la constante evolución  creativa 

del artista malagueño, a caballo en estos años entre el Cubismo y el Clasicismo. 

La gestación de El sombrero supone asimismo una convivencia regular  y de gran 

fluidez  y empatía artística entre los dos andaluces. Ambos artistas ya se 

conocían desde la época parisina de Falla, como ha sido relatado en otros 

capítulos, gracias a su amigo común el pianista Ricardo Viñes. 

                                                           
178 Cf. AA. VV., Manuel de Falla y la Alhambra (ob. cit., p. 83). 
179 Brigitte Léal, «Una escenografía maravillosa» (ob. cit., p. 21). 
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 Picasso no formaría  parte activa de la producción  de El sombrero hasta 

1919, residiendo en Londres durante los meses que tuvo  que trabajar en todos 

los aspectos escenográficos y referidos al vestuario (Fig. III. 16, Fig. III. 17 y Fig. 

III.18). Entre la documentación conservada en el Archivo  Manuel  de Falla se 

encuentran borradores de cartas dirigidas  a Picasso y un listado manuscrito  con 

la dirección del pintor 180 (Fig. III.21). 

 El resultado de estos meses de frenética activida d para Picasso fueron 

unos 100 bocetos relacionados con la escenografía de El sombrero, llenos de 

simbología partiendo  de tradiciones costumbristas y multitud  de influencias 

artísticas, y en su mayoría bien documentados a nivel  cronológico, lo que nos 

permite vislumbrar  la evolución  de las ideas en el ámbito escenográfico antes 

de la construcción física de los decorados y la confección del vestuario181. Este 

volumen  de material  escenográfico es muestra inconfundible  del proceso de 

minuciosa elaboración antes de llegar a la versión escenográfica definitiva.   

 El trabajo más ímprobo  parece que fue el de la cortina principal,  en la 

que estuvo trabajando varias semanas. Sacheverell Sitwell  plasma este proceso 

escribiendo lo siguiente:  

Diaghilev  y Massine estaban ahí y Picasso, en zapatillas de andar por casa y con 

una botella de vino  a su lado, estaba trabajando. El lienzo estaba estirado en el 

suelo y Picasso se movía en torno a él y su superficie con gran velocidad. 

Parecía andar con movimientos  de patinador 182.  

 

La función  de este primer  telón y la dedicación empleada por el artista 

malagueño no era baladí, pues era consciente Picasso de su importancia  para 

que el público  londinense pudiera  comprender adecuadamente el espectáculo, 

teniendo en cuenta el aspecto español de la obra, desconocido para la mayoría 

de potenciales asistentes. Frente a la estética cubista de Parade, Picasso apuesta 

por obviar  la complejidad  de este lenguaje, como él mismo expresó: 

                                                           
180 Cf. Marilyn McCully, «Picasso and Le Tricorne», en AA.VV., Los ballets russes de Diaghilev y 

España (ob. cit., p. 97). 
181 Cf. Idem., p. 99. 
182 Idem., p. 100. 
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Siempre que he tenido algo que decir, lo dije del modo que consideraba mejor. 

Motivos  diferentes exigen métodos diferentes. Ello no implica  ni  evolución  ni 

progreso, sino acuerdo entre la idea que se desea expresar y los medios de 

expresarla.183 

 

Ese esfuerzo empleado dio  sus frutos  y la apuesta escenográfica de El 

sombrero le reportó  a Picasso un gran éxito y reconocimiento, impresionando  a 

la mayoría de los críticos su capacidad para crear una composición unitaria  en 

los aspectos espaciales y de colorido,  con una clara apuesta por simplificar  la 

presencia de detalles innecesarios en la misma, elemento intrínseco a la estética 

cubista. 

  El diseño del vestuario184 fue otro gran reto para Picasso, distinto  al que 

había tenido que acometer para Parade, puesto que El sombrero requería de 

muchos más bailar ines y caracteres muy  distintos.  Para estos, del mismo modo 

que con la escenografía, buscaría evocar la tradición  dentro de una estética 

personal y vanguardista,  aunque en este caso Diaghilev  no siempre estuvo de 

acuerdo con las ideas originalmente  propuestas por Picasso185. Los vestuarios 

diseñados por Picasso tenían una clara influencia  goyesca, como muestra 

inequívoca de la temática genuinamente española de la obra. 

   Sin embargo, la crítica especializada no fue unánimemente positiva,  

especialmente en aquellas publicaciones de un perfil  más intelectual. Otros 

medios recogen la admiración  con que fue acogido el estreno. La vida  

intelectual  de Europa en los años que siguieron a la I Guerra Mundial  fue 

compleja, y la recepción de El sombrero de tres picos ayuda a visualizar  dicha 

complejidad 186. Pese a las opiniones contrarias de algunos detractores del artista 

malagueño, la escenografía realizada por Picasso para El sombrero fue 

                                                           
183 Apud., Isabel Chinchilla Marín , Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit., 

pp. 63-64): Pablo Picasso. 
184 Conocemos gran parte de estos figurines y vestuarios gracias a la publicación de treinta y dos 

dibujos de Picasso editados por Rosemberg en la editorial Chêne. 
185 Cf. Marilyn McCully, «Picasso and Le Tricorne» (ob. cit., p. 101). 
186 Cf. Joan Acocella, «The Critical Reception of Le Tricorne», en AA.VV., Los ballets russes de 

Diaghilev y España (ob. cit., p. 106). 
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recepcionada en líneas generales con gran agrado, por lo que «Picasso tuvo  la 

curiosa experiencia de oír su escenografía aplaudida», tal y como relata 

Aldingto n187. Sin ningún  atisbo de duda el público  encontró esta escenografía 

de gran belleza. De cualquier  modo, para algunos escritores lo que fue más 

impactante en esta escenografía no fue solo su estética, sino su chocante y 

atrevido  modernismo.  Sobre Boutique y El sombrero, Osbert Sitwell  dice que 

«nunca olvidaré  la excitación de haber visto por primera  vez realmente trabajos 

modernos de arte escenográfico encima de un escenario»188. 

  La indumentaria , sin embargo, fue mucho menos comentada que la 

escenografía, a pesar de que muchos especialistas comentan que también fue 

parte de todo el espectáculo. Posiblemente el público  estaba listo para admirar  o 

contemplar  una escenografía modernista, como si de un gran cuadro se tratara, 

pero el elemento de la indumentaria  era otra cuestión189.  

  Cuando finalmente  El sombrero se estrena en el Teatro Real de Madrid  el 

5 de abril  de 1921, se produce una reacción muy  dispar entre los comentarios de 

prensa. Realmente esto empieza a suceder mucho antes de 1921. En 1919, 

cuando tuvo  su estreno mundi al en Londres, el gran crítico español y amigo de 

Falla, Adolfo  Salazar, asistió y escribió en El Sol sobre su gran alegría al tener el 

pensamiento de que Falla estaba llevando  la música española a un nivel  con el 

que podía competir  con la música moderna que se hacía en el norte de 

Europa190. Sin embargo, ciertos e influyentes  sectores de corte tradicionalista  no 

estaban preparados para esta renovación que Falla había planteado junto  a 

Diaghilev.  

  Tras este proyecto, las colaboraciones de Picasso con Diaghilev  

continúan, volviendo  a colaborar junto  a Massine en Pulcinella y también en otra 

producción  de temática española, Cuadro flamenco, de 1921. Unos años más 

                                                           
187 Ibidem. 
188 Idem., pp. 106-107. 
189 Cf. Idem., p. 107. 
190 Cf. Idem., p. 111. 
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tarde, en 1926, cuando Diaghilev  se vuelve a encontrar en dificultades  

económicas con la compañía, venderá parcialmente la escenografía de El 

sombrero y Cuadro flamenco, en concreto el segundo telón de El sombrero, que no 

se conserva íntegro por haber tenido que ser recortado para enviarlo,  

seleccionando para el corte la sección en la que figuraba la firma  de Picasso. 

Actualmente  es propiedad  de la familia  Bronfman y puede contemplarse en el 

Edificio  Seagram de Nueva York 191. Para la confección de los telones Picasso 

contó con la ayuda del pintor  Vladimir  Polunim  y su mujer  Violette,  aunque la 

totalidad  de los mismos figuran  con la leyenda de «Picasso pinxit  1919»192. 

  La correspondencia conservada entre Falla y Diaghilev tiene lugar entre 

1916 y 1923, más allá del periodo en que sus colaboraciones tuvieron lugar. El 

prolijo epistolario, principalmente conformado por cartas, telegramas y tarjetas 

postales, aporta información muy relevante sobre aspectos específicos de la 

puesta en escena, la composición y producción de El sombrero, así como 

pormenores muy interesantes sobre multitud de artistas de la época, 

empresarios, bailarines, críticos de arte y artistas plásticos. 

Por desgracia, no se conservan entre estos documentos referencias a la 

historia que terminaría en la declinación por p arte de Falla para la composición 

del ballet Pulcinella, inmerso como estaba en el, a la postre frustrado, proyecto 

escénico de Fuego fatuo, ópera cómica en tres actos compuesta entre 1918 y 1919 

sobre un libreto de María Lejárraga (esposa de Gregorio Martínez Sierra) y 

adaptaciones musicales de Fredéric Chopin, de las cuales Falla solo llegaría a 

completar los actos I y III 193.  

Con relación a su principal colaboración, El sombrero, el estreno de la obra 

en Londres presentó multitud de problemas logísticos, que incluso harían a 

                                                           
191 Cf. Idem., p. 113. 
192 Isabel Chinchilla Marín , Las artes plásticas en la vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit. p. 68). 
193 La documentación que se conserva de esta frustrada obra escénica se encuentra en el AMF y 

ha sido analizada en detalle por Y. Nommick en diversos estudios. Veáse Yvan Nommick, «Las 

relaciones entre Diaghilev y Falla: una visión a partir de su epistolario», en AA. VV., Los ballets 

russes de Diaghilev y España (ob. cit., pp. 117-148). 
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Diaghilev informar a Falla de una fecha errónea para dicho estreno, el cual tuvo  

lugar finalmente en el Alhambra Theatre el 22 de julio de 1919 (Fig. III.19). En 

un telegrama enviado desde Londres, Diaghilev comentaba a Falla lo siguiente: 

Estreno de su ballet fijado en Londres el siete de julio. Papeles principales 

interpretados por Karsavina y Massine, decorados y vestuario por Picasso. 

¿Puede venir aquí el 15 de junio para ensayos?...194 

 

Falla acepta encantado este viaje a Londres e informa asimismo a 

Diaghilev , en su respuesta, de que ya se encontraba inmerso en la composición 

de El retablo. Así se lo hace saber en una carta enviada desde Madrid el 30 de 

abril de 1919, que complementa a un telegrama enviado el día anterior: 

Querido amigo: 

Habrá recibido mi telegrama en respuesta al suyo y sabrá, por consiguiente, la 

alegría que me he llevado al enterarme de tan buenas noticias, y que estoy 

ËÐÚ×ÜÌÚÛÖɯÈɯÌÚÛÈÙɯÌÓɯƕƙɯËÌɯÑÜÕÐÖɯÌÕɯ+ÖÕËÙÌÚɯÊÖÕɯÓÈɯÔĶÚÐÊÈɯȻȱȼ. La distribución 

me parece magnífica, y lo mismo digo en lo que se refiere a nuestro colaborador 

piÕÛÖÙȱɯ1ÌÊÜÌÙËÖɯÔÜàɯÉÐÌÕɯÌÓɯËąÈɯɭen el Palaceɭ en que hemos hablado 

Picasso y yo del Corregidor, y estoy encantado de tenerle con nosotros. Le ruego 

le transmita, así como a Massine, mis recuerËÖÚɯÔâÚɯÊÖÙËÐÈÓÌÚɯȻȱȼ. Quizá sabrá 

que estoy componiendo una obra ɭya bastante avanzadaɭ para el teatro de la 

/ÙÐÕÊÌÚÈɯËÌɯ/ÖÓÐÎÕÈÊȱ195 

 

En su siguiente carta, enviada al cabo de pocos días, Diaghilev informa  a 

Falla de algunos aspectos de la escenografía de El sombrero, además de 

comentar con el compositor gaditano elementos muy específicos del estreno y 

de otros conciertos de la temporada londinense de los Ballets Rusos: 

Querido amigo:  

ȱ En el programa de nuestra temporada verá usted que he introducido una 

novedad en nuestros espectáculos: son los «Interludios sinfónicos ». Gustan 

mucho en Londres y tenemos tanto éxito con la música como con el espectáculo. 

Así, pues, me gustaría mucho que interpretara usted mismo sus Nocturnos ɬ

tendrá que hacerlo tres o cuatro veces porque ofrecemos los «Interludios » en 

ÊÈËÈɯÚÌÚÐĞÕɯàɯÏÈàɯØÜÌɯÊÖÕÛÌÕÛÈÙɯÈɯÛÖËÖÚɯÓÖÚɯÈÉÖÕÈËÖÚɯȻȱȼ. En lo que concierne a 

su ballet El sombrero de tres picos, se nos ha ocurrido la idea siguiente: como 

habrá un hermoso telón de boca de Picasso que se verá justo antes de que 

                                                           
194 Telegrama de Diaghilev a Falla, Londres, 19 abril de 1919, AMF (carpeta de correspondencia 

6908). 
195 Carta de Falla a Diaghilev, Madrid, 30 de abril de 1919, AMF (carpeta de correspondencia 

6908). 
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comience el ballet, no estaría mal que se tocara una pequeña obertura y nos 

parece muy indicado utilizar una de las tres piezas para piano que usted ha 

titulado Andalucía ɭsi no estuviera orquestada ¿podría hacerlo usted?ɭ. En 

una tonalidad que corresponda al comienzo del ballet. Es una de sus más bellas 

ÖÉÙÈÚɯàɯØÜÌËÈÙąÈɯÔÜàɯÉÐÌÕɯÚÐÛÜÈËÈɯȻȱȼ. Massine está montando el ballet y 

Picasso está haciendo una maravillosa escenografía. Estará usted muy 

ÚÈÛÐÚÍÌÊÏÖɯȻȱȼ. P. D. Massine le pide que tenga la amabilidad de traer 30 pares 

de castañuelas, 15 de primera calidad y 15 de las corrientes. Dígame cuánto 

ÊÖÚÛÈÙâÕȱ196 

 

La respuesta de Falla no se haría esperar, e informa puntualmente a 

Diaghilev sobre todos los aspectos necesarios, mostrando al mismo tiempo que 

en su mente rondan ideas específicas para la producción y la escenografía:  

Querido amigo:  

ȱ Deseo vivamente conocer todo lo que Massine y Picasso han realizado para 

el Ballet. Cuente conmigo para los Nocturnos cuyo título es Noches en los jardines 

de España Ȼȱȼ. En cuanto a la pequeña obertura para el telón de Picasso, 

hablaremos de esto en Londres. Tengo una idea al respecto, y la realizaré 

durante los ensayos. Estoy muy contento de saber que Ansermet está con usted 

Ȼȱȼ. He pedido el precio de las castañuelas: 4 ptas. un par de primera calidad y 

Ɩɯ×ÛÈÚȭɯÜÕɯ×ÈÙɯËÌɯÖÙËÐÕÈÙÐÈÚɯȹËÌÚÊÜÌÕÛÖɯÌÕɯÈÛÌÕÊÐĞÕɯÈÓɯÕĶÔÌÙÖɯËÌɯ×ÈÙÌÚȺȭɯȻȱȼɯ

Me permito recomendarle que mande unas líneas de invitación a Martínez 

Sierra para que él y su esposa asistan al estreno del Ballet. Me complacería 

ÜÚÛÌËɯÏÈÊÐõÕËÖÓÖȱ197 

 

El estreno de El sombrero sería un éxito, así como las sucesivas 

representaciones durante esa temporada de los Ballets Rusos en Londres, 

siguiendo en escena hasta 1921. Ansermet informó a Falla en una carta desde 

Londres el 28 de agosto de 1919 de que el éxito del ballet había sido sobre todo 

musical. El compositor gaditano no pudo ser testigo de este éxito debido a que 

había tenido que abandonar urgentemente Londres por el fallecimiento 

repentino de su madre. Diaghilev, exultante, informaría a Falla puntualmente 

de ello en el siguiente telegrama: 

                                                           
196 Carta de Diaghilev a Falla, Londres, 10 de mayo de 1919, AMF (carpeta de correspondencia 

6908). 
197 Carta de Falla a Diaghilev, Madrid, 24 de mayo de 1919, AMF (carpeta de correspondencia 

6908). 
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Triunfo de público y prensa, enorme interés artístico, salas llenas. Enhorabuena, 

Saludos. Denos noticias suyas. Serge Diaghilev198. 

 

Diaghilev había encontrado en El sombrero una permanente fuente de 

ingresos, por lo que escribió a Falla al cabo de unos años en relación con los 

problemas derivados de los derechos de autor, contrato que había finalizado en 

1921, y acuciado por no poder cerrar representaciones del ballet en diferentes 

escenarios: 

Querido amigo:  

Hace más de un mes que escribí a su editor Chester en Londres que tengo la 

intención de retomar El sombrero de tres picos para seguir representándolo en 

todas partes.  

Le pedí si podía seguir dando la obra en las mismas condiciones que las 

establecidas desde su estreno. El señor Kling199 no se ha dignado contestarme 

ÕÜÕÊÈɯȻȱȼ. Por culpa de las pretensiones desorbitadas del mismo editor, le 

ruego intervenga en este asunto, por supuesto si desea ver a mis artistas 

representar de nuevo su bella obra en la puesta en escena de Picasso que creo 

que le gusta mucho. No me parece normal que esta obra enmohezca en los 

archivos, en vez de vivir en el escenario...200 

 

Falla intentaría calmar a Diaghilev en la carta que le remitiría a los pocos 

días, manteniendo sus condiciones previas y poniéndose a su disposición: 

Mi querido amigo:  

Por supuesto que me alegra su intención de retomar El sombrero de tres picos 

con la admirable escenografía de Picasso. Quizá haya tenido ya noticias de la 

editorial Chester, y supongo que el asunto de los derechos de alquiler del 

ÔÈÛÌÙÐÈÓɯËÌɯÖÙØÜÌÚÛÈɯÌÚÛÈÙâɯÈɯ×ÜÕÛÖɯËÌɯÚÖÓÜÊÐÖÕÈÙÚÌȭɯȻȱȼɯ$ÕɯÊÜÈÕÛÖɯÈɯÔąȮɯÌÚÛÖàɯ

dispuesto a mantenerle las mismas condiciones establecidas para los derechos 

ËÌɯÈÜÛÖÙɯȻȱȼ, estoy a su disposición, claro está, en caso de que se presente 

alguna duda, tanto para este caso como para la editorial Chester201. 

 

Harry Kling trataría todos estos detalles con Falla antes de dar una 

respuesta a Diaghilev, en una carta conservada en el AMF y con fecha del 25 de 

                                                           
198  Telegrama de Diaghilev a Falla, Londres, 27 de julio de 1919, AMF (carpeta de 

correspondencia 6908). 
199 Se refiere a Harry Kling, director de la editorial Chester en aquella época.  
200 Carta de Diaghilev a Falla, Milán, 29 de agosto de 1923, AMF (carpeta de correspondencia 

6908). 
201  Carta de Falla a Diaghilev, Granada, 5 de septiembre de 1923, AMF (carpeta de 

correspondencia 6908). 
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julio de 1923. Dicha respuesta tendría lugar casi dos meses más tarde, el 21 de 

septiembre de 1923, con detalles pormenorizados de todas las condiciones de la 

editorial.  

Falla también ayudó a Diaghilev a nutrir su compañía  con bailarinas 

españolas que completaran el elenco de sus ballets. Tal fue el caso con las figuras 

de la Faraónica y la Pepita (hija de la Agustina). En numerosas ocasiones fue 

Zuloaga el que sirvió de intermediario , pues estaba en contacto con ellas a 

través de los retratos que efectúo de muchas de estas artistas de variedades202.  

En la actualidad  disponemos de un amplio  material  escenográfico 

vinculado  a los Ballets Rusos y a algunas de sus producciones más legendarias 

gracias a la figura  de Alexéi  Bajrushin, heredero de una importante  familia  rusa 

e interesado desde su infancia por  el teatro, como amateur y, ante todo, 

coleccionista, afición que desarrollaría a través de su primo  Alexéi  Petróvich, 

importante  mecenas y bibliófilo 203.  

Los fondos de la colección de Bajrushin consistían principalmente , en 

una primera  época, en objetos orientales o vinculados  a la época del Zar Nicolás 

I. En 1890, con motivo  de una apuesta centrada en intentar  lograr  el máximo de 

antigüedades vinculadas al mundo  del teatro en un año, comienza a desarrollar  

su profundo  interés en esta temática204. 

La exposición pública  de sus fondos en 1894 supone el nacimiento del 

Museo Estatal Central de Teatro en Moscú. Su colección incluía  bocetos de 

decorados y de vestuarios realizados por conocidos artistas para espectáculos 

famosos, extrañas fotografías, instrumentos  musicales, autógrafos, entradas de 

teatro, carteles y programas, binóculos y telescopios, ediciones paradójicas de 

piezas teatrales, objetos personales y cartas de actores, directores, dramatu rgos 

y compositores famosos. Bajrushin,  como gran aficionado al ballet que era, se 

                                                           
202 Véase la correspondencia entre Falla y Zuloaga desde enero a abril de 1921.  
203 Cf. Ulía Danilina, «Obras maestras del arte escenográfico teatralȱ (ob. cit., p. 69). 
204 Cf. Ibidem. 
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enorgullecía especialmente de su colección de puntas de ballet que habían 

pertenecido a bailarinas como María Taglioni  o Anna Pávlova205. 

Hoy  en día el Museo Estatal Central de Teatro A. A. Bajrushin constituye 

la colección más importante  de materiales sobre la historia  del teatro nacional y 

extranjero en Rusia. En sus fondos se conservan cerca de un millón  y medio de 

objetos, de los cuales una importante  parte son sin duda obras maestras de 

principios  del siglo XX, ocupando los Ballets Rusos un lugar  de absoluto 

privilegio  y una fuente esencial para su estudio206. 

 

II. 3.3. Los títeres y las marionetas en el contexto plástico  de Manuel  de Falla 

   El mundo de los títeres fue, en el contexto artístico de Manuel de Falla, 

un punto de partida y catalizador de una época de profunda renovación del 

ámbito teatral europeo, que encontró en esta manifestación popular de índole 

escénica el mejor referente posible como fuente inagotable de inspiración. Este 

oficio milenario experimentarí a durante el siglo XX una profunda metamorfosis, 

ya que los formatos titiritescos tradicionales y de base popular comienzan a 

formar parte de espectáculos de la vanguardia artística.  

 A lo largo de los anteriores siglos, formar  parte de la tradición  titiritera  

generalmente era debido a la existencia de un legado artístico familiar,  que se 

transmitía  a lo largo de las diversas generaciones mediante los espectáculos que 

tradicionalmente  se desarrollaban en plazas, ferias o lugares públicos. Muchas 

de estas prácticas, como la de los puppis sicilianos, gozaban de buena salud en 

los albores del siglo XX, aunque muchas otras, como la del dom Roberto 

                                                           
205 Cf. Ibidem. 
206 Sirvan como ejemplo los decorados y el vestuario de Natalia Goncharova para la producción 

de +ÌɯÊÖØɯËɀÖÙȮɯque realizó Serguéi Diáguilev en la Gran Ópera de París, como ha sido 

mencionado anteriormente. Estos bocetos entraron a formar parte del museo en torno a 1930 y, 

para los mismos, Goncharova se inspiró en el prolijo imaginario del grabado ruso, aunque 

manteniendo una estética vanguardista, principalmente influenciada por la fascinación que 

Goncharova mostró en esa época con las obras de arte polípticas y composiciones plegables 

pintadas por partes. 
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portugués o su correlativo  español don Cristóbal, habían prácticamente 

desaparecido.    

 La puesta en valor  del género de los títeres en esta época dentro del 

ámbito  escénico se debió eminentemente a la decidida apuesta de artistas 

procedentes de diversas disciplinas,  no siempre titiriteros  profesionales per se. 

La ausencia de una profesionalización  especifica permite  una libertad  creativa 

que no se debe a tradiciones decimonónicas, lo que nos lleva a observar la 

convivencia de manifestaciones vinculadas al mundo  del títere que 

protagonizan  artistas de fama internacional  como Picasso, Luger o Alexandra  

Exter, en obras de teatro, ballet, o cine respectivamente. Otros artistas fabricarán 

títeres geométricos y de funcionalidad  eminentemente mecánica, como los 

futuristas  Fortunato Depero o Enrico Prampolini,  partiendo  de encargos 

puntua les para Vitto rio  Podrecca. Muchos de estos creadores buscarían 

reivindicar  el títere como ente artístico dentro de otros géneros escénicos, 

mientras que una minoría  llegaría incluso a fundar  sus propias compañías 

titiriteras 207.  

 La existencia de este abanico de artistas multidisciplinares  enriquece de 

modo incontestable el mundo  de los títeres y sirve de impulsor  para su 

evolución, ampli ando su temática y su repertorio  dramatúrgico  y literario,  

además de sus técnicas constructivas y escenográficas. Se podr ía establecer, 

grosso modo, que el títere se profesionaliza, abandonando su recinto tradicional  y 

su relación casi paterno-filial  con su creador y manipulador.   

  Este nuevo aspecto interdisciplinario, como arte genuino que partía de 

sus propias leyes y esquemas, pero que gozaba al mismo tiempo de una 

                                                           
207 Cf. Yanisbel Martínez , «La Europa de las Vanguardias. Proyecto ALL STRINGS ATTACHED 

ɬ *ÓÌÔÌÕðÐðȮɯ/ÖËÙÌÊÊÈɯàɯ+ÈÕáȯɯ×ÐÖÕÌÙÖÚɯËÌɯÓÖÚɯÛąÛÌÙÌÚɯÌÜÙÖ×ÌÖÚɌɯȻÌÕɯÓąÕÌÈȼ (Titeresante. Revista de 

títeres, sombras y marionetas, 2016. Última actualización: 18/08/16), en 

http://www.titeresante.es/2016/08/18/la-europa-de-las-vanguardias-proyecto-all-strings-

attached-klemencic-podrecca-y-lanz-pioneros-de-los-titeres-europeos-por-yanisb (12/03/2017). 
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renovada y necesaria libertad creativa, frente a disciplinas escénicas 

decimonónicamente encorsetadas como la ópera o la danza, le otorga un lugar 

de privilegio en el ámbito de las creaciones vanguardistas dentro de la 

actividad teatral y reivindica el lugar del maestro titiritero como creador digno 

de reconocimiento en el mundo de la escena.  

  La tradicional consideración como una disciplina de menor rango en el 

ámbito escénico se revierte plenamente y los títeres, huérfanos de padres 

artistas con pretensiones y ávidos de reconocimiento internacional, muestran 

que en ellos se encuentra la verdadera esencia de un arte escénico y plástico 

carente de fedatarios celosos en la perpetuación de una tradición. Por ello son 

esenciales en el empeño por construir un nuevo arte escénico que combine 

plena y satisfactoriamente todo un abanico de disciplinas creativas. 

  Esta decimonónica marginalidad no había desvirtuado los primigenios 

esquemas dramáticos, lo que les confiere una inigualable capacidad para 

transmitir al espectador , de forma directa y sin las interferencias de una 

tradición teatral aburguesada y excesivamente costosa, un microcosmos de 

experiencias que trascienden un mero texto llevado a la escena. No podemos 

por lo tanto intentar adentrarnos en el contexto cultural de esta época y 

mencionar a creadores como Valle-Inclán, Alberti, Rivas Cheri f, Falla, Lorca, 

Zuloaga, Lanz o Bartolozzi, obviando  un aspecto común a todos ellos, como era 

su admiración e interés sincero por vincular su arte al mundo de los títeres.  

A lo largo de su vida, Falla recordó en numerosas ocasiones momentos 

de la infancia que protagonizaron su hermana y él en Cádiz , donde asistieron a 

espectáculos de marionetas sicilianas y donde regularmente jugaban con un 

teatro de marionetas en el cual don Quijote y sus aventuras eran un tema 

recurrente. Según le expresó a uno de sus biógrafos, Jaime Pahissa, Falla tenía 

una particular afición, desde su infancia, por los juegos con un teatrito de 
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muñecos en el cual representaba historias que él mismo creaba208. Del mismo 

modo , Leónide Massine, en una serie de reflexiones sobre Falla, describía cómo el 

compositor gaditano estaba fascinado por las marionetas y los pequeños teatros 

de muñecos, y cómo él mismo había escrito en su infancia una obra de teatro 

basada en don Quijote para su teatro de marionetas209. Quizá en estas ingenuas 

experiencias infanti les encontramos la génesis de El retablo de maese Pedro, 

partiendo de las siguientes líneas en una carta a Roland-Manuel:  

ȱɯ-ÖɯÖÉÚÛÈÕÛÌɯÔÐɯÝÖÊÈÊÐĞÕȮɯÈɯ×ÌÚÈÙɯËÌɯÔÐɯÈÔÖÙɯ×ÖÙɯÊÐÌÙÛÈÚɯÔĶÚÐÊÈÚɯȹȶÕÖɯ

todas!), siempre se inclinaba hacia el lado literario (a la prosa, no al verso). A 

ello se sumaba mi gusto por la historia; sobre todo la historia de España, en la 

que yo encontraba una especie de espléndida continuación de antiguas 

ÓÌàÌÕËÈÚɯ ØÜÌɯ ÌÕÊÈÕÛÈÙÖÕɯ ÔÐɯ ×ÙÐÔÌÙÈɯ ÐÕÍÈÕÊÐÈȭɯ Ȼȱȼɯ  ÎÙÌÎÜÌÔÖÚɯ ÈĶÕɯ ÔÐÚɯ

representaciones en un pequeño teatro de marionetas cuyo único público era mi 

hermana, y en el que don Quijote y sus aventuras ocupaban un lugar de 

×ÙÌËÐÓÌÊÊÐĞÕȱ210 

 

   Manuel de Falla, en esta etapa infantil, era también un asiduo espectador 

de los espectáculos titeriles de la Feria del Frío, desarrollados por el Teatro de la 

Tía Norica, la compañía de teatro con muñecos articulados con más tradición en 

España. 

  La idea de llevar a la escena algún pasaje de Don Quijote fue algo que de 

alguna forma Falla tuvo en su mente hasta la recepción de un encargo escénico 

el 25 de octubre 1918 por parte de la princesa de Polignac. Muestra de ello es su 

interés por la gestación de Las figuras del Quijote, obra de su amigo y 

colaborador gaditano, el poeta y libretista de La vida breve, Carlos Fernández 

Shaw, como muestran los siguientes extractos de su prolija correspondencia en 

esta época: 

Muy qu erido don Carlos: 

En cuanto a Figuras del Quijote, le aseguro que me entusiasma grandemente. 

¡Eso es hacer obra española!ȱ211 

                                                           
208 Cf. Jaime Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla (ob. cit., p.25). 
209 Cf. Michael  Christoforidis, Aspects of the Creative Process inȱ (ob. cit. p. 99). 
210 Francisco Porras Soriano, Los títeres de Falla y García Lorca, Madrid, UNIMA, 1995, p. 17.  
211 Carta de Falla a Carlos Fernández Shaw, París, 28 de abril de 1910, AMF (carpeta de 

correspondencia 6973). 
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ȱɯ-ÖɯËÌÑÌɯËÌɯËÈÙÔÌɯÕÖÛÐÊÐÈÚɯËÌɯÓÖÚɯÌÚÛÙÌÕÖÚɯØÜÌɯ×ÙÌ×ÈÙÈȭɯ3ÌÕÎÖɯÎÙÈÕɯËÌÚÌÖɯàɯ

curiosidad por conocer sus Figuras del Quijoteȱ212  

 

  Mi entras tanto, el mundo del títere empezaba a ganar terreno dentro del 

ámbito escénico tradicional, comenzando a formar parte de las actuaciones de 

cupletistas, del teatro de variedades, y creándose publicaciones especializadas 

como Titella, publicada en Barcelona. Incluso llegó a ahormarse un proyecto 

educativo nacional para la implantación de funciones titiritescas en el sistema 

de enseñanza oficial, aunque finalmente quedaría en mero proyecto piloto sin 

consolidación de facto.  

  Manuel de Falla recupera estas vivencias infantiles tras instalarse en 

Granada en 1920 y gozar de una afectuosa e intensa convivencia artística casi 

paterno-filial con Federico García Lorca. Los primeros contactos entre ambos 

tienen como escenario las tertulias de El Rinconcillo 213, un selecto grupo de 

intelectuales residentes en Granada. Entre los múltiples proyectos para 

revitalizar la vida cultural de la ciudad nazarí , soñaban con la creación de una 

compañía que se denominaría Títeres de Cachiporra. Los impulsores de esta 

idea fueron Hermenegildo  Lanz y los músicos Adolfo Salazar y Ernesto 

Halffter, adem ás de Manuel de Falla y Federico García Lorca. Los dos últimos 

estaban en esa época inmersos en la gestación de sendas obras, que a la postre 

incorporar ían el mundo de los títeres como parte esencial de las mismas. En el 

caso de Lorca, el resultado se tituló El maleficio de la mariposa (en un primer 

momento La ínfima comedia), denostada por Martínez Sierra en cuanto a la 

inclusi ón de los títeres, y El retablo de maese Pedro en el caso de Manuel de Falla.  

  Tanto Falla como Lorca indudablemente eran conocedores de las 

vanguardias europeas y los movimientos de recuperación de la tradición 

                                                           
212 Carta de Falla a Carlos Fernández Shaw, París, 31 de mayo de 1910, AMF (carpeta de 

correspondencia 6973). 
213 Retomaremos la tertulia de El Rinconcillo en los capítulos dedicados a Manuel Ángeles Ortiz 

y Hermenegildo Lanz.  
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titiritesca  en el ámbito escénico, con lo que a buen seguro este fue tema de 

conversación en las mencionadas tertulias. El mundo de los títeres pertenecía a 

una tradici ón decimonónica española vinculada a teatrillos ambulantes que 

viajan por los pueblos y ciudades de feria en feria, con personajes similares a los 

que aparecen en el guiñol francés. Concretamente, Lorca mostró un inter és 

especial en la tradición de los títeres denominados «los cristobicas», 

desarrollando una serie de actuaciones que tenían como fin la recuperación de 

este patrimonio.  

  Los espectáculos callejeros, que despiertan nuevamente este interés de 

Falla por el mundo de los títeres, lo mismo que el de su amigo Federico García 

Lorca y de otros artistas del círculo granadino, seguían siendo habituales en el 

entorno rural a principios del siglo XX, lógicamente imperando una tradici ón 

oral en los textos seleccionados. Falla y Lorca mostraron un sincero interés en 

estudiar y recuperar dicha tradici ón, particularmente sobre las prácticas 

titiritesca s de la zona de la Alpujarra granadina, donde planearon una serie de 

viajes con objeto de documentarse in situ sobre esta manifestación popular. De 

este modo manifestaría Lorca su entusiasmo a Falla con relación a este 

proyecto: 

Queridísimo Don Manué:   

Estoy entusiasmado con el proyecto de viaje a la Alpujarra. Ya sabe usted la 

ilusión tan grand e que tengo de hacer unos Cristobical llenos de emoción 

andaluza y exquisito sentimiento popular.  

Creo que debemos hacer esto muy en serio; los títeres de cachiporra se prestan 

a crear canciones originalísimas. Hay que hacer la Tragedia (nunca bien 

alabada) del caballero de la flauta y el mosquito de trompetilla, el idilio salvaje 

de don Cristobal y la señá Rosita, la muerte de Pepe Hillo en la plaza de Madrid 

y algunas otras farsas de nuestra invención Ȼȱȼ. Nosotros con que pongamos 

un poquito de amor en este asunto, podremos hacer arte limpio y sin pecados 

Ȼȱȼ. En el pueblo, no hace muchos días, hubo un tío con unos cristobicas que se 

metían con todo el muÕËÖɯËÌɯÜÕÈɯÔÈÕÌÙÈɯÈÙÐÚÛÖÍÈÕÌÚÊÈȱ214 

 

  De esta forma, animado por Lorca, Falla también decidió explorar  este 

medio, fuertem ente vinculado a la postre a su ópera de cámara con títeres El 

                                                           
214 Carta de Lorca a Falla, Granada, 18 de julio de 1922, AMF (carpeta de correspondencia 7022). 
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retablo de maese Pedro. Aunque estos viajes no llegarían finalmente a tener lugar, 

el interés de Falla por adentrarse en esta tradición dentro de su obra musical no 

decaería durante años. Otro activo participante en el proceso de recuperación 

de esta tradición fue Adolfo Salazar, que anhelaba que dichas manifestaciones 

populares de muñecos pudieran adaptarse y programarse en los grandes 

teatros europeos. 

El primer acto del grupo de artistas residentes en Granada relacionado 

con esta iniciativa fue la representación con títeres de cachiporra en la casa de la 

familia Lorca, que tuv o lugar el 6 de enero de 1923215. Entre la correspondencia 

de febrero de 1923 encontramos una carta de Zuloaga a Falla en la que hace 

referencia a la fiesta de títeres para niños que se realizó en casa del padre de 

Federico García Lorca y que, por su momento cronológico , se convierte en un 

ensayo general del teatro de títeres que después culminaría con El retablo: «La 

fiesta artística por excelencia que organizó Vd. para los niños, debió ser 

sensacional. Bravo! Así se hace cultura»216. Falla debía estar ilusionado con el 

proyecto a juzgar por su correspondencia, en la que se recogen numerosas 

invitaciones a amigos y colaboradores cercanos: 

¿Recibió usted un programa que le envié de nuestros Títeres de Cachiporra? Si 

este verano viene usted a Granada presenciará usted alguna representación y 

espero será muy de su gusto...217  

 

El programa218 original al que se refiere Falla puede consultarse en el Archivo 

Manuel de Falla y es descrito por Ian Gibson con las siguientes palabras:  

En su portada, debajo del dibujo de un guitarrista andaluz del siglo XIX, leemos 

Títeres de Cachiporra (Cristobica). Dentro del pliego, sin duda alguna 

redactado por el poeta [Lorca] ɭy luego leído por él al principio de la 

funciónɭ, «El Dueño del Teatrillo » anuncia, con profusión de detalles y variada 

tipografía, las obras que se estrenarán en tan notable ocasión, y señala que la 

música que acompañe a estas será ejecutada por Manuel de Falla (piano y 

                                                           
215 En el capítulo dedicado a Hermenegildo Lanz analizaremos en detalle esta actuación. 
216 Carta de Zuloaga a Falla, París, 24 de febrero de 1923 (carpeta de correspondencia 7798). 
217 Apud., Manuel de Falla y John B. Trend, $×ÐÚÛÖÓÈÙÐÖȱɯ(ob. cit.): carta de Falla a John B. Trend, 

Granada, 6 de marzo de 1923. Véase anexo 1.4, carta nº 9.  
218 Programa de mano, AMF, 1923-7, FN. 
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cémbalo), José Gómez (violín), Alfredo Baldrés (clarinete) y José Malina 

(laúd) 219. 

 

En este evento se representaron el entremés de Cervantes Los dos 

habladores; La niña que riega la albahaca y el príncipe preguntón, en una adaptación 

de Lorca. Terminó el acto con la escenificación del auto sacramental del siglo 

XIII  El misterio de los Reyes Magos. Falla selecciona la música y la interpreta en un 

piano cuyas cuerdas se forran de papel de seda para imitación del sonido de un 

clave, recurso que tiene una conexión directa a la adaptación que se hacía del 

piano cuando no había un clave y a la predilección de Falla por el sonido de 

este instrumento. El carácter aparentemente intrascendente de este pequeño 

concierto no fue tal, puesto que la selección musical que había realizado Falla 

incluía estrenos en España de fragmentos de la Historia del soldado de Stravinsky 

y composiciones de Debussy o Ravel, combinadas con fuentes musicales 

procedentes de los cancioneros históricos, muestra inequívoca de las influencias 

musicales de Felipe Pedrell en su discípulo. 

  Lorca sería el manipulador de los diversos títeres junto a su hermana 

Concha, con entreactos en los que don Cristóbal, uno de los muñecos que 

protagoni zaban el acto, intercalaba diálogos jocosos con los niños y adultos 

asistentes. Falla coordinó todos los aspectos musicales del espectáculo, que, 

aunque en sí mismo no fuera concebido más que como un acto privado, sí 

quedó inmortalizado a nivel gráfico y  con reseñas en prensa. Esta sesión de 

títeres combinó de modo magistral modernidad y tradición, siendo una 

experiencia escénica que, desde la base del teatro popular, suponía un revulsivo 

para el anquilosado tedio que dominaba la escena española del momento. Lorca 

vio cumplido a través de este proyecto su deseo de colaborar con Falla, creando 

la base de lo que sería su proyecto teatral de Títeres Españoles. José Francés 

reseñó el acto en el semanario La Esfera de Granada, bajo el título «Los bellos 

                                                           
219 Ian Gibson, Federico García Lorca. De Fuentevaqueros a Nueva York, 1898-1929. Barcelona, 

Grijalbo, 1985, p. 335. 
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ejemplos. En Granada resucita el guignol», acompañando sus palabras de 

cuatro fotografías, tres de la propia representación y una de varios títeres de 

guante protagonistas, entre ellos el de don Cristóbal, manipulado por Lorca  y 

mencionado anteriormente: 

A este generoso propósito de que despierte el íntimo adormecido responde el 

Teatro Guignol, que un poeta joven y ya dotado de eficaz respeto en torno 

suyo, como García Lorca; que un músico de universal renombre, como Manuel 

de Falla, han inaugurado en Granadaȱ220  

 

  Esta sesión de títeres en la casa de la familia Lorca sirvi ó como relevante 

campo de experimentación para la idea escénica que Falla plantearía en El 

retablo, implic ándose del mismo modo Hermenegildo Lanz en la fabricaci ón del 

decorado y las figuras interv inientes221, aspecto que ya anticiparía de algún 

modo Mora Guardino en su artículo de La Voz al reseñar este espectáculo 

titiritesco:  

El teatro guiñol español es de una gran antigüedad. El «maese Pedro», de 

Cervantes, llevaba ya un retablo perfecto, indicador de un arte muy maduro, 

popular y culto a la vez. Pero la manifestación culta de este arte se desvanece en 

la Historia y permanece, en cambio, la manifestación popular, cristalizando en 

un personaje típico: «Cristobicas», que es un Falstaff, cuyo espíritu espera a un 

poeta que le concrete y le dé forma de tipo humano. «Cristobicas», el bufón 

popular del guiñol español, lleva un traje rojo, cascabeles y una gran porra. Esta 

gran porra es el símbolo de su justicia inapelable. Con ella da en la cabeza a 

todo ÌÓɯØÜÌɯÊÖÕɯÙÈáĞÕɯÖɯÚÐÕɯÙÈáĞÕɯÚÌɯÖ×ÖÕÌɯÈɯÚÜɯÝÖÓÜÕÛÈËɯȻȱȼ. Otros personajes 

del guiñol son: «la señá Rosita», que unas veces es joven, ingenua y preciosa y 

otras vieja alcahueta, y «Currito el del P uerto»ȮɯØÜÌɯÚÐÌÔ×ÙÌɯÏÈÊÌɯËÌɯÎÈÓâÕɯȻȱȼ. 

La fiesta de Reyes de casa del poeta García Lorca, objeto de este artículo, es 

también, puede decirse, el primer acto de reivindicación culta del teatro de 

«Cristobicas»222.  

 

 Otra de las crónicas del estreno, al igual que la anterior de José Mora 

Guardino, aporta interesante información sobre el desarrollo escenográfico del 

                                                           
220 José Francés, «Los bellos ejemplos. En Granada resucita el guignol», La Esfera, Madrid, núm. 

CDLXXIV (1923), [artículo sin paginación]. 
221 Cf. Juan Miermont Beaure y Alain Gobin,  Hernando Viñes / Manuel de Falla (ob. cit., p. 69).  
222 José Mora Guardino, «"ÙĞÕÐÊÈÚɯ&ÙÈÕÈËÐÕÈÚȭɯ$ÓɯÛÌÈÛÙÖɯɁÊÈÊÏÐ×ÖÙÙÈɂɯÈÕËÈÓÜáɌȮ La Voz, Madrid 

(12 de enero de 1923). 
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evento, además de anticipar futuras colaboraciones en el ámbito titiritesco 

entre Lorca, Falla y Lanz: 

Son ciento cincuenta figuras las que componen las diferentes escenas: los Reyes 

de Oriente y sus cortejos, la Corte de Herodes, la súplica de las madres 

ËÌÚÖÓÈËÈÚɯ ×ÖÙɯÌÓɯ ËÌÊÙÌÛÖɯ ËÌɯ ËÌÎÖÓÓÈÊÐĞÕɯ ËÌɯ ÓÖÚɯ (ÕÖÊÌÕÛÌÚȱɯ 3ÖËÈÚɯÌÓÓÈÚɯ ÚÌɯ

mueven en un ambiente fantástico. O bajo un cielo azul intenso, en el cual brilla 

la estrella milagrosa del aviso, o un campo de quebradas perspectivas, árboles 

raros, cielo de oro y con una ciudad ideal al fondo, donde la caravana final de 

los Reyes se pierde, en tanto que se oyen villancicos lejanos. 

(Mientras las escenas de la representación se sucedían, la orquestilla del 

maestro Falla tocaba con címbalo, clarinete y laúd, dos Cantigas de Alfonso el 

Sabio).  

Hermenegildo Lanz, animado por el éxito de su primer ensayo, proyecta unos 

aguafuertes escenográficos de guiñol: el primero, escenas de brujas en la noche; 

el segundo, una feria de pueblo. Ambos se incorporarán al repertorio planista 

del Teatro Cachiporra Andaluz 223.  

 

  En el Archivo Lanz se conserva un escrito no publicado de 

Hermenegildo Lanz titulado Marionetas, que realiza una perfecta radiografía de 

lo sucedido en la mencionada representación de títeres, y que sirve como 

muestra de la vocación continuista que tuvo este proyecto: 

Durante el año 1922 y en el día de Reyes de 1923 un gran músico, un gran poeta 

y un pintor construyeron expresamente y lo representaron en Granada, el teatro 

de muñecos más sugestivo e interesante de los que hasta el presente se han 

exhibido por los escenarios españoles. Inspirado en la tradición del inquieto 

Cristobica, genuino personaje andaluz, al frente de su «compañía», bajo la 

dirección del «empresario Currito del Puerto » que innovó las costumbres con 

una representación de teatro planista de más de trescientas figuras, además de 

su elenco corpóreo, resultó ser un prolegómeno de lo que en el mismo año (25 

de junio) había de estrenarse en París con el nombre de El retablo de maese 

Pedro. De aquel teatrito solo se hizo una representación y obtuvo un éxito 

extraordinario y fue el principio serio, muy serio, de intentos varios en otras 

regiones nacionales y extranjeras destacando posteriormente hacia 1927 o 1928 

las representaciones de muñecos actores del «grupo de artistas y literatos 

berlineses» que con el mismo sistema de muñecos recortados, articulados del 

modo como se hizo en Granada y en París, interesó al público alemán en varias 

exhibiciones breves pero selectas224. 

 

                                                           
223 Ibidem. 
224 Hermenegildo Lanz , borrador original manuscrito, Granada, Archivo Lanz.  
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  En 2012, con motivo de una exposición en el Parque de las Ciencias de 

Granada sobre la compañía del nieto de Hermenegildo Lanz, salieron a la luz 

unos bocetos inéditos que la familia de Lanz encontró dentro de un libro;  al 

parecer se trataba de otro proyecto de teatro de títeres junto a Falla y Lorca 

titulado Cuento de brujas, y en uno de los bocetos se observan manuscritas las 

siguientes palabras de Lanz: 

Escena Primera. Interior antiguo, siglo XVII. Chimeneas a la derecha del 

espectador, un pozo al fondo, bancos, mesa, escaños, cornucopias, y todo lo que 

caracteriza una casa de viejos hidalgos temerosos del Poder Oculto. La abuelita 

refiere al nieto viejos cuentos de aparecidos, brujas y duendes. La madre hace 

labores, el padre lee. 

Es hora de ánimas, el niño es llevado a la cama por su nodriza. 

El color de esta escena es todo lo brillante que permita la hoguera y un velón 

que está sobre la mesa. La abuelita de negro riguroso con blancos cabellos, se 

destacará sobre el fondo de fuego del hogar, el niño de pie ante ella escucha 

atentamente. Los padres junto a la mesa, él de azul oscuro, gola blanca, ella 

amarillo, gola blanca, la nodriza refajo con vivos negros225. 

 

  El manuscrito también incluye otras referencias a los colores de la escena, 

las cuales coinciden con los apuntes que se conservan en el Archivo Lanz (Fig. 

III .32). «Estas dos últimas escenas [nos dice] han de dar, de color y calidad, la 

sensación de un aguafuerte negro con grandes contrastes de claroscuro y 

luminosidad »226.    

  Mu y probablemente estos apuntes estén en conexión con la carta que 

durante el verano de 1923 Lorca escribe al poeta José de Ciria y Escalante: 

«Preparamos Falla y yo la segunda representación de los títeres de Cachiporra, 

en la que representaremos un cuento de brujas, con música infernal de Falla y 

además colaborarán Ernesto Halffter y Adolfito Salazar»227. Con relación a este 

montaje se conservan treinta dibujos de Lanz y varios folios manuscritos con las 

líneas del argumento (sin autor) y detalles sobre color, iluminación y 

ambientación.  

                                                           
225 Notas de Hermenegildo Lanz, texto original manuscrito, Granada, Archivo Lanz.  
226 Ibidem. 
227 Federido García Lorca, Epistolario completo, Madrid, Cátedra, 1997, p. 200. 
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  La afición de Falla por los títeres no solo era algo conocido por su círculo 

de amigos y colaboradores, era algo que muchos de ellos compartían. Tal era el 

caso de Santiago Rusiñol, que participará  de modo entusiasta en toda la 

organización del Concurso de Cante Jondo de Granada en 1922, y que por 

entonces ya había escrito y estrenado una obra de polichinelas, personaje 

principal de la commedia dell´arte, que protagonizaría el títere catalán más 

tradicional, Titella. También  Ignacio Zuloaga, colaborador de Falla en múltiples 

proyectos, citados y tratados pormenorizadamente en otros capítulos de la 

presente tesis, era un gran aficionado a los títeres. Diaghilev  también era 

conocedor de esta afición de Falla, motivo por el cual  le sugiere la creación de 

un ballet que se titularía Pulcinella, siguiendo la fascinación de todos estos 

artistas por la commedia dell´arte228, aunque Falla no pudo asumir este encargo. 

  En la composición de El retablo de maese Pedro, obra dedicada a Miguel de 

Cervantes por Falla, no podemos obviar, dentro del universo titiritesco , que el 

propio autor de El Quijote compartía con Falla una gran afición por los 

espectáculos de muñecos, los cuales Cervantes había presenciado regularmente 

también durante su estancia en Italia y concretamente en Palermo, cuna de la 

tradición de l teatro de los puppi que Falla admiraría en su infancia gaditana. El 

mejor modo de demostrar esta afirmación es constatar la minuciosidad con la 

que describe Cervantes el espectáculo que protagonizan don Quijote y maese 

Pedro dentro de la novela, recogido, como ha sido indicado en otras ocasiones a 

lo largo de esta tesis, en el capítulo XXVI  de su segundo volumen. No obstante, 

Cervantes no mostraba mucha devoción por el oficio del titiriter o, del cual daría 

cumplida cuenta en El coloquio de los perros, así como en El licenciado Vidriera y 

las Novelas ejemplares, de este modo: 

ȱɯde los titereros dezía mil males; dezía que era gente vagamunda y que 

trataba con indecencia de las cosas divinas, porque con las figuras, que 

ÔÖÚÛÙÈÉÈÕɯÌÕɯÚÜÚɯÙÌÛÈÉÓÖÚȮɯÝÖÓÝąÈÕɯÓÈɯËÌÝÖÊÐĞÕɯÌÕɯÙÐÚÈȱ 

                                                           
228 Véase cuadro cronológico de obras escénicas en el capítulo II.2.2. 
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ȱɯÎÌÕÛÌɯÝÈÎÈÔÜÕËÈȮɯÌÚ×ÖÕjas del vino y gorgojos del pan229. 

 

  Las colaboraciones escénicas entre Falla y Lorca de índole titiritesca 

tuvieron  continuidad en otro proyecto fr ustrado, Lola la comedianta, que se 

gestaría entre 1922 y 1924, en forma de opereta230 y que, según la escasa 

información contenida en el primer manuscrito, se había planteado como una 

obra inspirada en la tragicomedia de Don Cristóbal y la señá Rosita, prot agonistas 

de un teatro de muñecos231. Lorca encontraría en el mundo de los títeres una 

permanente fuente de inspiración a lo largo de toda su vida. Los dignificó, les 

insufló un carácter literario, los sacó de la calle para que triunfaran en el teatro, 

los llevó consigo allá donde iba como parte de su propia esencia artística. 

  El universo titiritesco tan querido por Lorca y Falla no puede entenderse 

en España sin abordar las figuras de Manuel Fontanals, vinculado al gran 

titiritero Ezequiel Vigué s, apodado Didó, a producciones de Lorca en el género, 

y princi palmente a Salvador Bartolozzi. Este último sería el creador de algunos 

de los títeres y personajes infantiles que marcaron a generaciones de niños en 

España. Su legendario teatro de marionetas, modernista, pero de sencilla 

factura, recibió el nombre de Teatro Pinocho, presentando a través de él un 

mundo de fantasía, ingenuo, primitivo y gracioso, donde los pequeños 

idealizarían a su nuevo héroe nacional, Pinocho, que siempre saldría triunfante 

en las luchas contra su eterno rival, Chapete, en aventuras que incluían a 

Pulgarcito, Barba Azul, Cenicienta o Caperucita (Fig. III.26 y Fig. III.27 y III. 28). 

Su teatro recorrió  toda España y sus muñecos se convirtieron  en leyendas y 

símbolos de generaciones, más allá de sus regulares colaboraciones con 

personalidades como Lorca, Margarita Xirgu, Rivas Cherif, Alberti o Jacinto 

Benavente. 

                                                           
229  Miguel de Cervantes Saavedra, El Licenciado Vidriera, ed. Agustín Moreto y Cabaña, 

Barcelona, Linkgua digital, 2017,  p. 23. 
230 Véase el cuadro cronológico de obras escénicas capítulo II.2. 
231 Cf. Francisco Porras Soriano, Los títeres de Falla y García Lorca (ob. cit., p. 164). 
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  De Bartolozzi no podemos obviar su internacionalmente aclamada 

producción de El retablo de maese Pedro, que estrenó durante su exilio en México. 

También durante esta etapa, Bartolozzi diseña la escenografía y construye los 

títeres para La zapatera prodigiosa de García Lorca. Por su vinculación al ámbito 

guiñolesco nacional, además de por la labor escenográfica y de indumentaria de 

Bartolozzi, ha pasado asimismo a la historia de este tipo de espectáculos La reina 

castiza de Valle-Inclán, estrenada el 4 de junio de 1931 en el Teatro Muñoz Seca 

de Madrid 232. 

  La Residencia de Estudiantes, institución intrínsecamente unida al 

ideario cultural y formativo de la República, siempre atenta a las vanguardias 

artísticas, también participaría en la organización de espectáculos de títeres. 

Más allá de la problemática derivada del intento de programar en versión 

escénica El retablo de maese Pedro, comentada en otros capítulos de este estudio, 

entre estas producciones titiriteras vinculadas a la institución destaca la 

producción de Historia de un soldado de Stravinsky, el 11 de junio de 1931. Con 

unos títeres confeccionados y manipulados por Eva Aggerholm, en la 

producción también colaborarían Vázquez Díaz en el ámbito escenográfico-

plástico y Rivas Cherif en el escénico233. 

  El retablo de maese Pedro exigía en su puesta en escena no solamente un 

trabajo en el ámbito de la escenografía y la indumentaria, también en lo que se 

refiere a la fabricación de los títeres que son los protagonistas de las historias 

que transcurren durante la obra. Además de los títeres proyectados por 

Hermenegildo Lanz y Zuloaga, analizados pormenorizadamente en capítulos 

sucesivos, también conservamos algunos de estos muñecos construidos por 

marionetistas alemanes e italianos y de gran calidad en su manufactura. De 

estos artesanos cabría destacar por su belleza y buen acabado los títeres 

                                                           
232 Cf. Idem., p. 347. 
233 Apud., Francisco Porras Soriano, Los títeres de Falla y García Lorca (ob. cit., p. 349): Adolfo 

Salazar. 
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realizados por Fischer, comúnmente conocidos como Los muñecos de Zúrich, 

puesto que se utilizaron por primera vez en la representación de El retablo el 20 

junio de 1926 y que actualmente están conservados en el museo suizo de 

marionetas de Zúrich. La representación en la ciudad suiza implica asimismo la 

supervisión directa de Falla, dentro del Festival de la Sociedad Internacional de 

Música Contemporánea (SIMC). 

  El retablo y sus títeres logran en pocos años reconocimiento internacional, 

representándose, tras el estreno en Francia en 1926, en Nueva York, Zúrich o 

Ámsterdam. En 1927 se lleva a Londres en versión de concierto y en 1928 a 

Siena, es retransmitido por la BBC con dirección orquestal del propio Falla en 

1931 y triunfa  en el Festival de la SIMC en Venecia en 1932234. Para esta 

representación el director del  teatro llega a solicitar a la princesa de Polignac la 

cesión de las cabezas que Lanz talló para los títeres del estreno parisino de 1923, 

así como los vestuarios y escenografías, aspecto que también comentaría Falla 

con G. F. Malipiero. Sin embargo, el amplio escenario que albergaría la 

reposición, frente a las reducidas dimensiones del salón de la Princesa, hacen 

que la idea sea descartada por Falla, opinando que las marionetas eran 

demasiado pequeñas. Una vez más se observa el buen criterio del compositor 

gaditano y conocimiento de la escena. Finalmente, no se crearían nuevas 

marionetas, sino que se reutilizarían las talladas por Fischer para la 

representación de la obra en Zúrich de 1926 (Fig. III.29 y Fig. III.30). Estos 

mismos títeres de Fischer viajarían en 1932 con motivo del estreno en Venecia 

de El retablo, representación de la que se conserva material gráfico de Falla 

posando junto a los mismos (Fig. III. 31). Todos estos títeres fueron tallados en 

madera con un acabado extremadamente delicado y detallista, alcanzando una 

calidad casi escultórica, frente al carácter y manufactura más rústicos de los 

títeres de Lanz y Zuloaga. 

                                                           
234 Cf. Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Viñes / Manuel de Falla (ob. cit., p. 73). 
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  La utilización de estos mismos títeres de Fischer para la representación 

veneciana se debió a no poderse satisfacer el deseo de Falla de que el encargado 

de su construcción fuera el marionetista y empresario escénico Vittorio 

Podrecca, fundador del Teatro dei Piccoli, compañía referente de la vanguardia 

escénica, compuesta por ciento veinticinco  personas y mi l doscientos títeres. 

Vittorio Podrecca fundó  su Teatro dei Piccoli en 1914, en un intento de emular, 

en un formato más modesto, la fascinación artística que le produjeron los 

Ballets Rusos de Diaghilev en Roma. Abogado de profesión y melómano de 

vocación, a partir de ese momento diseña toda una serie de espectáculos 

escénicos interdisciplinares que cuentan con el concurso de los artistas más 

vanguardistas del momento y qu e triunfarían allá donde viajara n durante 

medio siglo , e influyen  a su vez en otros muchos artistas contemporáneos, como 

sería el caso de Valle-Inclán, Rivas Cherif o Lorca. 

  Sería a finales de 1924 cuando actuarían por primera vez en España los 

títeres de Vittorio Podrecca y su Teatro dei Piccoli, con enorme éxito. La 

compañía contaba con los mejores profesionales y constructores en este género 

escénico. Más allá de las diferentes propuestas escénicas vinculadas a El retablo 

de maese Pedro y los títeres protagonistas de la obra en las representaciones de 

París, Sevilla  ɭcomo parte de la gira española de 1925ɭ, Ámsterdam, Zú rich, 

Venecia, etc., tratadas específicamente en otros capítulos de la tesis, las figuras 

de Podrecca y Lanz en el universo titiritero de Falla son fundamentales por sus 

aportaciones a la historia del teatro en España, Europa y Latinoamérica. 

Curiosamente ninguno de ellos estaba ligado a esta tradición titiritera por lazos 

familiares. 

  La producción de El retablo de maese Pedro que organizó Podrecca junto a 

Falla en 1942 durante el exilio del compositor gaditano en Argentina es 

reconocida por muchos estudiosos de la obra como la que gozó de más 

consideración por parte del propio Falla. En esta aventura de El retablo, obra 

maestra en el mundo de la vanguardia artística europea, no olvidó  Falla a su 
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otro gran titiritero , su incondicional amigo y colaborador Hermenegildo Lanz, 

que sería además pionero en la reivindicación como género artístico del teatro 

de papel 235 , y que influyó  muy significativamente en otros creadores 

contemporáneos y en multitud de titiriteros actuales, que  tienen en la figura de 

Hermenegildo Lanz a un referente absoluto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
235  Cf. Yanisbel Martínez, «La Europa de las Vanguardias. Proyecto ALL STRINGS 

ATTACHED ȱɯȹÖÉȭɯcit.). 



142 
 

II.4.  LOS ESCENÓGRAFOS DE MANUEL DE FALLA EN EL AMOR BRUJO  

Y EL RETABLO DE MAESE PEDRO 

La consumación de Manuel de Falla como músico escénico es, como casi 

cualquier ámbito  de la vida del genial compositor gaditano, un camino 

tortuoso, complejo y sin embargo constante en la persecución de sus objetivos. 

Falla, sin los alardes pretenciosos de contemporáneos suyos como Stravinsky o 

las actitudes dictatoriales exhibidas por inf luyentes figuras del panorama 

artístico europeo como Wagner, no puede ser estudiado circunscribiéndonos 

estrictamente al ámbito meramente musical. Su objetivo era lograr crear obras 

de arte plenas y únicas, sin buscar la popularidad ni el éxito, sino siendo fiel a 

unos ideales artísticos intrínsecamente ligados a su espiritualidad e 

intelectualidad.  

La personalidad de Falla presenta una curiosa dicotomía. Por un lado, la 

consciencia plena de haber sido bendecido con un talento artístico innato. Por 

otro, la concepción de esa capacidad no como algo que facilitara una labor 

profesional vocacional, sino más bien como una responsabilidad vital que 

implicaba la creación de su legado desde una laboriosidad introvertida de 

artesano y la pericia en la presentación de un maestro orfebre.  

El interés multidisciplinar de Falla implicaba una con cienzuda labor de 

documentación previa al comienzo de cualquiera de sus obras y una necesidad 

de conocer todos los ámbitos vinculados con las mismas. El mundo escénico es 

un campo que le interesó desde sus inicios, en el que fue aprendiendo 

humildemente  y dando forma a sus ideales primigenios a través de sus 

colaboraciones regulares y a veces tortuosas con personalidades eminentes y 

tan dispares como Debussy, Diaghilev, Massine, Gregorio Martínez Sierra, 

María Lejárraga o Antonia Mercé.  

En el ámbito escénico, Falla trabajó junto a multitud de personalidades 

de primer orden dentro del mundo de la escena, pero, sin duda, merecen una 

mención especial sus colaboradores escenográficos, cuyo concurso siempre 
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buscó en sus creaciones como fedatarios de los ideales artísticos que la obra 

pretendía en su conjunto y que debían estar presentes en todas las disciplinas 

creativas implicadas. 

No pretende este capítulo ahondar en el legado artístico o la trayectoria 

profesional de cada uno de los escenógrafos que trabajaron junto a Falla en 

diversas producciones de El amor brujo o El retablo de maese Pedro. Procuraremos, 

principalmente , establecer aspectos específicos de cada una de estas 

colaboraciones y discernir por qué Falla recurrió a estos artistas. Los perfiles de 

cada uno de estos escenógrafos son dispares, aunque todos ellos comparten el 

aspecto de no poder ser considerados como «escenógrafos puros», término 

empleado en la disertación sobre este ámbito creativo en el apartado 3.1 de la 

presente tesis doctoral.  

Asimismo, m erece ser mencionada la elección por parte de Falla tanto de 

figuras consagradas, como Zuloaga o Bacarisas, con una estética más 

tradicionalista, como de autores de estética modernista, pero noveles y poco 

experimentados en el ámbito escenográfico, como sería el caso de Lanz, Ángeles 

Ortiz, Néstor Martín Fernández de la Torre  (su colaboración con Falla fue uno 

de sus primeros trabajos como escenógrafo) o Hernando Viñes. Procediendo de 

este modo, conscientemente, pues en el arte de Falla había poco margen para la 

arbitrariedad, mostró el músico gaditano una capacidad artística visionaria, no 

exenta de generosidad en la oportunidad que ofrecía a estos creadores en 

ciernes. Con ellos mantendría Falla una intensa relación profesional y epistolar 

durante sus periodos de colaboración, basada en el respeto y la admiración que 

todos ellos sentirían por el compositor gaditano. Algunos de estos escenógrafos 

llegarían también a formar par te del círculo personal íntimo de Falla, de un 

modo fraternal en el caso de Zuloaga o casi paterno-filial en el caso de 

Hermenegildo Lanz.   
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II.4.1. Néstor Martín Fernández de la Torre  

Néstor Martín -Fernández de la Torre236 (Las Palmas de Gran Canaria, 

1887-1938) puede considerarse uno de los artistas plásticos españoles con mayor 

proyección internacional del siglo XX. Vinculado con el simbolismo, el 

modernismo y el art déco, en su trayectoria vital desarrolló  una labor artística 

amplia y variada. D ibujante, pintor, decorador, cartelista, diseñador y 

escenógrafo237, mantuvo una intensa amistad con Falla y otros artistas de la 

vanguardia escenica española como Antonia Mercé (Fig. IV.1), Granados, 

Martínez Sierra, los hermanos Álvarez Quintero, Conchita Supervía (Fig. IV.2) o 

Tórtola Valencia. 

Considerado como uno de los renovadores de la escena española durante 

el primer  tercio del siglo XX, la vinculación  de Néstor con el mundo  de la escena 

hunde sus raíces en su entorno familiar  más directo. Concretamente es 

relevante la figura  de su madre, que, por  los testimonios  del artista, sabemos 

que le introdujo  el gusto por la música clásica, en especial la de Beethoven. No 

obstante, Néstor no recibió una formación  específica y sus conocimientos de la 

escena son, como ocurría  en casi todos los casos por esta época, resultado de 

una formación  autodidacta y de sus relaciones con personalidades del mundo  

del teatro y la literatura 238. Determinantes serán para su formación  como 

escenógrafo sus estudios de Bellas Artes en Madrid  con Rafael Hidalgo  de 

Caviedes. De esta etapa de formación  Pedro Juan Almeida  destaca la relevancia 

de la figura  del tío Néstor de la Torre, en cuya casa reside durante 1901: 

No dudamos que acompañó muchas veces a su tío al teatro y este le 

introduciría  en el mundo  que hay detrás de las bambalinas, donde Néstor 

                                                           
236 La mayor parte de la producción  escénica de Néstor se conserva en el Museo Néstor de Las 

Palmas de Gran Canaria. 
237 Cf. Yavé Medina Arencibia , El papel de Néstor en el mundo escénico. Un necesario análisis sobre su 

aportación a la historia de la escenografía, XXI Coloquio de Historia Canario -Americana, 2014, p. 1. 
238 Cf. Idem., p. 2. 
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aprendió con avidez: juegos de tramoyas, luminotecnia,  maquillaje,  ensayos, 

decorados, atrezzo, sastrería, zapatería, etc.239  

 

Sobrino y tío recorrerán por estos años las tertulias  de los cafés 

madri leños240 o el Círculo  de Bellas Artes. 

La influencia  simbolista será una fuente de la que se nutre su estilo como 

escenógrafo; de hecho, el primer  intento  como escenógrafo atribuído  a Néstor 

de la Torre es un apunte que podemos ubicar entre 1904 y 1906, y que lleva 

anotado al dorso «La muerte de Tintagiles» (Fig. IV.3). Se piensa que estaba 

destinado para el drama de marionetas de Maurice Maeterlink  publicado  en la 

revista de la secesión vienesa Ver Sacrum de 1898, que ilustra  el artista belga 

Ferdinand Khnop ff 241. 

Desde 1907 Néstor reside por temporadas en Barcelona y es presentado 

por el pintor El íseo Meifrén en los círculos intelectuales de la ciudad condal, 

donde entra en contacto con uno de sus referentes artísticos, Santiago Rusiñol.  

Los primeros montajes que establecen el inicio de su carrera como escenógrafo 

se encuadran entre 1907 y 1913, a partir de su colaboración con los agentes más 

activos de la vida teatral y literaria de la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria, 

como fueron los Hermanos Millares y las distintas sociedades capitalinas242. La 

figura de Néstor se cruza con Manuel de Falla cuando en 1915 diseñó la 

escenografía para la primera versión de El amor brujo. Parece ser que Gregorio 

Mart ínez Sierra sirvió como primer contacto entre Néstor de la Torre y Manuel 

de Falla, pues el compositor gaditano componía música incidental para algunas 

de las piezas de Martínez Sierra, que actuaba con su compañía en el Teatro Lara 

de Madrid ; por otra parte , el empresario del teatro, para animar la temporada, 

                                                           
239 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro, Las Palmas de Gran Canaria, 

Museo Néstor, 1995, p. 9. 
240 Néstor y su tío visitaron la tertulia del café Levante de la que eran asiduos grandes referentes 

para el teatro de la época como Valle-lnclán, Benavente, Amadeo Vives y los hermanos 

Machado. 
241 Cf. Pedro Juan, Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 9). 
242 Cf. Yavé Medina Arencibia , El papel de Néstor en el mundo escénicoȱ (ob. cit., p. 2). 
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contrató a Pastora Imperio y de ahí saltó la chispa que encendería el futuro 

Amor brujo243: 

,ÈÙÛąÕÌáɯ2ÐÌÙÙÈɯȻȱȼɯÌÊÏĞȮɯÊÖÔÖɯÌÙÈɯÚÜɯÓÈÜËÈÉÓÌɯÊÖÚÛÜÔÉÙÌȮɯÓÈɯÊÈÚÈɯ×ÖÙɯÓÈɯ

ÝÌÕÛÈÕÈɯ×ÈÙÈɯÈÚÌÎÜÙÈÙɯÜÕÈɯÌÚ×ÓõÕËÐËÈɯ×ÙÌÚÌÕÛÈÊÐĞÕɯȻȱȼ. Para encuadrar la obra 

y crear el ambiente encargó decoraciones y figurines al malogrado pintor 

canario Néstor, mago del color imposible y de la luz fantasmagórica. 

Inolvidable es la presentación escénica de El amor brujo para cuantos tuvimos la 

suerte de presenciarla244. 

 

Se considera, además, que con este diseño inaugura Néstor de la Torre su 

segunda etapa como escenógrafo, que abarca desde 1915 hasta 1923 y tiene 

como sede Madrid. Aunque este estreno no obtuvo los resultados que él 

esperaba, «contribuyó a difundir su nombre y su calidad artística p or todo el 

ambiente cultural del Madrid de los primeros años del siglo pasado y le sirvió 

también para definir  un estilo escénico que defenderá desde entonces hasta el 

final de sus días»245. Este periodo también está marcado por el contacto de 

Néstor de la Torre con figuras emblemáticas de la Residencia de Estudiantes de 

Madrid como  Lorca, Salvador Dalí, Luis Buñuel, Emilio Prados, Benjamín 

Palencia, Ernesto Halffter y otros compositores del círculo más próximo a la 

residencia. Estudiosos de la figura de Néstor, como Pedro Juan Almeida, 

apuntan a que fue en esta época cuando se estrecharon las relaciones con Falla. 

 En 1916, de nuevo con la música de Manuel de Falla como nexo de 

unión entre Néstor y el bailarín de la compañía de Diaghilev, Adolf Bolm 246, se 

estrena en Madrid El sombrero de tres picos. Rivas Cherif hizo una reseña para La 

                                                           
243 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 18). 
244 Marí a Martínez Sierra, Gregorio y yo: medio siglo de colaboración, ed. Alda Blanco, Valencia, Pre-

Textos, 2000, pp. 198-199. 
245 Yavé Medina Arencibia , El papel de Néstor en el mundo escénicoȱ (ob. cit., p. 2). 
246 Adolf Bolm (San Petesburgo 1884-Nueva York 1951). Bailarín y coreógrafo ruso. Hijo de un 

músico, estudió en la Escuela del Teatro Imperial. Deseoso de ampliar su cultura artística visitó 

Alemania, Francia e Italia. En 1908-1909 emprendió una gira con Ana Pavlova y en Berlín 

entabló conversaciones con Diaghilev, quien le contrató y con el que trabajó hasta 1916. En 1914 

creó la ópera ballet Las fiestas de Hebe con música de Rameau, durante la estancia de la compañía 

de Diaghilev en EE.UU.  



147 
 

Esfera247 y se conserva una postal dedicada a Néstor en la que Adolf Bolm 

aparece en el papel del príncipe Igor . 

 Durante estos años escribe «El traje en la escena»248, reflexión don de 

Néstor de la Torre se desquita, probablemente, de los problemas surgidos con 

Martínez  Sierra un año antes y apunta una serie de aspectos sobre los que 

construye su estilo escénico, invita ndo a otros pintores a experimentar con la 

escenografía. Del análisis de este artículo se considera importante destacar los 

aspectos que se recogen a continuación, los cuales ayudan a entender las ideas 

escenográficas de Néstor (Fig. IV.4 y Fig. IV.5). De algún modo se pueden 

considerar un manifiesto escenográfico de la época, que caló en otros 

escenógrafos o artistas circundantes al contexto teatral y escenográfico de Falla, 

como Lorca, Antonia Mercé o Hermenegildo Lanz . 

1.º Poner en valor la importancia de unificar las diferentes disciplinas que 

confluyen en la puesta en escena de un espectáculo: 

LÈÚɯ ÖÉÙÈÚɯ ÚÌɯ ×ÙÌÚÌÕÛÈÕɯ ÈÓɯ ×ĶÉÓÐÊÖɯ ÚÐÕɯ ÜÕÐËÈËɯ ×ÓâÚÛÐÊÈɯ ÈÓÎÜÕÈɯ Ȼȱȼ. Es 

verdaderamente inconcebible la tolerancia de un público ante las desastrosas 

ÐÕÈÙÔÖÙÕąÈÚɯËÌɯÍÖÙÔÈȮɯÊÖÓÖÙɯȻȱȼ. En España, todo, absolutamente todo lo que se 

refiere a plasticidad en escena, está por hacer249. 

 

2.º Dotar a la interpretación de un rigor y calidad que parten de los 

ensayos:  

Muchas obras son estrenadas sin que haya habido ni un solo ensayo general 

ȻȱȼɯàɯÊÜÈÕËÖɯÚÌɯÏÈÊÌȮɯÕÈËÈɯÚÌɯÙÌÚÜÌÓÝÌȮɯ×ÖÙØÜÌɯÊÈËÈɯ×Ùofesional se viste a su 

antojo sin contar con decorados, luces, trajes de otros personajes, escenas250. 

 

3.º Importancia de buscar el equilibrio entre  caracterización, maquillaje y 

peluquería adecuados al personaje: 

La actriz en España tiene la obsesión de su cara: quiere ser guapa y que su 

semblante no se descomponga; y por su cara (que no sabe maquillarse) 

                                                           
247 Apud., Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 27): Rogelio 

Villar, «Las pantomimas rusas», La Esfera, núm. XXX (1916). 
248 Néstor Martín Fernández de la Torre, «El traje en la escena», Summa, núm. IX (1916) [sin 

paginación]. 
249 Ibidem. 
250 Ibidem. 
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descuida el total de su figura, ȻȱȼɯÓÈɯ×ÐÌÓɯËÖÙÈËÈɯàɯÕÈÙÈÕÑÈɯÌÚɯÈÉsolutamente 

cubierta de harina; las pestañas de un negro azulado, que dan luminosidad a las 

pupilas, de nuestras morenas y cálidas mujeres, quedan mates y grises, Ȼȱȼɯlas 

cubren de abrumadores rizos a tenacillas, acortando aún más lo poco esbelto de 

sus cuellos y dándole a sus cabezas desproporciones de muñecas deformes251. 

 

4.º Diseño de vestuario que no esté condicionado a los divismos de las 

actrices sino al diseño del escenógrafo:  

El traje en la escena no ha tenido en España la importancia de contribuir a la 

ÈÙÔÖÕąÈɯ ÛÖÛÈÓɯ ËÌɯ ÜÕɯ ÊÜÈËÙÖɯ ÌÚÊÌÕÖÎÙâÍÐÊÖɯ Ȼȱȼ. $Óɯ ÛÙÈÑÌɯ Ȼȱȼɯ ËÌÉÌÙąÈɯ

confeccionarse siempre con arreglo al proyecto del artista encargado del 

conjunto de la obra. También que se adecúe al actor y sus condiciones físicas y 

psicológicas: Hay que tener en cuenta no solo el personaje que representa sino, 

además, las condiciones físicas, individuales, la entonación del decorado, la 

fuerza de la luz que ha de marcar los distintos momentos del día, el colorido de 

los demás trajes y hasta el pensamiento expuesto en la obra y la psicología de 

cada uno de los personajes que intervienen en la representación252. 

 

5.º Defensa de la profesión del escenógrafo, aunque todavía lo llama 

«pintor» : «en el teatro no debiera intentarse el poner en escena una obra sin que 

el pintor que tuviese acreditado su buen gusto en estos menesteres, dirigiera la 

presentación hasta en sus menores detalles»253. 

 

 Una tercera etapa de su producción escénica coincide con las 

colaboraciones más estrechas con Antonia Mercé, etapa que abarca desde 1927 

hasta 1931 y que tiene como foco París.  De esta época destacamos el montaje de 

la ópera Don Giovanni en 1931, para la que Néstor realizó un total de veintiún 

cartones, cinco para los decorados y los dieciséis restantes para el vestuario254. 

Su última etapa, como apunta Yavé Medina, se sitúa entre 1934 y 1938, 

coincidiendo con el establecimiento definitivo de Néstor de la Torre en su 

ciudad natal, donde continuó  realizando trabajos escénicos255 , como la 

escenografía para la ópera Cavallería rusticana de Mascagni, que se estrenó en el 

Teatro Pérez Galdós. Es en esta época cuando Néstor de la Torre intensifica sus 

                                                           
251 Ibidem. 
252 Ibidem. 
253 Ibidem. 
254 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 51). 
255 Cf. Yavé Medina Arencibia , El papel de Néstor en el mundo escénicoȱ (ob. cit., pp. 2,3). 
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colaboraciones con Antonia Mercé y trabaja en varios espectáculos regionales 

canarios. El exponente más sobresaliente de esta etapa será el diseño de la 

cabalgata de las regiones celebrada en Madrid para celebrar el aniversario de la 

República , donde rechaza los telones y otros artificios ilusionistas e introduce 

como novedad una escenografía totalmente practicable. En la estructura del 

arco de transición entre la plaza y el callejón estaba escrito su lema «Es 

necesario que hagamos de toda la vida una obra de arte»256.  

Otros ámbitos en los que Néstor se desenvolvió a lo largo de su carrera 

artística fueron la decoración y el muralismo, cuyas técnicas entronca 

directamente con la escenografía y el diseño de grandes espacios. 

En relación con la mencionada influencia de las propuestas artísticas de 

Néstor de la Torre en otros escenógrafos, no creemos arriesgado señalar que, 

para entender correctamente la escenografía de Bacarisas en el ballet de El amor 

brujo, resulta imprescindible analizar, como su antecedente más directo, la 

propuesta escénica que el artista canario propuso para la primera versión de 

1915. Fue esta una de las primeras escenografías del pintor canario, que por 

entonces rondaba los 28 años. 

En un principio, Falla pensó nuevamente en Zuloaga para la realización 

de la escenografía y el vestuario, como lo corrobora una carta del 16 de enero de 

1915257. Se desconocen los motivos exactos por los que finalmente se apostó por 

la estética de Néstor, pero tal vez influyó mucho en ello el estilo cautivador  y 

teatral de las mujeres españolas en las láminas que Néstor publica en revistas 

de moda de época durante 1915, mismo año del estreno de El amor brujo. 

También existe una referencia periodística, la cual alude a que fue un amigo 

quien vis itó al pintor en el estud io para informarle del proyecto.  Dicha 

información  parece apuntar muy directamente al propio Martínez Sierra , pues 

                                                           
256 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., pp. 55-56). 
257 Cf. Antonina Ro drigo, María Lejárraga: una mujer en la sombra, Madrid, Ediciones Vosa, 1994, 

p. 165. 
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Néstor era asiduo de las tertulias celebradas en su casa, cuyo centro era la 

esposa del literato.  

Néstor no llegó a cobrar por los primeros bocetos y la maqueta, y parece 

ser que se inspiró en un reciente viaje que había realizado a Andalucía, con 

parada en Granada. Con respecto a la maqueta, aunque no se conserva, 

sabemos de su existencia por una carta de 1923 en la que Gregorio Martínez 

Sierra le solicita a Néstor que le envíe la misma: «Con los presentes renglones, 

me permito recordar a V. su amable promesa relativa a las ɁÔÈØÜÌÛÛÌÚɂ de EL 

AMOR BRUJO y le suplico que, caso de tenerlas dispuestas, me las envíe»258. 

  Finalmente, se apostó por Néstor de la Torre para el ámbito 

escenográfico de la obra. Este diseñó una escena claramente influenciada por lo 

mistérico de los telones pintados con toque orientalista, al estilo de los Ballets 

Rusos: 

Un fenómeno importante va a cambiar la estética de Néstor con respecto a la 

escenografía: los ballets rusos de Diaghilev. Desconocemos el momento exacto y 

cómo entró en contacto con ellos: ¿a través de las revistas que pudo ver en 

Madrid o en Barcelona, tal vez en una estancia de paso en París cuando se 

dirigía a la Exposición Universal de Bruselas en 1910, o en años posteriores en 

Londres o París? Pues entre sus papeles se encuentran programas de los 

espectáculos en París259. 

 

En el análisis de los bocetos escenográficos que se pueden consultar en el 

Museo Néstor observamos una apuesta por lo tenebroso y mistérico, con la luna 

como protagonista. El ballet se escenificó en dos cuadros. El primero de ellos 

representaba una típica cueva excavada en la roca. Su iluminación era sombría, 

con mucha oscuridad, marcada por la luz puntual de brasas del fuego y otras 

lámparas ante la imagen de la Virgen260. El cuadro segundo se sitúa en la cueva 

de una bruja. Néstor se propuso representar la emoción de las pasiones 

humanas que dominan la trama de esta obra, en contraposición con la 

                                                           
258 Carta de Martínez Sierra a Néstor, Madrid, 9 de marzo de 1923, archivo particular, Las 

Palmas de G.C. 
259 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 13). 
260 Cf. Suzanne Demarquez, Manuel de Falla, Barcelona, Labor, 1968, p. 86. 
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grandiosidad de la naturaleza que siempre le gana el pulso a la raza humana a 

través de muerte. Quizá por ello  la obsesión por representar la muerte y lo 

tenebroso en el discurso escenográfico de Néstor. 

Del primer cuadro n o se conservan apuntes gráficos. Pero las sugerentes 

palabras del periodista Montecristo  nos sitúan a la perfección en la cueva de los 

gitanos y nos referencia el vestuario de Pastora (Fig. IV.6. y Fig. IV.7):  

A través de (una) abertura se divisa en toda su intensidad el azul cobalto del 

cielo con sus harapos policromos cayendo en artísticos pabellones, con sus 

guitarras y panderos destacando sobre los muros terrazos y con sus figuras 

inquietantes y turbadoras que dijéramos arrancadas de un lienzo de Zuloaga. 

La primera impresión impactó, los personajes estaban inmóviles formando un 

cuadro plástico, los cuatro gitanos evolucionan con la música llamando la 

ÈÛÌÕÊÐĞÕɯÊÖÕɯÚÜÚɯÛÙÈÑÌÚɯØÜÌɯÈɯÚÜɯÝÌáɯËÈÕɯÖÙÐÎÌÕɯÈɯÓÈɯ×ÖÓõÔÐÊÈȱ261 

 

La siguiente crónica también realza la calidad de este cuadro: 

Las decoraciones, los figurines de los trajes, y la colocación de las figuras en la 

escena, son obra de un pintor de los que harán su nombre glorioso: Néstor: ...ha 

hecho algo más que pintar un decorado; ha compuesto verdaderos cuadros en 

los que las figuras son de carne y hueso. Todo aficionado a la pintura debe 

pasar por el teatro Lara, pues puede pagarse el precio de la butaca solo por ver 

el momento de levantarse el telón en el primer cuadro262. 

 

Por las imágenes que se han conservado del segundo cuadro podemos 

saber que Néstor decidió reproducir una especie de cueva-santuario que, 

huyendo de posibles estereotipos costumbristas, recreaba un entorno místico, 

que recuerda a los rituales de fertilidad, y que tiene reminiscencias del arte 

simbolista y de la iconografía masónica. Obsérvese el detalle de la calavera en la 

parte inferior izquierda del bo ceto escenográfico conservado en los fondos del 

Museo Néstor (Fig. IV.8). Cabe apuntar aquí una posible influencia de la 

simbología masónica, puesto que sabemos que Néstor de la Torre había sido 

iniciado en la misma. La calavera es uno de los símbolos masónicos más 

recurrentes. Del mismo modo, el propio apunte conservado con la caverna a 

                                                           
261 José Díaz Sande, «El amor brujo: Gitanería de un acto y dos cuadros» [en línea], en  

http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1090:el -amor-

brujo-entrevista&catid=46:entrevistas&Itemid=116 (11/12/2016). 
262 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 25). 
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modo de santuario guarda ciertos paralelismos con la cámara de reflexión del 

aprendiz masónico. Las telas que caen a modo de cuerdas podrían representar 

telas de araña, en consonancia con el clima de enredo de la trama. Por último, el 

telón de fondo de color azul oscuro completa la gama cromática de una 

escenografía dominada por los tonos ocursos y apagados, para servir de realce 

al vestuario de los protagonistas. Así la corrobora el crítico Manuel Abril en La 

Patria: 

ȱ como una cueva no de costumbrismo gitano, sino como una cueva santuario 

×ÙÌÏÐÚÛĞÙÐÊÖȮɯ Ȼȱȼɯ Ýinculados a los ritos mágicos de la fertilidad y de la 

ÚÜ×ÌÙÝÐÝÌÕÊÐÈȮɯÌÕɯÌÓɯÊÈÚÖɯ×ÙÌÚÌÕÛÌɯËÌɯÊÜÈÓØÜÐÌÙɯõ×ÖÊÈɯȻȱȼɯÛÖËÖɯÌÕɯÊÖÕÚÖÕÈÕÊÐÈɯ

con el espíritu de la ÖÉÙÈɯ ÐÕÊÓÜÐËÖɯ ÌÓɯ ÈÕąÔÐÊÖɯ Öɯ ×ÚÐÊÖÓĞÎÐÊÖɯ Ȼȱȼ El amor 

brujo constituyó el primer acto de vanguardia española dentro del territorio 

nacional263. 

 

De la descripción de Manuel Abril  se deducen muchos aspectos 

escenográficos, como, por ejemplo, que la escenografía era colorista: 

Néstor, el opulento artista de la fantasía decorativa, el mago del color Ȼȱȼ. Y así 

bastó la presentación del primer cuadro para que pudieran observarse 

ambiente, disposición y detalles no corrientes: un farolón de carácter y belleza; 

un chai pintado con brillantez extraordinaria; unas telas figuradas con 

policromía magní fica264. 

 

De sus palabras también extraemos la información de que se usó un telón 

negro que, a modo de gasa, velaba la escenografía del segundo cuadro: 

Cuando apareció la decoración del segundo cuadro, velada por un segundo 

telón de gasa negra; cuando fue levantándose el velo negro para dejar al 

descubierto, libremente, el cuadro que antes era vislumbrado tan solo, hubo en 

mí algo más que sorpresa, agrado y admiración: hubo escalofrío...265 

 

Por último , se deduce de sus palabras que la iluminación escénica es 

tenebrosa y puntual. Seguramente emplearan algún artilugio escénico para que 

saliese luz de los «fuegos fatuos», alrededor de los cuales bailaba Pastora 

                                                           
263 Manuel Abril, «El estreno de El amor brujo. La decoración», La Patria, Madrid (16 de abril de 

1915). 
264  Manuel A bril, «Estreno de El amor brujo. Gitanería en un acto y dos cuadros, hecha 

expresamente para Pastora Imperio, letra de Gregorio Martínez Sierra, música del maestro Falla 

y decorada por Néstor de la Torre», La Patria, Madrid (20 de abril de 1915). 
265 Ibidem. 
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Imperio : «Ha de bailar Pastora Imperio en una cueva, sin más luz que la de los 

fuegos fatuos y la de la luna llena, dorada, inmensa, que allá en el fondo 

aparece frente al espectador por las aberturas pétreas de la gruta»266. 

Para la prensa española la música de Falla y la escenografía de Néstor 

fueron los aspectos más destacables de la obra. No obstante, algunos periodistas 

til daron estos telones de excesivamente decorativistas: «el gran pintor  Néstor, 

cuyo sentido de lo decorativo es quizás su cualidad  distintiva,  ha hecho los 

bocetos de los trajes»267. Los críticos también comentaron que si el cuadro 

plástico que se vio  al alzarse el telón se pintara  en un lienzo y se llevara a la 

Exposición Nacional  de Bellas Artes «ya se sabría para quién sería el Primer 

Premio»268.  

Mayor polémica suscitó el vestuario, en el que el intento de Néstor por 

evitar el folclorismo , diseñando trajes con cortes a la manera inglesa, fue muy 

criticado . El periodista Montecristo nos describe la indumentaria : 

Es un traje de amplísimo vuelo, inspirado en los cuadros de las damas de la 

corte de Doña Isabel II, que perpetuó el ×ÐÕÊÌÓɯËÌɯ%ÌËÌÙÐÊÖɯ,ÈËÙÈáÖɯȻȱȼɯÌÓɯcolor 

de la falda es de un azul intenso, como jirón del cielo andaluz, y sobre ese azul, 

grandes rosas de fuego: del mismo color rojo son todas las faldas interiores y las 

medias y los zapatos que calza la gentil Pastora. Un foco de luz roja ilumina la 

extraña figura, y al moverse esta, acompasada y rítmica, a los acordes de la 

sabia música de Falla, las faldas desceñidas, producen el efecto de un incendio. 

Algo así como esas puestas de sol que se admiran en los días caliginosos del 

estío269.  
 

Incidiendo de nuevo sobre las influencias de estas propuestas de Néstor 

de la Torre en otras producciones, se puede observar que algunos elementos de 

este vestuario, como el sombrero en pico del gitano, servirán de inspiración 

para Bacarisas diez años después (Fig. IV.9).   

Podemos afirmar que el decorado de Néstor para la primera versión de 

El amor brujo fue uno de los pocos aciertos escénicos con los que esta contó. 

                                                           
266 Ibidem. 
267 Tomás Borrás, «Resulta $ÓɯÈÔÖÙɯÉÙÜÑÖȱ», La Vanguardia, Madrid (6 de junio 1915). 
268 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 24). 
269 José Díaz Sande, «El amor brujo: Gitanería de un acto y dos cuadros» (ob. cit.). 
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Ciertamente, su propuesta desconcierta en principio al conocedor superficial de 

su obra; sin embargo, esta cobra sentido cuando la ubicamos dentro del art 

nouveau, combinado con diferentes estilos: modernismo, prerrafaelismo o 

simbolismo . Así lo recalca también el autor Yavé Medina, al comentar que «la 

propia actitud de Pastora Imperio, representando a una gitana y recurriendo a 

una bruja para conseguir el amor, no deja de estar también vinculado con el 

papel de la mujer simbolista» 270. Almeida Cabrera apunta que Néstor se 

desquita de alguna forma sobre lo sucedido en el estreno de El amor brujo con el 

texto de «El traje en la escena», que esconde una crítica encubierta a Martínez 

Sierra por alimentar el divismo de Pastora Imperio y recomienda a otros 

pintores que experimenten en el teatro, al tiempo que defiende el concepto de 

armonía que debe existir sobre los escenarios entre todos los creadores que 

forman parte de la obra teatral271. Lo cierto es que la relación entre Néstor de la 

Torre y Gregorio Martínez  Sierra no debió de ser todo lo apacible que se 

esperaba, máxime cuando este alteró a su antojo aspectos escenográficos 

dispuestos por Néstor, como, por ejemplo, detalles de la iluminación escénica, 

para realzar la figura de Pastora Imperio272. Prueba de ello es la siguiente reseña 

del estreno por Rafael Benedito:  

La colocación de las figuras, la armonía de los colores, el sentido decorativo de 

la composición, hace la escena semejante a un cuadro de la manera zuloaguesca. 

Se anima una de mujer de las pintadas en el lienzo. Es Pastora Imperio. Viste 

como la Carmencita de Sergent... El fondo negro del escenario se ilumina con el 

pavor de un fuego fatuo azul que gira por la cueva. La cueva se ilumina. Es una 

decoración que nos recuerda la solemne majestad sombría de los cuadros de 

Boeklin, otro acierto de Néstor, el gran artista de la suntuosidad y elegancia273. 

 

 Aunq ue no se conservan planos de luces de El amor brujo, podemos 

deducir que Néstor de la Torre cuidaba y mimaba la temperatura lumínica de 

sus espectáculos. Sirva como ejemplo el estudio lumínico realizado para El 

                                                           
270 Yavé Medina Arencibia , El papel de Néstor en el mundo escénicoȱ (ob. cit., p. 8). 
271 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 87). 
272 Cf. Yavé Medina Arencibia , El papel de Néstor en el mundo escénicoȱ (ob. cit., pp.5-6). 
273 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 24). 



155 
 

fandango de candil, donde se observan anotaciones sobre la tonalidad de la luz 

(Fig. IV.10). Otro pilar importante de la argumentación escénica de Néstor de la 

Torre es la defensa de que la interpretación escénica no tendría por qué estar 

tan condicionada a las acotaciones del autor dramático, abogando por una 

ruptura con la escenografía de corte realista que se había convertido en la tónica 

general de la escena española. 

Tras el estreno de El amor brujo, Néstor de la Torre y Falla siguieron 

manteniendo su colaboración, es probable que para el montaje de un ballet con 

libreto de Grau . Las relaciones entre ambos artistas tuvieron asimismo 

momentos de tensión durante este montaje de El amor brujo. Indudablemente, 

no ayudaba a establecer un ambiente apacible el hecho de que Falla, haciendo 

gala de su antológico perfeccionismo a ultranza, siguiera retocando la partitura 

hasta el día antes del estreno. 

De gran interés para el presente estudio resulta la relación entre Néstor 

de la Torre y Antonia Mercé  en la última etapa de su vida. Esta unión, y la de 

otros artistas españoles, hizo posible que la sociedad europea y parisina 

volvieran su mirada hacia el arte español. Llegados a este punto, nos 

preguntamos por qué Antonia Mercé y el empresario ruso Amold Meckel no 

confiaron a Néstor de la Torre el encargo de la escenografía para el reestreno de 

El amor brujo. Al parecer, Enrique Fernández Arbós intentó estrenar la obra en el 

Festival Español de San Sebastián, y para este proyecto pretendían utilizar unos 

bocetos escenográficos de Bacarisas de un proyecto frustr ado en el Teatro Real. 

Por circunstancias que se desconocen, ese material gráfico se extravió. Por este 

motivo , Falla se debió de sentir en deuda con Bacarisas y le encargó la 

escenografía. Debe ser mencionado, asimismo, que en ese momento Néstor de 

la Torre estaba en París y la posibilidad de reutilizar el proyecto primigeni o fue 
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descartada por el propia Falla, objetando que la acción había cambiado sus 

ubicaciones originales274. 

Gracias a su relación con Antonia Mercé, Néstor pudo poner en práctica 

los ideales escénicos recogidos en su manifiesto El traje en la escena, realizando el 

vestuario de las suites de danzas de Falla: Chacona, Gitana, Campesina y 

Goyesca275. Las escenografías que diseñó para su compañía de Los Ballets 

Españoles fueron las siguientes: 

- Fandango de candil de 1928. Con libreto de Cipriano Rivas Cherif y 

partitura de Gustavo Du rán. Estrenado en la Ópera Comique de París 

(Fig. IV.11 y Fig. IV.12). 

- Triana de 1929. Con libreto de Enrique Fernández Arbós y música de 

Isaac Albéniz (Fig. IV.13 y Fig. IV.14). 

- Cuadro Flamenco de 1928. 

- El papagayo. 

 

II.4.2. Gustavo Bacarisas 

  Enmarcar la figura  de Gustavo Bacarisas (Gibraltar  1873-Sevilla 1971) 

supone enfrentarse a un artista difícilmente  clasificable desde el punto  de vista 

estético. Su trayectoria como pintor  se encuadra en la «pintura  regionalista» de 

la que forman parte artistas andaluces como Julio Romero de Torres. En el 

campo de la pintura  llegó a abarcar todo tipo  de disciplinas:  excelente retratista, 

dibujante, escultor, paisajista, cartelista ocasional y reputado ceramista, aunque, 

sobre todo, nos interesa destacar su actividad  en el campo teatral y, muy  

especialmente, en lo que a escenografía y vestuario escénico se refiere. Su 

estética de inspiración  romántica con toques orientalistas y exóticos entronca 

muy  bien con la esencia gitana de El amor brujo.   

                                                           
274 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatro (ob. cit., p. 33). 
275 Cf. Idoia Murga Castro, Escenografía de la Danza en la Edad de PlataȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ×ȭɯƕƘƝȺȭ 
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  Nacido en Gibraltar,  con ascendencia menorquina,  gozó no obstante de 

una amplísima formación  cosmopolita, que implicó  largos periodos de estancia 

en ciudades como Roma, París, Londres, Buenos Aires y Estocolmo. Sería, sin 

embargo, Sevilla la ciudad en la que iba a fijar  su residencia permanente a partir  

de 1913, como indicó  el propio  artista: «ȱllegué a Sevilla con la intención  de 

pasar una temporada dedicado a pintar,  inspirándome  en la belleza de esta 

famosa ÊÐÜËÈËȱɌ276. 

 Bacarisas no solo encontró permanente fuente de inspiración  en la capital 

andaluza y sus pueblos, en cuya sociedad se integraría y participaría  

plenamente, sino que emprendería una brillante  producción  como ceramista 

ligada a la familia  Laffite,  propietaria  de la fábrica de cerámica Los Remedios. 

Muchas de estas obras pueden ser contempladas en decoraciones de 

establecimientos, rótulos  de calles e ilustraciones de diversos perfiles que 

adornan multitu d de plazas y calles sevillanas, aunque su legado más 

representativo en este campo artístico lo encontramos en sus cerámicas y 

decoraciones para el pabellón de Argentina  con motivo  de la Exposición 

Universal  de 1929277. 

 En medio de una Europa dominada  plásticamente por  la estética de los 

Ballets Rusos de Diaghilev,  Bacarisas fue convocado para llevar  a cabo la 

escenografía y los figurines  de la ópera Carmen de Bizet en Estocolmo, gracias a 

la mediación y recomendación de Ignacio Zuloaga, asimismo gran amigo de 

Manuel  de Falla278. Dentro del prolijo  epistolario  que conservamos del genial 

artista eibarrés, encontramos varias cartas que Bacarisas le enviaría con relación 

a este proyecto:  

Tuve la visita  del Sr. André , que me habló de su proyecto que creo muy  

interesante, y yo he aceptado Ȼȱȼ Quedó en telegrafiarme apenas llegado a 

Estocolmo para definir  las condiciones. Le estoy a Vd. realmente agradecido 

pues me brinda el cargo honrosísimo, y si llega a concretarse el asunto, yo haré 

                                                           
276 Manuel Castro Luna, &ÜÚÛÈÝÖɯ!ÈÊÈÙÐÚÈÚȱɯ(ob. cit., p. 31). 
277 Cf. Idem., p. 32. 
278 Cf. Idoia Murga Castro, $ÚÊÌÕÖÎÙÈÍąÈɯËÌɯÓÈɯ#ÈÕáÈɯÌÕɯÓÈɯ$ËÈËɯËÌɯ/ÓÈÛÈȱɯ(ob. cit., pp. 139-142). 
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honradamente cuanto me sea posible para que el resultado sea digno  de su 

recomendación279. 

 

La representación de esta famosa ópera en 1922 fue un éxito y puede 

decirse que el pintor  consiguió plasmar los caracteres más esenciales de una 

Andalucía  verdadera y legítima 280. Escribe al respecto desde Estocolmo Antoni a 

Mercé:  

Querido  Gustavo: He pasado aquí unos días, donde he dado tres conciertos y 

justo uno de esos días dieron  «Carmen» en la ópera, naturalmente  con tus 

decorados y trajes. Yo no pude ir  porque, ya te digo, era un día que yo tenía 

concierto, pero es curioso y raro ver que después de tantos años la gente te 

recuerda con tanta admiración  y cariño y están orgullosos de poner tu obra Ȼȱȼȭ 

Ya sabes mi  enorme admiración  por tu arte, así que supondrás la alegría al oír a 

esta gente decir cosas tan bonitas sobre ti 281. 

 

Bacarisas informaría  también puntualmente  a Zuloaga sobre este éxito, el 

primero  de un ámbito creativo en el que el artista gibraltareño  mostraría un 

lenguaje muy  personal, aunque admitiendo  lo incipiente  de su maestría dentro 

de este nuevo campo de experimentación y expresión artística: 

Creo mi  deber darle algunas noticias de la Carmen que por  fin  se puso en escena 

aquí. Creo no haber dejado mal puesto al pabellón y aunque con defectos hijos 

de la poca práctica en esta clase de labor creo también que le interesaría el 

resultado a Vd. Ȼȱȼ Tengo ganas de enseñarle los croquis y con ellos a la vista 

hablar de la cosa detalladamente y oír sus consejos y observaciones282. 

 

  En este sentido el pintor  gibraltareño  admitiría  que un aspecto esencial 

de este éxito escenográfico fueron las condiciones óptimas que encontró: 

ȱ El Teatro estaba admirablemente dotado, es un teatro modelo en el cual se 

introducen  constantemente novedades y adelantos que facilitan  en extremo las 

obras artísticas. Las decoraciones fueron fielmente reproducidas de mis dibujos 

en los talleres escenográficos del Teatro, en la sastrería reprodujeron  

                                                           
279 Apud., carta de Gustavo Bacarisas a Ignacio Zuloaga, San Juan de Luz, agosto de 1921: 

Ignacio Zuloaga, Epistolario, Zumaya, Caja de Ahorros Municipal, 1989, pp. 23-24. 
280 "Íȭɯ,ÈÙąÈɯ+ÖÉÈÛÖȮɯɋ ÕÛÖÕÐÈɯ,ÌÙÊõɯɁ+Èɯ ÙÎÌÕÛÐÕÈɂɯàɯ&ÜÚÛÈÝÖɯ!ÈÊÈÙÐÚÈÚɌȮɯABC: Tribuna 

Abierta, Madrid (24 de enero de 1926), p. 57. 
281 Ibidem. Las cartas que la Argentina dirige a Bacarisas están firmadas con una sencilla rúbrica, 

«Antonia», lo que confirma la gran amistad que unió a estos dos creadores. 
282 Apud., carta de Gustavo Bacarisas a Ignacio Zuloaga, San Juan de Luz, agosto de 1921: 

Ignacio Zuloaga, Epistolario, Zumaya, Caja de Ahorros Municipal, 1989, pp. 23-24. 
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perfectamente los figurines  y modelos que llevé. Los demás accesorios se 

hicieron también con toda fidelidad  conforme a mis ÐÕÚÛÙÜÊÊÐÖÕÌÚȱ283 

 

Este celo profesional del Teatro de Estocolmo para con esta producción  

ha sido determinante a nivel  histórico  de cara a la conservación de una 

considerable cantidad de material  escenográfico en lo que a bocetos y figurines  

se refiere, algunos de los cuales serán descritos posteriormente. 

Desgraciadamente este no es el caso del resto de creaciones escenográficas de 

Bacarisas, donde el material  conservado es muy  escaso y las referencias al 

mismo mayoritariamente  se deben plantear acudiendo a fuentes secundarias. 

Bacarisas fue extremadamente cuidadoso en la consideración de las 

indicaciones escénicas de Georges Bizet en cuanto al desarrollo de la 

escenografía.  Para el acto primero  (Fig. IV.15), que representa una concurrida  

plaza en Sevilla, primer  momento del encuentro entre los dos protagonistas, 

Bacarisas realiza diferentes bocetos basados en elementos arquitectónicos de 

estética sevillana, incluyendo  una fuente. Uno de estos bocetos plasma incluso 

la colocación de Carmen y José en escena, lo que modifica  lig eramente la misma 

(supresión de la fuente y cambio en la disposición de las dos casas), mientras 

que los demás solo se centran en el decorado284. 

El vestuario presenta asimismo una marcada simbología, con claras 

diferencias entre la indumentaria  de las cigarreras, muy  similar  a un traje de 

faralaes tradicional  (Fig. IV.16), o el de los grupos de gitanos, más sencillo y 

costumbrista. El traje del protagonista masculino, don José, está inspirado  en el 

traje de cabo del Regimiento de Alcalá, con pechera dorada, hombreras rojas, 

pantalón azul, sable, banda blanca y los galones correspondientes al rango 

militar.  Completan esta escena el grupo  de pícaros que parodian  el desfile 

militar 285. 

                                                           
283 Manuel Castro Luna, Gustavo Bacarisas (1872-1971) (ob. cit., p. 35). 
284 Cf. Idem., p. 99. 
285 Cf. Ibidem. 
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El acto segundo, en la taberna, incluye  en el boceto los mismos 

personajes, a los que se suman el torero Escamillo y un grupo  de 

contrabandistas caracterizados en los figurines  de Bacarisas con un pantalón 

ajustado, chaqueta corta, sombrero, botas altas, capa o manta sobre el hombro  y, 

algunos de ellos, empuñando un arma.  

Del acto tercero (Fig. IV.17 y Fig. IV.18) se conservan cuatro bocetos de 

gran sobriedad, dos del interior  de la cueva por la noche (el primero  de ello 

incluyendo  a los personajes protagonistas y el segundo mostrando solo la 

escena) y dos de paisajes de exteriores en la montaña.  Se trata de unos bocetos 

de espacios interiores y exteriores de una cueva y paisajes rocosos que guardan 

muchos paralelismos con el vestuario y la escenografía que Bacarisas propuso 

para El amor brujo. 

Para el último  acto (Fig. IV.19), Bacarisas crea del mismo modo varios 

bocetos, el primero  de ellos representando una parte de la legendaria Puerta del 

Príncipe del coso taurino  sevillano, a los que añadirá unas rampas y barandas 

que no existen en el monumento  y el segundo partiendo  del mismo motivo,  

pero creando un paisaje totalmente inventado  a su alrededor, con casas blancas 

de corte típicamente andaluz y un castillo (Fig. IV.20)286. Los figurines  creados 

por Bacarisas para la enorme variedad de personajes intervinientes  en este acto 

muestran un concienzudo estudio y atención a los detalles más nimios  en su 

caracterización. La aclamación unánime de público  y crítica especializada 

abrumó a Bacarisas, que hablaría en estos términos a su vuelta a Sevilla: 

Fuimos calurosamente ovacionados y llamado a escenas varias veces 

Ȼȱȼ. A mí tuvieron  la delicadeza de hacerme el presente de un hermoso 

ramo de claveles españoles Ȼȱȼ. Además la reina que asistía al 

espectáculo me llamó a su placo y al felicitarme  conversó conmigo de 

Sevilla por  espacio de media hoÙÈȱ287 

 

                                                           
286 Cf. Idem., pp. 100-101. 
287 Idem., p. 118. 
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El éxito de la Carmen de Bacarisas, su ópera prima como escenógrafo, 

resultó determinante para su trayectoria posterior  en este ámbito creativo. La 

mayoría de las propuestas escenográficas de Gustavo Bacarisas serán auténticos 

cuadros paisajísticos, siendo un buen ejemplo su siguiente proyecto escénico, 

las decoraciones y el vestuario para la producción  de Coppelia, comisionadas por 

Charles Cochran para el estreno en el Trocadero de Londres en 1924288. A  esta 

escenografía le siguieron las Escenas catalanas en Picadilly.  Esta época presenta, 

además, una característica predilección  por crear figurines,  diseños de 

vestuarios de óperas y decorados en acuarela, que irán evolucionando  a finales 

de los años 20 hacia el gouache o técnica mixta , como ocurre en los bocetos 

realizados para Ant onia Mercé (Fig. IV.21, Fig. IV.22 y Fig. IV.23). 

Bacarisas formaría  parte de un nuevo y trascendental proyecto 

escenográfico junto  a Antonia  Mercé, como encargado de diseñar los bocetos de 

una nueva reposición de El amor brujo de Falla en 1925 para el Trianon Lyrique  

de París, con posteriores escenificaciones en el Théâtre des Champs-Elysées 

(1927), Opéra-Comique de París (1928 y 1930), Teatro Español de Madrid  (1934) 

y la Opera de París (1936). La admiración  que Bacarisas sentía por ambos 

artistas y el éxito de las mencionadas producciones indudablemente  ligaron  a 

Bacarisas a la historia  de esta obra cumbre en la historia  de la escena española y 

supuso su definitiva  consagración como escenógrafo. Desconocemos con 

exactitud de quién partió  la idea de encargar la escenografía de El amor brujo a 

Bacarisas, pero a juzgar por una carta que Falla le dirige  a Zuloaga en 

noviembre de 1920, fue el pintor  el que a través del envío de propuestas se 

postuló  como escenógrafo para una reposición de la pantomima  en el Teatro 

Real:  

Bacarisas que está en Granada, me ha encargado transmita  a Vd. su mejor 

saludo. Ha hecho cinco croquis y figurines  para El amor brujo  que seguramente 

                                                           
288 Cf. Idem., p. 36. 
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producirán  gran efecto o mucho me equivoco. Tal vez sepa Vd. que en el Real 

proyectan representarlo en esta temporada289.  

 

Claramente podemos advertir , a través de las fotografías conservadas de 

algunos de estos proyectos, así como por las acuarelas que anticipan aspectos 

de la escenografía y unos figurines  en esta época de corte picassiano, que el 

estilo de Bacarisas como escenógrafo es sencillo, con grandes espacios de color y 

perfiles gruesos, buscando alejarse del realismo como estética general y muy  en 

la línea que seguiría para la  mencionada decoración del Pabellón de Argentina  

en la Exposición Universal  de Sevilla en 1929, trabajo del cual puntualmente  

informaría  a Falla en una de sus cartas (Fig. IV.25): 

Mi  querido  amigo y maestro, 

hace algunos días de mi  vuelta a Sevilla después de estar aquí unos días 

encontré una carta del director  de Teatro de Burdeos y un telegrama de «La 

Argentina»  pidiéndome  los croquis para el Amor  Brujo con gran urgencia y 

fijando  una fecha próxima  como límite.  Desgraciadamente mi  ausencia de 

Sevilla no me permitió  poder mandar los bocetos a tiempo Ȼȱȼ. Y ahora tengo 

que hacer un trabajo que me ocupará bastante tiempo ɭun decorado para una 

sala del Pabellón de  ÙÎÌÕÛÐÕÈȱ290 

 

El propio  Bacarisas advertía de las características de su personal estilo en 

una serie de instrucciones sobre la realización de los decorados:  

La decoración, aunque vigorosa y sombría no debe tener la pretensión de ser 

realista. La ornamentación que tiene de cacharros y peroles y cuadros debe ser 

tratado como en el croquis más como ornamento de carácter que con la idea de 

hacer creer que realmente se encuentran en escena esos objetos291.  

 

  Sin embargo, Gustavo Bacarisas, pese a su lenguaje único como creador y 

su reconocimiento y prestigio  internacional,  siempre manifestaría ciertas dudas 

sobre sus capacidades como escenógrafo, ámbito creativo en el que también 

sintió  ocasionalmente que no se valoraba su aportación lo suficiente. Este 

aspecto queda reflejado en la siguiente carta a Manuel  de Falla: 

                                                           
289 Carta de Falla a Zuloaga, Granada, 23 de noviembre de 1920, AMF (carpeta de 

correspondencia 7798). 
290 Carta de Bacarisas a Falla, Madrid, 2 de marzo de 1927, AMF (carpeta de correspondencia 

6738). 
291 Idoia Murga Castro, Escenografía de la Danza en la Edad de PlataȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ××ȭɯƕƗƝ-140). 
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Mi  querido  amigo y maestro: 

por  varios conductos ha llegado a mí el rumor  de los aplausos que han 

coronado su obra en París, he tenido un verdadero placer en saber que se le 

hacía justicia de una manera tan rotunda  y así se lo comuniqué en un telegrama 

dirigido  a la Opera Comique. No sé si habrá llegado a sus manos ɭpues me 

extraña no haber tenido de Vd. ni  una palabra, y por  eso van estas líneas que 

confirman  mi  telegrama de felicitación.   

También deseo comunicarle que me alegraría saber qué impresión  tuvo  de esta 

última  versión de mise en scene para el Amor  Brujo ɭla cual también esta vez 

desgraciadamente no he podido  ver ÙÌÈÓÐáÈËÈȱ292 

 

Falla, pese a la vorágine de su vida  y la atención que debía dedicar 

diariamente a su correspondencia atrasada, siempre admiró  a Bacarisas y le 

profesó un cariño especial, más allá de sus colaboraciones profesionales, en las 

cuales Falla siempre tuvo  en alta estima al artista: 

Mi  querido  amigo: 

Ȼȱȼ Lo de la «Opéra Comique» se ha aplazado hasta el próximo  Marzo. Ni  que 

decir tiene que me ocupé debidamente del decorado para el Amor  BruÑÖɂȭ ¿Lo 

hará Vd. para nuestra amiga Argentina? Le hago esta pregunta porque entre los 

proyectos de la Dirección del teatro para el decorado figuraba el de utilizar  el 

de Argentina.  Sin embargo, yo les he pedido  que encargue a Vd. la «maquette» 

para uso exclusivo del teatro. De ello me seguiré ocupando con el vivo  interés 

que Vd. ÚÜ×ÖÕËÙâȱ293 

 

Señor  

Don Gustavo Bacarisas, 

Mi  querido  amigo:  

Ante todo le envío mi  felicitación  cordialísima  por su nuevo éxito con el 

decorado y trajes del «Amor  brujo». ¡Cuánto he sentido no hallarme con 

ustedes en esas representaciones de Madrid,  de las que he tenido por Arbós 

magníficas ÕÖÛÐÊÐÈÚȵȱ294 

 

Bacarisas correspondía y mencionaba su afecto y admiración  a Falla en 

toda ocasión posible, buscando siempre esa aceptación de su trabajo anotada 

anteriormente  y mostrando de modo constante su carácter perfeccionista: 

Maestro Don Manuel  de Falla 

                                                           
292 Carta de Bacarisas a Falla, Madrid, 21 de abril de 1928, AMF (carpeta de correspondencia 

6738). 
293 Carta de Falla a Bacarisas, Granada, 27 de julio de 1927, AMF (carpeta de correspondencia 

6738). 
294 Carta de Manuel de Falla a Bacarisas, Palma, 3 de junio de 1934, AMF (carpeta de 

correspondencia 6738). 
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Mi  querido  amigo, 

Solamente ayer 5 de Julio llega a mis manos su carta fechada 3 de junio  en 

Palma! Ayer  me fue entregada en el Círculo  de Bellas Artes aquí en Madrid  

(adonde voy raramente). ɭla carta veo que viene de Sevilla Hotel  Royal. 

Lamento que las circunstancias hayan sido causa de que yo no contestara 

inmediatamente a sus cariñosas palabras como era mi  deber, ɭy aunque 

desgraciadamente no habríamos coincidido  en Gibraltar,  hubiera yo podido  

darle una carta para mis hermanos que habrían estado a su servicio para todo lo 

que usted ordenara. Ȼȱȼ  

Mucho agradezco, amigo mío y maestro admirado,  sus halagüeñas palabras 

referentes a la mise en scene del Amor  Brujo. Todos sentimos mucho su 

ausenciaɭ le advierto  que la noche del estreno, en el teatro recibí la triste 

noticia de la enfermedad de mi  madre y tuve que marchar para Gibraltar  al día 

ÚÐÎÜÐÌÕÛÌȱ 

Veo por sus palabras que Vd. cree fue una nueva mise en sceneɭ (yo así lo 

hubiera ËÌÚÌÈËÖȱȺ fue la misma solo que por esta vez (la primera  por cierto) he 

podido  ver y dirigir  y corregir  y creo que mejorar muchas cosas de lo que no era 

más que una tentativa  a ciegas. ɭAunque mucho quede aún por mejorarɭ (Me 

refiero naturalmente  a la labor del pintor) ɭ Antonia  estuvo ÈËÔÐÙÈÉÓÌȱ295 

 

Gracias a la fructífera  correspondencia con Falla y Antonia  Mercé, 

podemos advertir  que ambos artistas encontraron en el gibraltareño  a un artista 

meticuloso, detallista y con un profundo  conocimiento  de su medio, imbuido  en 

un perfeccionismo obsesionado por el tratamiento  personal de la luz, el color, el 

movimiento  y las formas296. Pese a que Bacarisas se convertiría  en uno de los 

diseñadores de vestuario predilectos de Antonia  Mercé, como muestra su 

colaboración regular  y constante hasta la muerte de esta, el artista gibraltareño  

estaría siempre bajo sus indicaciones, como artista de extraordinaria  exigencia 

en todo ámbito, incluido  el vestuario de todos los divertissements que 

programaría  con obras de Isaac Albéniz,  Enric Granados o Joaquín Turina,  entre 

otros. Sirva como muestra la siguiente reseña de Luis Antonio  Bolín en la gira 

de Mercé en Londres durante 1935: 

En D. Gustavo Bacarisas, autor de varios de los trajes que luce «La Argentina» , 

pintor  genial, que reúne un poder de creación solo comparable a su 

imaginación  portentosa y a su profundo  conocimiento de España, ha 

                                                           
295 Carta de Bacarisas a Falla, Madrid, 6 de julio de 1934, AMF (carpeta de correspondencia 

6738). 
296 Cf. Idoia Murga Castro, Escenografía de la Danza en la Edad de PlataȱɯȹÖÉȭɯÊÐÛȭȮɯ×ȭɯƕƘƔȺȭ 



165 
 

encontrado «La Argentina»  al maestro del arte decorativo más adecuado para 

vestir  sus danzas variadas. Bacarisas añade a su dominio  de la línea el secreto 

de frenar sus colores; los detiene en el matiz justo que, excedido por un artista 

inferior  a él, o situado en el conjunto con menos armonía, o menor dominio  de 

la paleta, llevar ía irremediablemente  al caos. Solo un artista de su talla es capaz 

de hacer lo que él hace: crear un cuadro viviente,  convertir  un vestido en un 

sueño que evoca cosas vistas, pero no tan perfectas como las suyas. Logra sus 

efectos, lo mismo mediante la combinación de los más vivos colores que en el 

empleo magistral  de las tonalidades bajas, neutras a veces, y lo mismo en lo uno 

que en lo otro se revela como maestro de pintores, como un pintor  sin rival  en el 

mundo 297. 

 

Puesto que el principal  nexo de unión  entre Bacarisas y Manuel  de Falla 

fue Antonia  Mercé, detallamos las producciones para las que Bacarisas trabajó 

como figurinista:  

- Almería de Isaac Albéniz  en 1927. 

- Leyenda de Isaac Albéniz  en 1928. 

- Puerta de tierra (bolero) de Isaac Albéniz  en 1931. 

- Malagueña de Isaac Albéniz  en 1932. 

- Cuba de Isaac Albéniz  en 1932. 

- Castilla de Isaac Albéniz  en 1932 (Fig. IV.26). 

- Zapateado de Enrique Granados en 1928. 

- «Dos danzas» de La romería de los cornudos de Gustavo Pittaluga en 

1931. 

- Madrid 1890 de Federico Chueca en 1934. 

- Sacro-Monte de Joaquín Turina  en 1934. 

- Danza ibérica de Joaquín Nin  en 1930. 

- Polo gitano de Tomás Bretón en 1935.  

Una serie de cartas inéditas ponen de manifiesto la intensa y profunda  

relación entre Falla y Bacarisas, principalmente  durante el período 

comprendido  entre los años 1923 y 1925. Estas cartas manuscritas, recopiladas 

gracias a la generosidad del Archivo  Manuel  de Falla, aportan una valiosa 

                                                           
297 Luis Antonio Bolín, «Dos artistas españoles en Londres», ABC: Blanco y Negro, Madrid (7 de 

julio 1935), p. 132. 
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informació n tanto personal como de carácter literario , que facilita  sobremanera 

la comprensión de la realidad  profesional  y personal que unió  al pintor -

escenógrafo y al compositor. A través de su lectura podemos aproximarnos  a 

un contexto artístico e histórico que ayuda a comprender las dificultades  con las 

que se encontraron Falla, Bacarisas y Antonia  Mercé para volver  a montar  El 

amor brujo tras la pérdida de todo el material  empleado en el montaje de 1915, 

con la participación  en este caso de Néstor de la Torre en el ámbito 

escenográfico. La gran diferencia estilística respecto a lo planteado por el artista 

canario para el estreno de 1915 fue que Bacarisas, al contrario  que éste, no huyó 

de estereotipos costumbristas y recreó, por  ejemplo, una auténtica cueva gitana, 

a imagen y semejanza de las del Sacromonte granadino. Se puede decir que 

mientras que el primero  huyó  del tópico español, el segundo se esforzó por 

recrearlo y contextualizarlo  para satisfacción y sorpresa del público  parisino,  

que gracias a esa escenografía pudo  viajar  al mundo  exótico y lejano de las 

novelas de Walter  Starkie298. 

Con este propósito,  comenzaremos el análisis de la primera  de las cartas 

dirigidas  a Falla 299. Gracias a ella conocemos dos aspectos relevantes del 

montaje escenográfico: en primer  lugar, que antes del estreno de 1925 

coordinado  por Antonia  Mercé, hubo un primer  intento  frustrado  de montar  la 

pieza y, en segundo lugar , que los croquis que Bacarisas diseñó en Granada 

para ese fallido  montaje se extraviaron.  «Recordé ɭescribe Bacarisasɭ los días 

que pasé en la intimidad  de su estudio preparando los croquis (que tan mala 

suerte tuvieron),  para El amor brujo»300. Esta pérdida  resultó un verdadero 

                                                           
298 (Dublín, 1894 - Madrid, 1976) Escritor e hispanista irlandés. Tras la I Guerra Mundial fue 

director del Abbey Theatre, teatro nacionalista irlandés. Entre 1923 y 1930 viajó por Europa y 

EE. UU., y fue profesor de español en Dublín y director del Instituto Británico en Madrid desde 

1940. De su extensa y variada obra destacan: Escritores de la España moderna (1929), Aventuras de 

un irlandés en España (1934), Don Gitano (1936), La España de Cisneros (1939) y Estudiantes y gitanos 

(1962). 
299 Véase Anexo I. 
300 Carta de Bacarisas a Falla, París, 22 de noviembre de 1923, AMF (carpeta de correspondencia 

6738, Ref. B/23). 






























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































