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CAPITULO | . INTRODUCCION



I.1. RESUMEN

Manuel de Falla fue un creador Unico en su tiempo, innovador, sincero,
un artista total. Sus obras musicales, llevadas a la escena, desarrollan en su
lenguaje artistico y en la manera de plantearlas una busqueda incesante en aras
de vincular muasica con escenografia, campo en el que Falla mostré uninterés
muy particular, junto a ideas muy claras y de gran interés en sus
planteamientos. Para trabajar en este ambito, aprendid y contdé con los
colaboradores que sinti6 afines a sus objetivos artisticos. La creaciéon de un
ambiente escénico en concordanc con su musica era un objetivo prioritario,
por lo que no es aventurado decir que, gradualmente, su musica adquiere un
marcado acento escenografico. Escenografia, musica y Manuel de Falla: en
torno a dichos temas se encuadra este analisis, con la intencid de conocer las
soluciones escenograficas que Falla y sus colaboradores adoptan para lograr el
ambicioso objetivo de dar forma a un movim iento operistico nacionalista. Para
ello, se ha partido del estudio del contexto musical y escenogréafico en el que las
principales obras escénicas de Falla vieron la luz.

Tras un analisis contextual, la presente investigacion aborda la gestacion,
evolucion y recepcion de las puestas en escena dé&l amor brujoy El retablo de
maese Pedrde Manuel de Falla, centrandose endos franjas temporales. La
primera oscila en el periodo comprendido entre 1915 y 1925 marco cronolégico
que viene determinado por el analisis de la evolucién de El amor brujodesde su
fallido estreno en 1915 hasta su recuperacion y readaptacion por Antonia Mercé
en 1925. La segunda etapa se extiende entre 1918, afio en que la princesa de
Polignac encarga una obra al maestro Falla, y 1928, fecha del estrende El

retabloen la Opera Cémica de Paris con Zuloaga como escendgrafo.



[.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 accordng 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 brujoand El
retablo de maese Pedirp Manuel de Falla, particularly in two time periods. The
first one takes place between 1915 and 1925, dealing with the evolution of El
amor brujosince 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 wok to Falla and 1928, date of the
premiere of El retabloin the Comique Opera of Paris, with Zuloaga as stage and

costume designer.



I.2. PALABRAS CLAVE

Escenografia, musica, Opera,teatro, vanguardia, Amor brujo Retablo de
maese Pedrdanuel de Falla, Néstor Martin Fernandez de la Torre, Gustavo
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1.3. OBJETIVOS DE LA PRESENTE INVESTIGACION

Como se demostrara a lo largo de nuestra disertacion, aparte de lo
musical, si algo caracterizaEl amor brujoy El retablo de maese Pe@®su caracter
teatral. Por todo ello, nos proponemos hacer un especial hincapié en el analisis
de los aspectos dramaturgicos y escenogréficos, desatendidos en otras
investigaciones mas centradas en la parte musicolégica o histérica de ambas
composiciones.

De acuerdo con la opinion unanime 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. Quiza la culminacién de este punto se encuentra en El retablo
de maese Pedrdonde la inclusibn de unos recursos aparentemente sencillos
plantea realmente una enorme complejidad en la concepcion escénica El retablo
de maese Pedpmdria catalogarse, grosso moda;omo una Opera de cadmara: su
duracion 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 accién cantantes y titeres, que crean el
efecto de «teatro dentro del teatro», junto a influencias de estilos musicales que
van desde el gregoriano, en el recitado del Trujaméan, hasta pasajes orquestados
de un modo muy vanguardista. Estos ultimos se asemejan de algin modo a
Historia de un soldadde Stravinsky?, obra que, al igual que El retablg también se
estrend en los salones de la princesa de PolignacPor su parte, El amor brujo,a
pesar de tratarse de unballet comparte con El retablosu sentido profundamente
teatral, ya que nacié como una pieza pantomimica gesada por Maria Martinez

Sierra para dramatizar con musica historias de la tradicion popular gitana. Al

1 Cf. Juan Manuel Bonet y Jorge de PersialJn retablo para Maese Pedro: en el centenario de Manuel
Angeles Ortiz Granada, Archivo Manuel de Falla, 1995, p. 22.
2 Cf. Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Vifies / Manuel de FallRaris, Association
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analizarse ambas obras en paralelo, se observa que comparten un sentido
profundamente draméatico, cuya puesta en escena requiere de un avanzado
conocimiento del espacio, del vestuario (para caracterizar al amplio abanico de
personajes), asi como de la escenografia. Esta, en ambas obras, no puede
entenderse como un mero adorno mas, 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 contribucion a la cultura musical y teatral espafiola en
este aspecto, se trata de obras imprescindibles, que seonvirtieron en referentes
de la vanguardia escénica de su tiempo. Consideramos por ello absolutamente
justificada la necesidad de un trabajo de investigacibn que ahonde en los
aspectos escenograficos distorsionados u obviados en otros estudios y los
recupere.

Otro de los motivos que nos ha llevado a focalizar esta investigacion en
El amor brujoy El retablo de maese Ped® que cada una de estas obras, en sus
respectivos géneros, representados referentes Unicos, correspondientes a los
dos grandes periodos creativos en cuanto a las fuentes de inspiracion
empleadas por Manuel de Falla. Frente a El amor brujp que bebe del
costumbrismo y el folclore tradicional, y en el cual Falla emplea una exuberante
disposiciéon de medios, con una estética eminentemente andaluza; contrasta El
retablo de maese Pedigue se nutre de fuentes historicistas y presenta una
introspeccion basada en el respeto a la literatura decimonénica y a un periodo
histérico de gran sobriedad y temética castellana. Asimismo, se trata de las dos
obras mas teatrales del repertorio falliano y, aunque El retablo se cataloga
actualmente como una O6pera de camara, ambas fueron concebidas
primigeniamente como un balletadaptado. Como comprobaremos a lo largo del
trabajo, a pesar de estar catalogados ergéneros distintos, El amor brujoy El
retablo guardan muchos aspectos en comun, que pretendemos clarificar. Su

realizacién escénicasustentada en un libreto, el contexto de personalidades del



ambito de la escena en las que Falla se apoy6 para llevarlas aétmino o su
evolucion, que atravesé un intenso periodo de maduracion 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 analisis delas
fuentes primarias de El amor brujo,que compendian el periodo comprendido
entre 1915, afio en que se estren&l amor brujoen Madrid, y 1925, cuando tiene
lugar su reestreno en Paris. Como veremos,hasta llegar a ser el ballet que
estrend Antonia Mercé, la Argentina, en 1925,El amor brujoatraveso un largo
proceso de acomodacion y contextualizacion que la presente investigacion
aspira a recrear. Especialmente nos detendremos enla aportaciébn de esta
eminente bailarina, sin la que resulta imposible comprender la transformacion y
evolucion coreografica de la obra. Su propuestaconsistio en fusionar una serie
de elementos raciales y gitanos, creando un montaje hibrido y culto al mismo
tiempo. No obstante, como bien sefiala Enrique Franco, en la creacion de este
ballet coinciden otras dos importantes voluntades: la de Martinez Sierra por
renovar la escenay la de Falla en su intento de revalorizar la herencia primitiva
de la musica andaluza®. Conscientes ademas de la importancia de sus
aportaciones, hemos decidido detenernos en su labe. La version definitiva de
El amor brujo,estrenado en el Paris de 1925, supuso la representacion, por
primera vez, de un ballet espafiol bailado por artistas espafioles y creado por
compositor, autor, coredgrafo y escendgrafo espafioles. Todo ello merece ua
pormenorizada confrontacién de crénicas, correspondencia y demas textos, que
nos permita recrear y analizar la transformacién y el montaje de dicho ballet
Seguiremos un esquema de trabajo similar en el segundo de los bloques
de nuestra investigacion, para comprender la gestacion, evolucion vy

condicionantes escenicos por los que atravescEl retablo de maese Pedilesde su

3 Cf. Enrique Franco, «Falla y sus mundos», en Carlos SauraEl amor brujoBarcelona, Circulo de
Lectores, 1986, pp9-63.



estreno musical en el Teatro San Fernando de Sevilla, hasta alcanzar su

reconocimiento internacional en la Opera Cémica de Paris.

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

alcanzar los siguientes objetivos esenciales:

1.

4.

Analizar los vinculos escenogréficos entre Falla y el teatro de varguardia de
su época.Con tal fin se trazard un mapa de relaciones sociales y artisticas
del contexto escénico y teatral en torno a la figura de Falla.

Proyectar una vision completa de la historia escenografica deEl ama brujo y
El retablo de maese PedRara acometer este objetivoresulta ineludible la
recuperacion, catalogagon y comparacion del material grafico preparatorio
conservado (bocetos, apuntes y maquetas) con el resultado final
(escenografias empleadas). La investigaciéon de las dificultades y de los
condicionantes escénicos que ambos montajes encontraron en su camim
sera determinante para comprender su forma definitiva como obras
esceénicas, que como veremos, sufrirdn un considerable proceso evolutivo.
Por otra parte, la falta de imagenes o fuentes graficas directas en todo este
proceso implicara la reconstruccion de estos montajes a través de las
relaciones epistolares, las resefias en prensa, los libretos, los manuscritos y
programas de mano, para de este modo lograr saberquiénes abordaron
estos trabajos escénicoy como lo hicieron.

Reivindicar las aportacionesa la historia de la escenografia espafola de una
serie de artistas que con su participacion en estas obras empezaron a
perfilar la figura del escenografo actual. Nos referimos a las figuras de
Néstor Martin Fernandez de la Torre, Gustavo Bacarisas, Hermenaildo
Lanz, Manuel Angeles Ortiz, Hernando Vifies e Ignacio Zuloaga.

A todo ello habria que afadir 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 comprension necesarios que se

pueden aportar desde la formacion personal y experiencia como



escenodgrafa. Por dicho motivo, este trabajo de investigacion surge con un

objetivo ulterior, el de abordar las relaciones entre accion dramatica y

escenografia.

Concluir nuestras contribuciones intentando responder a las siguientes

cuestiones

¢Por qué Falla eligié a estos escendgrafos y no a otros entre el amplio
abanico de colaboradores que se le ofrecian como posibilidadesal
musico gaditano? Recordemos queFalla estaba en contacto con lo
mas granado de la escena espafiola y europea, colaborando con
grandes empresarios teatrales como Gregorio Martinez Sierra o
Serguéi Diaghilev y, sin embargo, no fueron pocas las ocasiones en
gue depositd su confianza en autores ndveles o poco experimentados
en el ambito escenografico, ®omo, por ejemplo, Hermenegildo Lanz,
Hernando Vifies, Néstor Martin Fernandez de la Torre o Luis Bufiuel.
¢@0mo fue la relacion de trabajo entre Falla y sus escendgrafo®
Aspiramos a reconstruir la misma a través de los diversostestimonios
epistolares, que para este punto suponen un campo de trabajo
fundamental.

En tercer lugar, analizaremos las escenografias resultantes de estas
colaboraciones y las situaremos en el contexto de la escena eurofe
para determinar hasta qué punto estaban estas apuestas
escenografcas en sintonia conla vanguardia europea y, en Ultima
instancia, poder determinar qué repercusion artistica tuvieron las
puestas en escena deEl amor ujo y El retablo de maese Pedrp el

teatro espariol de su época.



l.4. METODOLOGIA

El estudio de los casos particulares vinculados a la escenografia y
consolidacion escénica deEl amor brujoy El retablo de maese Pedpara llegar a
conclusiones objetivas que arrojen luz sobre la gesacion y la repercusion que
tuvieron estas obras y sus reposiciones posteriores ha partido de una
metodologia de investigacibn mixta. De esta forma, se han analizado las
relaciones entre Falla y su contexto teatral mas directo, con especial énfasis en
las figuras de los escendgrafos que colaboraron con él en sus respectivos
montajes. Se trata de realizar una aproximacion a sus biografias para después
abordar el andlisis dramético y escénico de ambas obras sobre la baselel
conocimiento de los postulados egéticos de estos artistas.

Resulta dificil centrar los campos de estudio cuando se trata de
investigaciones en el ambito de las artes escénicas, mas aun cuando abarcamos
disciplinas tan eclécticas como la escenografia, el vestuario da iluminacion de
estrenos de los que apenas se conservan madriales originales. Por ello, en la
mayoria 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, empraéder el estudio de El amor brujocomo ballety El
retablo de maese Pedcomo O6pera, implica trabajar desde la fusion de las
diferentes artes. La escenografia, el figurinismo, la danza, el flamenco, la musica
o el teatro son algunas de las materias que samponen para comprender la
totalidad de esta obra maestra. De igual manera, surecepcion mediatica tuvo
lugar bajo un espectro multiple , que se manifiestatanto en el aspecto musical,
como en el pictorico, escultérico, estético o literario. Por estos motivos, el
estudio de las obras escénicas de Falla, su contexto,yen concreto, los resultados
escenograficos resultantes deEl amor ujo y El retablorequieren trabajar desde
la multidisciplinarie dad.

Se resumen a continuacion las actuaciones llevadas a caty, que desde

una perspectiva metodoldgica inductiva o deductiva pretenden conducirnos a



la respuesta de las cuestiones que formulamos a continuaciény que estan en
conexion con los objetivos marcadosanteriormente:

- ¢Por qué Falla opté por determinados esendgrafos para sus montajes
escenicos deEl amor brujoy El retabl®

- ¢Como fue la relacion profesional entre Falla y los escendgrafos
implicados en El amor brujoy El retabl®

- ¢En qué aspectos estaban estas apuestas escenograficas en sintonia con la
escena de vanguardia europea? Y, en funcion a ello, ¢qué impacto
artistico tuvieron las escenografias de El amor brujoy El retablo de maese
Pedroen el teatro espafiol de su época?

Para responder a dichas preguntas hemos procedido llevando a término
la siguiente secuencia de trabajo:

1. Recopilacion de informacion archivistica y bibliografica 4 (método
deductivo).

2. Clasificacion de dicha informacion en carpetas de trabajo por tematicas
(método deductivo).

3. Determinacion de una serie de hipotesis iniciales (método inductivo).

4. Revision del contexto historico y artistico de Manuel de Falla, que
condicioné la produccién escénica del compositor, asi como la eleccion
por parte de Falla de una serie de escendgrafos para sus montajes
(método deductivo).

5. Analisis de las influen cias escenograficas que, en mayor o menor medida,
intervinieron en el montaje de El amor brujoy de El retablo de mese Pedro.
La revision de las aportaciones escenogréaficas queresultaron de la
relacion entre Falla y grandes figuras de la escena nacionalde su época
nos muestra una red de influencias que demuestra la importancia que
para Falla tenia el cuidado pristino de la puesta en escena. Como método,

hemos comenzado analizando las influencias escenograficas y teatrales

4Véase el apartado de fuentes consultadas.



gue rodearon la gestacion, el esreno y la consolidacion de estas dos
obras fundamentales del repertorio falliano. En relacion con ello se han
revisado las biografias y correspondencia de Falla contodos aquellos
artistas plasticos y escenografos que pudieron influir en el florecimiento
de dichas obras, extrayendo y cortrastando aquellos aspectos vinculados
al mundo de la escena y el contexto acltural del compositor gaditano .
Llegados a este punto, advertimos que no es el objeto de estaédsis
estudiar pormenorizadamente la biografia de to dos estos escendgrafos o
pintores con los que Falla colaboro; si lo es, en cambio, extraer y
confrontar las colaboraciones realizadas junto aManuel Falla en el
ambito de la escenografiay la escena de principios del sglo xx (método
deductivo).

6. Determinacion de los condicionantes escénicos en que se gestarorkl
amor brujoy de El retablo de maese Pedmwétodo inductivo -deductivo).

7. Andlisis dramaturgicos y evolutivos de los libretos y textos literarios
originarios de El amor brujoy de El retablo de mae&edro.Para los andlisis
dramaturgicos y espacio-temporales de estas fuentes primarias se ha
seguido un método inmanente, propio y personal, basado en la
metodologia de trabajo empleada por los escenégrafos con objeto de
determinar un mapa de presencias y espacios en una obra dramética.

En el caso deEl amor brujose ha partido de un corpus textual
constituido por cuatro fuentes fundamentales: el libreto de la pantomima
establecido por Maria Martinez Sierra y Manuel de Falla; el argumento
del ballet en la partitura impresa de canto-piano de 1921¢; el primer

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

5 Manuel de Falla y Gregorio Martinez Sierra, El amor brujoMadrid, Imprenta Velasco, 1915. En
el capitulo Il de esta tesis se aclara que la verdadera coautora del texto literario fue M2
Martinez Sierra.

6 Véase Antonio Gallego, Manuel de Falla y El amor brujMadrid, Alianza Musica, 1990, pp. 22
214.



Falla’, y el segundo plan de danzarevisado por Manuel de Falla ca.192],
para dar forma al ballet en un acto de El amor brujo. Este ultimo
documento es fundamental, ya que sobre él construyd Antonia Merce, la
Argentina, su version escénica de 1925

Con respecto a las fuentes literarias deEl retablo de maese Pedse ha
partido del texto literario ° publicado por la Editorial Chest er en 1926, el
libreto establecido por Manuel de Fallal®y las notas al programa de la
representacion escénica llevada a cabo el 30 de enero de 1925 en el Teatro
San Fernando de Sevilla.

8. Revision, catalogacion y clasificacion de los materiales escenogréfios
existentes de El amor brujoy de EIl retablo de maese Pedigste punto
resulta imprescindible para realizar busquedas combinatorias posteriores
entre los bocetos, apuntes y fotografias, asi como demas material grafico
conservado, y poder asi determinar los momentos escénicos que
representan. La catalogacion de todos los bocetos, apuntes o fotografias
ha supuesto una ingente labor, que ha precisado recurrir en numerosas
ocasiones a las fuentes primarias, descartando el material ya publicado
que carecia de la informacion necesaria o la confundia. Ha sido
particularmente complejo este procesoen El retablo de maese Peditebido
a que su escenografia se basdé en un trabajo conjunto entre Manuel
Angeles Ortiz, Hermenegildo Lanz, Hernando Vifies y Manuel de Falla,
que trabajaron desde diferentes localizaciones. A todo ello hay que

afladir 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 balleten un acto, ca.1921. Escrito en francés. Consultado

en el AMF.

9Manuel de Falla, El retablo de maese Pedro. Adaptacion musical y escénica de un episodio de «El
ingenioso caballero Don Quixote de la Mancha» de Miguel de Cervantes por Manuel dedraltas,

Chester, 1926. Consultado en el AMF, Ref. 2 A 8/17.

1oManuel de Falla, El retablo de maese Pedlibreto), 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.



reposiciones posterioresde la obra, manteniendo algunos aspectos de las

escenografias previas, pero ircluyendo nuevos elementos, como en el

ambito creativo de los titeres, los cualesfueron variando en su factura y

caracteres (método deductivo).

9. Clarificacion de los recursos escenograficos empleados por Falla y sus
colaboradores en contraste con lo que se venia haciend en los tablados
nacionales y europeos (método deductivo).

10. Contrastacion de las hipotesis iniciales (método inductivo).

11.Revision final.

Segun lo expuesto anteriormente, nuestra investigacion se estructurara
en cuatro partes. La primera de ellas abordara las influencias y experiencias
escenograficas 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 musico
adquirir el conocimiento y la experiencia dramatica necesarios para evolucionar
muy rapidamente en sus apuestas teatrales. Posteriormente, se revisand las
biografias de los artistas plasticos y escendgafos que colaborarian
personalmente con Falla y darian forma escénica &l retabloy El amor brujo

La segunda y tercera parte estaran centradas respectivamente erkEl amor
brujo y El retablo,que han sido analizados siguiendo un esquema paralelo,
comenzando con la determinacion de los condicionantes escénicos que
determinaron la gestacién de estas obras. Acto seguido se pintea un analisis
dramaturgico bajo el método empleado por los escendgrafos y su confrontacion
con todo el aparato grafico conservado de las escenografias resultantes. En el
caso de El amor brujodicho analisis ha precisado de un estudio comparativo
entre los libretos de la Gitaneria(1915), version pantomimica en que naci6 la
obra, y el balleten un acto (1925) que configuré la forma definitiva de la puesta
en escena deEl amor brujo

La ultima parte de nuestras aportaciones incluye un catalogo del material

gréafico resefiado en loscapitulos de esta tesis Para ello se ha disefiado una ficha



especifica que nos ha permitido inventariar todo el amplisimo el material visual
asociado a nuestro campo de estudio. Dichas fichas incluyen los siguieries
campos: numeracion, titulo/ descripcion, autor, afio, medida, técnica, fuente y
observaciones.

Por dltimo, cerraremos el presente estudio con los anexos que reunen
una parte significativa del aparato documental de esta tesis, compilando cartas
inéditas, asi como la transcripcibn de otros manuscritos especialmente
interesantes por su contenido escénico.

Seguidamente se incluyen un listado de aclaraciones sobre las
abreviaturas, siglas y convencionalismos ortogréficos seguidos para la
realizacion de esta tesis:

- En la medida de lo posible se han mantenido la ortografia y acentuacion
de los textos resefiados y citados.

- Las traducciones del francés las ha realizado una traductora, a excepcion
de aquellas en las que se indica «traduccion libre». Todas las
traducciones del inglés son libres.

- Los carteles de espectaculos y los programas de mano se han citado con
el afio de la carpeta de catalogacion en el archivo, el namero (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 citacién de la correspondencia, se incluye numeracion
de la carpeta en la cual se ha localizado el documento. Cuando la carta
no estd en una carpeta o dicha carpeta no tiene una numeracion
especifica, se incluye la refeencia (Ref.) en los casos en que esta figure.
Se tendera 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».



Todas las imagenes que aparecen erl texto figuran acompafiadas de las
siglas Fig. (figura), seguida del nimero de imagen al que corresponden
en la parte IV de esta tesis.

Cuando se remita a otro capitulo o documento para ampliar o confrontar
informacion emplearemos la palabra «véase».

Las citas cortas o textuales iran entrecomilladas («») Entendemos por
cita corta la que tiene menos de cuatro lineas, cuatro inclusive.

Las citas largas o intertextuales iran sangradas, sin comillas, dferente

interlineado y un cuerpo de letra mas pequefio.

Abreviaturas empleadas:

AMF: Archivo Manuel de Falla.

INAEM: Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Musica.

Ref.: referencia.

ca:circaps Ex UORDOEEEOI OUI z A6

?: cuando el signo de interrogacion acompafia una palabra, se refiere a
gue se duda parcialmente sobre la veracidad plena de la informacion
ofrecida.

p./ pp.: en esa pagina / en el intervalo de las paginas que se mencionan.
ed.: editor.

trad.: traductor.

col.: coleccion.

AA.VV.: autores varios.

Ob. cit.: obra citada. Pondremos ob. cit., cuandoya hemos citado un libro
en nota anteriormente.
Cf.:conferpps EOOT UGOUIT Ul 7 A6
Idem: DOw OPUOOZ B w b
normalmente en la cita previa.

Ibidem: para indicar coincidencia con la fuente citada inmediatamente

antes y lapagina de esa fuente.
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donde hemos tomado de forma indirecta informacion de otra fuente

bibliografica.

I.5. FUENTES CONSULTADAS
Para otorgar al presente estudio el rigor cientifico pertinente, se ha
partido en primer lugar de las fuentes conservadas en archivos y centros de
documentacién que supusieran una base analitica fiable. Sobre las mismas sed
procurado reconstruir todo el hecho escenografico de la musica de Falla y, en
especial, de El amor brujoy El retablo Las fuentes principales a las que nos
referimos han sido el material epistolar, la repercusion en prensa, los programas
de conciertos, los libretos y el material grafico e iconogréfico vinculado al objeto
de nuestro egudio. La busqueda entre el material reunido se ha realizado
atendiendo a criterios tematicos y cronoldgicos, o que nos ha permitido
determinar la relacién de Falla con sus escendgrafos y recrear el viaje histérico
gue recorrieron los libretos originales hasta alcanzar su forma escénica. Todo el
material extraido 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 continuacién los centros de documentacion a los que nos
hemos dirigido para la realizacion del presente estudio:
1 Los fondos de la coleccion de Bajrushin (Moscu). Disponen del material
escenografico vinculado a los Ballets Rusos.
1 Los fondos de la Opera de Paris. Almacenan correspondencia entre
Antonia Mercé y Falla.
T Archivo de la O pera de Estocolmo. Se ha extraido parte del material
escenograficorelacionado con el pintor Gustavo Bacarisas.
1 Archivo personal de Juan de Mata Carriazo (Fondo Antiguo,

Universidad de Sevill a).



1 Fundacion Juan March (Madrid). Atesora parte del legado de Antonia
Mercé, consistente en cuatroalbumes de material grafico fechados entre
1891 y 1936;seis albumes con recortes de prensa entre 1906 y 1936yes
albumes con recortes de prensa posterioes a su muerte, entre 1936 y
1988;un album con documentacion diversa (19151988); un album con
nueve discos de pizarra y un disco de vinilo, y una coleccion de libros,
partituras y revistas relacionados con ella'2

1 Coleccion Mariemma (Valladolid). Alberga parte de los fondos de
vestuario de Antonia Mercé.

1 Archivo de la familia Lanz (Granada). Se han @mnsultado y digitalizado
mas trescientos documentos graficos, la mayoria de dlos inéditos,
vinculados con el proceso escenogréfico deEl retablo de maese PedEste
archivo también conserva correspondencia mantenida entre
Hermenegildo Lanz y Manuel de Falla, que ha sido resefiada en la
presente tesis.

1 Museo Nacional del Teatro, Almagro (Ciudad Real). Ademas de otro
material de interés, en este museo se conseran los titeres que Zuloaga
construy6 para la representacion en 1928 deEl retabloen la Opera
Comica de Paris.

71 Instituto Cervantes (Madrid). Alberga material archivistico vinculado a
El retablo de maese Pegra la figura de Falla.

1 El Museo Néstor (Las Palmas de Gran Canaria). Aloja los fondos
escenograficos de Néstor de la Torre, fundamentales para reconstruir la
puesta en escena deéEl amor brujo

7 Institut del Teatro (Barcelona). Alberga fondos de Antonia Mercé,
Gustavo Bacarisas y Manuel de Falla en elarchivo museistico del Centro
de Documentacion y Museo de las Artes Escénicas (MAE) dedicha

institucion .

12VVease el legado de Atonia Mercé, la Argentina, en la Fundacion Juan March.



1 Archivo Manuel de Falla (Granada) 3. De los centroscitados, destacamos
esta institucion, que atesora gran cantidad de fuentes graficas,
programas de mano y carteleria y en el que hemos podido consultar la
relacion epistolar de Manuel de Falla con los intelectuales de la época,
entre los que se encontraban directores, actores, escendgrafos, musicos,
abogados, libretistas, mecenas, productores y multitud de colaboradores.
En dicho archivo se han revisado las siguientes carpetas de
correspondencia:

- M. Falla - JeanPierre Altermann (carpeta de correspondencia 6694).

. Falla - Manuel Angeles Ortiz (carpeta correspondencia 6704).

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

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

. Falla - Gustavo Bacarisas (carpeta correspondencia 6738)

. Falla - Serguéi Diaghilev (carpeta correspondencia 6908).
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. Falla - Carlos Fernandez Shaw (carpgeta de correspondencia 6973).

- Falla- Félix Borrell (carpeta de correspondencia6790).

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

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

- M. Falla - Georges JeaprAubry (carpeta de correspondencia 7132 y
7133).

- M. Falla - Maria y Gregorio Martinez 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 elaboracién del presente estudio una serie de
cinco cartas (que transcribimos integramente en los Anexos) enviadas por el artista Gusavo
Bacarisas a Manuel de Falla, durante el periodo comprendido entre el 22 de noviembre de 1923
y el 8 de julio de 1925.



- M. Falla - Antonia Merc é la Argentina (carpeta de correspondencia
7276).

. Falla - Jaaquin Nin Castellanos (carpeta de correspondencia 7333).

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

. Falla - Luis Piazza (carpeta de correspondencia7415).

. Falla - Pablo Picasso (carpeta correspondencia 7418).

. Falla - Princesa dePolighac (carpeta correspondencia 7432).

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

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

. Falla - Jog Maria Sert (carpeta correspondencia 7619).

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

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

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

. Falla - Ignacio Zuloaga (carpeta de correspondencia 7797 y 7798).
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. Falla - Hermenegildo Lanz (carpeta de correspondencia 7929).

- M. Falla - Segismundo Romero (carpeta de correspondencia 7526%.

- Falla - Jog Jackson Veyan (carpeta de correspondencia 13469).

Otros centros de los que hemos extraido fuentes bibliograficas han sido
fundamentalmente estos:
1 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 Filologia.
Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Facultad de Geografia e Historia.
Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Fondo Antiguo.

Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Archivo Histoérico.

= =2 =24 4 -4 -2

Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de Andalucia (Sevilla).

15 Correspondencia contrastada con la consultada en el volumen Manuel de Falla. Cartas a
Segismundo Romerdranscripcion y estudio de Pascual Pascual Recuerp Granada, Excmo.
Ayuntamiento de Granada, 1976.



Centro Andaluz de Documentacion Musical (Granada).
Biblioteca del Conservatorio Superior de Musica (Sevilla).

Biblioteca de la Escuela Superior de Arte Dramatico (Sevilla).

= =2 =4 =2

Centro de Estudios Lorquianos, Patronato Garcia Lorca. (Fuente
Vaqueros).

La recepcion en prensa también ha supuesto una gran contribucion para
nuestro estudio. Relacionamos a continuacion, por orden alfabético, los
periodicos de la época que hemos consultado, la mayoria de ellos extraidos de
la Hemeroteca Municipal de Sevillats;

ABC. Madrid y Sevilla.

ComoediaParis.

El Correo Madrid.

El DebateMadrid.

El Imparcial Madrid.

El Liberal Madrid.

El Mundo. Madrid y Sevilla.

El Pais Madrid y Seuvilla.

El Heraldo.Madrid.

La Libertad Madrid.

La Tribuna Madrid.

La Patria Madrid.

La Voz Madrid.

Pueblo Madrid.

El Sol.Madrid.

La VanguardiaMadrid.
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Gaceta deSur. Granada.
El dltimo grupo de fuentes lo constituye el material iconografico:

peliculas, fotografias, dibujos, carteleria y programas de mano, etc. En este

16 No se mencionan las hemerotecas digitales.



sentido, la consulta y revision de todos los carteles de espectaculos y programas
de mano depostados en los centros de documentacion anteriormente citados y
en el Archivo Manuel de Falla,” principalmente, han resultado fundamentales
para la catalogacion de las diferentes reposiciones de las obras analizadas y el
andlisis comparativo de los equipos artisticos integrantes; en especial todos
aquellos que hacen mencion a versiones escénicas comprendidas entre 1915,
fecha del estreno deEl amor brujoy el afio 1926, fecha del estreno déEl retablo de
maese Pedren Amsterdam. Para facilitar su estudio se realiz6 un trabajo de
ordenacion previo, ordenando el material con el afio del programa en primer
lugar y la numeracion de la carpeta del Archivo. Por otra parte, los bocetos
originales de la version de El retablode 1926 se conservan en la coleccion
particular de Isabel de Falla y se han podido consultar gracias a la exposicion

«Manuel de Falla: itinerancias de un musico»*8,

|.6. ESTADO DE LA CUESTION

Un primer acercamiento panoramico a El amor brujode Falla confirma
una ausencia casi absoluta de referacias sobre escenografia o indumentaria.
Existen magnificos estudios musicales como el de Antonio Gallego, Manuel de
Falla y El amor brujB, que analizan la evolucion instrumental de la obra a lo
largo del tiempo. Nuestra intencion, sin embargo, es realizar un analisis desde
un punto de vista que hasta el momento no se ha contemplado, examinandolos
factores escénicos que determinaron su fracaso en 1915 y su posterior éxito diez
afios después. No podemos olvidar que esta obra fue concebida como el primer

intento espafiol de llevar el baile flamenco al teatro.Sin el conocimiento del que

17En el AMF los programas de mano estaban organizados por carpetas que corresponden a los
afios y numeros de referencia, aunque hay algunosque no tienen numeracion. Durante la fase
de investigacion se escanearon y catalogaron en carpetas todos los programas que hacian
mencion a vestuario, decorado, titeres, etc.

18 Celebrada en el Alcizar de Sevilla del 3 de marzo al jueves 2 de abril de 2017.

19E] libro contiene también un amplio apéndice documental que incluye el libreto de Martinez
Sierra, el plan de escena deballet un epistolario inédito de Falla y una seleccién de las criticas
musicales que la obra recibio.



es el ballet espafiol mas divulgado internacionalmente, resultaria imposible
comprender el espectaculo flamenco del sigloxx.

Estudiar la relacion entre el primer escendgrafo de ElI amor brujo,Néstor
de la Torre, y Manuel de Falla ha sido complejo, pues & el Archivo Manuel de
Falla no se encuentra ningun trazo epistolar entre ambos. La mayoria de los
bocetos realizados para la primera escenografia deEl amor brujose localizan en
el Museo Néstor de Las Palmas de Gran Canaria, de cuyo depdsito se han
extraido gran parte de los recursos graficos comentados en este apartado.

Por otra parte, en la actualidad no contamos con ningun estudio
prolijamente documentado de los balets de Antonia Mercé analizados desde
una perspectiva escenografica. Con motivo de su centenario se realizd un
catalogo de su produccion®y existen biografias como La Argentinade Gilberte
Cournand, o los mas recientes estudios de Ninotchka Devorah Bennalum?:,
Otros trabajos, como el de Suzanne de SoyeJToi qui dansais, Argenting1993),
recorren la vida de la Argentina, aunque sin realizar un verdadero analisis
critico. En todos estos manuales se hace referencia a la renovacion cultural que
Antonia Mercé puso en marcha en el panorama flamenco mundial, pero
ninguno de ellos se detiene a examinar cuales fueron verdaderamente las
caracteristicas de sus puestas en escena. Mucho se ha escrito sobre el caracter
lirico y evocador de sus propuestas, pero escasean ds andlisis de lo
estrictamente escénico. Resulta dificil y arriesgado realizar un estudio critico de
algo tan efimero como la danza, mas aun cuando apenas existe material filmico,
como en el caso de la Argentina Como bien apunta Vicente Escudero, la
aportacion coreografica de Antonia Mercé es de obligada referencia; sin

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

20AAVV., Antonia Mercé «La Agentina» homenaje en su Centenario: 128990 Madrid, Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, 1990. Editado con motivo de los actos por el
Centenario del nacimiento de Antonia Mercé.

21 Ninotchka Devorah Bennahum, Antonia Mercé. El flam@co y la vanguardia espafioBarcelona,
Global Rhythm Press, 2009.



gque no nos permite apreciar las caracteristicas reales de su legado.
Curiosamente, la mayoria de los estudios solre Antonia Mercé corresponden a
autores de otros paises, en los que su contribucion al baile flamenco no se ha
visto silenciada por cuarenta afios de censura. Los historiadores espafoles
apenas se han detenido aevaluar la gran aportacion de la Argentina al baile
flamenco. Por otra parte, los nuevos coredgrafos parecen mas preocupados por
las estructuras ritmicas de sus propuestasque por el disefio escénico global y el
trabajo de cuerpo que propugnaba la Argentina. Recuperar una vision clara y
objetiva de lo que fue su aportacion a El amor brujode Falla emplearauna parte
significativa de esta investigacion.

Conscientesde la importancia de la figura del pintor Gustavo Bacarisas
para la consagracion escénica de ElI amor brujo, abordamos su contribucion
analizando su obray biografia, recogidas en la tesisy el monografico posterior
de Manuel Castro Luna sobre Gustavo Bacarisas? También se han consultado
interesantes articulos y catalogos® sobre su obra. Sin embargo, el estudio de la
figura de Bacarisascomo escendgrafo, asi como el analisis técnico de lo que fue
su propuesta escenograficapara El amorbrujo, estaba por realizar. Excepciones
apreciables son las contribuciones de ldoia Murga Castro?*. Ante la falta de
investigaciones centradas en esta faceta del pintor gibraltarefio, hemos
recurrido a las fuentes primarias, que nos han permitido avanzar en el estado

de la cuestion, a pesar de la dificultad que entrafia el andlisis de algo tan

22 Manuel Castro Luna, Gustavo Bacarisas (187871) Sevilla, Diputacion de Sevilla, 2005.
2Véase José Riquelme Sanchez, «El pintor Gustavo Bacarisas: Gibraltar 1873Sevilla 1971»,
Almoraima: revista de estudios campogibraltarefi@sn. | (junio, 1989), pp. 7376; José Ortega y
Gasset, Exposicion antoloégica del maestro Gustavo Bacarisas {I87B: Madrid, 828 febrero
[catdlogo de la exposicion], Madrid, Cedesa, 1974 Juan de Mata Cariiazo, Gustavo Bacarisas
Archivo Personal de Juan de Mata Carriazo [19?77], pp. 513623; Gustavo Bacarisas Gustavo
Bacarisas: del 5 al 29 de noviembre 1f@87alogo de la exposicidn], Sevilla, Sala de Exposiciones,
Pasaje Villasis, 1987; Gustavo BacarisaDibujos de G. Bacarisas: Museo de Arte Contemporaneo de
Sevilla [catdlogo de la exposicion], Sevilla, Museo de Arte Contemporaneo, 1974; Juan
Ferndndez Lacomba, La Escuela de Alcald de Guadaira y el paisajismo sevillano,1988(catalogo
de la exposidon], Diputacion de Sevilla, Ayuntamiento de Alcalad de Guadaira, 2002.

24]doia Murga Castro, Escenografia de la Danza en la Edad de Plata {1926) Madrid, CSIC,
20009.



efimero como la escenografia. Con respedo a las fuentes, hemos abordado la
correspondencia, la obra pictorica, las fotografias, croquis y bocetos
conservados de las escenografiasy la critica periodistica. Fundamental ha sido
el material escenograficoconservado en el Archivo de la Opera de Estocolmo'y
los bocetos en acuarela de decorados de El amorbrujo, que se conservan en la
coleccién particular de la familia de Bacarisasy en el Archivo Manuel de Falla.
Como punto de partida para entender las principales relaciones
dramaticas, literarias y musicales en El retablo de maesee@®ode Falla, se ha
partido de las aportaciones de Michael Christoforidis 25, Yvan Nommick 2%, Elena
Torres Clemente* e Inés Sevilla?8. Otras aportaciones, como la que hace Isabel
Chinchilla ?° sobre Falla y su vinculacion con las artes plasticas, nos acercaral
contexto artistico del musico. Sin embargo, exceptuando algunos datos valiosos
gue comentan estos estudios, practicamente no existen investigaciones en torno
a los aspectos escenograficos en la musica de Manuel de FallaCon respecto al
estudio de los aspectos escénicos deEl retablo de maese Pedrdestacan
especialmente las aportaciones de Juan Miermont Beaure y Alain Gobiri, asi
como Jorge de Persi&. Este ultimo ha realizado sus investigaciones tomando
como punto de partida las fuentes graficas y musicales localizadas en el
Archivo Manuel de Falla. Dichos estudios, asi como la revision de bibliografia,

correspondencia, prensa y el andlisis del material grafico-plastico nos permiten

25 Michael Christoforidis, Ux1 EUUwOl wUOT 1T w" Ul EUDPY IEwdtablddeiMadseu D Ow, EOU
Pedroand Concertg Tesis Doctoral, The University of Melbourne, 1997, 2 vol.

26 Yvan Nommick, « El Retablo de Maese Pedie Manuel de Falla: un poético dialogo entre la
historia y la vanguardia», en El Retablo de Maese Pedro de Manuel daFBisefios para una puesta

en escendGranada, Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, 2002, pp. 121.

27Elena Torres, Las 6peras de Manuel de Falla. De la vida breve a El retablo de maes#Raxiido,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 2007.

28 |nés Sevilla Llisterri, EI Retablo de Maese Pedro de Manuel de falla: un didlogo entre musica,
literatura y politica Tesis Doctoral, Universidad de Valencia, 2015.

2 |sabel Chinchilla Marin, Las artes plasticas en la vida y obra de Manuel de,Rdianoria de
Licenciatura, Granada, 1985.

30Véase Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Vifies /Manuel de Fal{ab.cit.).

31 AA.VV. , Manuel de Falla y Manuel Angeles Ortiz: El retablo de maese Pedro: bocetos y figutines,
Jorge de PersiaMadrid, Residencia de Estudiantes, 1996 y Juan Manuel Bonet y Jorge de Persia,
40wUl UEEOOwx E®Eqit).ET Ul w/ 1 EUO6 w



situarnos ante un buen punto de partida para analizar los aspectos escéitos de
El retablodesde una perspectiva escenograficé&.

Uno de los principales escollos con el que hemos tenido que contarpara
realizar la presente investigacion es que, de toda la ingente cantidad de material
escénico, creadoad hocpara distintas representaciones de El retablo de maese
Pedrode Manuel de Falla, se conservan muy pocas muestras. En una entrevista
con los herederos de Lanz, estossefialan que todo el material original, realizado
para la primera representacion esceénica dekEl retabloen 1923en el palacio de la
princesa de Polighac, permanecidalli y debe estar en posesion de sus herederos.
Afortunadamente, tenemos conocimiento de su factura final gracias a las
fotografias y bocetos de Hermenegildo Lanz. Mejor suerte corrieron los
materiales escenograficos de las reposiciones de la obra en1925, 1926 y 1928.
Parte de los esbozos y figurines elaborados para dichas representaciones se
encuentran en el Archivo Manuel de Falla o en posesion de los herederos de
Hermenegildo Lanz (Archivo Lanz), junt o con la mayoria de los materiales
correspondientes a los estrenos de Paris y Sevilla, efectuados por Manuel
Angeles Ortiz y Hernando Vifies, por lo que se han podido catalogar. De Lanz
se conservan también mdltiples dibujos a escala, asi como disefios en
cuadriculas que muestran los ejes, movimientos y funcionamiento de los titeres.
Recientemente, también se localizaron en Cadiz, en los fondos de la compara
teatral La Tia Norica, algunos de los figurines planos que fueron utilizados para
la representacion en Sevilla y la posterior gira espafiola.

El estado de la cuestion en lo referente a la conservacion de este material
escenograficohistorico de El retablo de maese Pedmhaya expuesto claramente
por Yanisbel Martinez en un extracto del articulo que referimos a continuacion:

Del trabajo realizado por LANZ, ANGELES ORTIZ y VINES quedan huellas,
pero los objetos originales desaparecieron en su mayoria. En el ArchivoLANZ
se conservan los disefios deANGELES ORTIZ y VINES enviados para el

32\Vgase el articulo de Victoria Eli Rodriguez, «El retablo de maese Pedro y Manita en el suelo:
una aproximacién epocal», Cuadernos de Musica Iberoancamg nam. 1V (1997), pp. 3348.



estreno en Espafia. LANZ supo proteger estos dibujos y gracias a ello se
conocen hoy. Sin embargo, del trabajo deLANZ para El retablono queda casi
nada, pues los disefios que él envié a Paris en 1923 no se preservaron. Tampoco
existen dibujos de arte final, ni plantillas de | a versién espafiola, pues su trabajo
lo efectud directamente sobre el material definitivo. LANZ solo conservé los
disefios de sus amigos, y las plantillas en papel que le sirvieron para recortar las

i DT UUEUwWx OEOEUB wgZo ¢

La Orquesta Bética no guardo los titeres de 1925, pero algunas figuras planas
fueron encontradas en Cadiz en 1974, en un almacén con pertenencias de La Tia
Norica. Una coincidencia | aun sin explicacién fidedigna| hizo que se
cruzasen nuevamente los caminos de la compafia de Cadiz yWALLA . Todavia
hoy no sabemos con exactitud cémo, cuando ni por qué los titeres de 1925
llegaron a La Tia Norica.

Existen dos cartas de SEGISMUNDO ROMERO dirigidas a FALLA 33 donde
aquel menciona a MANUEL MARTINEZ COUTO , director de la compafiia
gaditana en aquella épocay amigo del compositor, pero no tenemos los datos
gue demuestren en qué consistd exactamente la colaboraciGnmencionada.

La aparicion de las figuras fue resefiada en diferentes peridédicos durante el
verano de 1974, pero con un error lamentable que afirméa que se trataba de
obras de PABLO PICASSO. Aproximadamente dieciocho figuras planas
reaparecieron, y luego de numerosas peripecias hoy estan en manos de la
familia de ANGEL TORO REVILLA , quien estuvo relacionado con La Tia
Norica. Sabemos que estan disennadas entre varias personas, aungque no
hemos logrado averiguar en qué estado se encuentran, ni sus paraderos exactos,
pues sus actuales duefios no hacen un uso publico de estos objetos. Ojala alguna
institucion consiga rescatarlos y puedan catalogarse, resaurarse, exponerse, en
fin, difundirse, ya que estos titeres son de un altisimo valor histérico y
patrimonial: son los supervivientes del estreno de El retablo de maese Pedno
Espafia, los mas antiguos objetos escénicos que se conservan en relacion coa |
obra, y los Unicos testigos del trabajo titiritero de LANZ para esta oper&“.

Afortunadamente , en la actualidad se conserva, pese al componente
intrinsecamente perecedero de este mundo creativo, parte del material
preparatorio de El retablo de maese Pedcon una vinculacion directa a Manuel
de Falla, consistente en bocetos originales de decorados, figurines para el
vestuario de los titeres y figuras planas, y restos de embocaduras de escenario.

La mayoria de las fuentes proceden de las representaiones de Sevilla en 1925y

33 Cartas de Segismundo Romero a Falla, 20 de diciembre de 1928 y 17 de enero de 1929, Sevilla,
AMF (carpeta de correspondencia 7527).

3 Yanisbel Martinez, «Hermenegildo Lanz y los titeres», en Titeres, 30 afios de Etcétess.
Yanisbel Martinez [catalogo de la exposicion], Granada, Parque de las Ciencias, junio de 2012 a
julio de 2013, p. 38.



de Amsterdam en 1926, en las que intervinieron artistas seleconados
personalmente por Falla; fuentes que, como ya hemos comentado, podrian ser
aumentadas de conservarse algun material adicional desconocido en los fondos
patrimon iales de la familia de Polignac. Del estreno parisino de esta obraen
1923 se conserva una fotografiép.

Junto a los nombresde Manuel Angeles Ortiz y Hernando Vifies, resulta
fundamental partir de la figura de Hermenegildo Lanz, que sostuvo el peso de
las primeras representaciones con escenografia deEl retablo. Los fondos
bibliograficos consultados para la elaboracién de este apartado han sido los
folletos Hermenegildo Lanz. Escendgrafo: las experiencias teatrales en los afios veinte
granadinos (1922936)y Hermenegildo Lanz. Granada y las vanguardias culturales
(19171936) asi como el monografico de Juan Mata, Apogeo y silencio de
Hermenegildo Lanzque aporta valiosa informacion sobre las colaboraciones
escenografcas de Lanz e incluye un apéndice documental con facturas de
escenografias, cartas y una emotiva descripcién sobre lo que supuso la figura de
Manuel de Falla para Lanz. El catdlogo de la exposicién Manuel de Falla y la
Alhambratambién aporta material grafico sobre la actividad escenografica 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 relacion epistolar
contenida en dicha carpeta ha sidorevisada y, en el anexo de correspondencia,
se han transcrito aquellas cartas que hacen referencia directa &l retablo La
informacion se ha completado con la documentacion 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 graficos
inéditos de la puesta en escena deEl retablo También conservala familia Lanz
unas ciento cuarenta figurillas que fueron pintadas y escalfadas por Lanz para

El auto de los Reyes Magaknde se puede leer el nombre de cada uno de los

3 Veasecapitulo VII .3. Material gréafico vinculado a El amor brujo.



personajes que formaron parte de esta representacion, que ha sido considerada
un ensayo previo a los titeres que se manipularan en 1923 en los salones de la
princesa de Poignac.

Recrear la figura de Zuloaga como escenografotambién ha sido uno de
los retos que se nos ha presentado. Para realizar dicho capitulo ha sido de gran
utilidad la visita a la exposicion «Zuloaga -Falla. Historia de una amistad»,
inaugurada en la sala de exposiciones temporales del Ralacio de Carlos V de
Granada en junio de 2016. Por otraparte, el Archivo Manuel de Falla alberga un
gran legado de la correspondencia entre ambos artistas, la cual se puede
consultar ademas en el volumen Correspondencianere Falla y Zuloaga (1915 y
1942),que edito 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 relacion 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 escenografias y las producciones escénicas, asi como
las contribuciones realizadas por diversos articulos y monogréfi cos, entre los
gue destacamosLos Ballets Bsses de Diaghilev y Espaftan las contribuciones
de Yolanda Acker, Yvan Nommick, Lynn Garafola, Marilyn Mc Cully y Joan

Acocella.



CAPITULO Il . INFLUENCIAS Y EXPERI ENCIAS
ESCENOGRAFICAS EN TO RNO A LA OBRA DE
MANUEL DE FALLA



[1.1. CONTEXTO CUL TURAL. APROXIMACION AL PANORAMA
TEATRAL ESPANOL DE PRINCIPIOS DE SIGLO  xx

La llegada del siglo xx nos muestra un momento histérico 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 politico y
social en el cual se desarrollan, por lo que se convierten, de este modo, no solo
en testigo de excepciodn de los acontecimientos de cada época, sino también en
fuente inequivoca de informacion para lograr el objetivo de intentar
comprender el momento histérico que pretendemos resefiar.

El teatro espafiol de esta época, del mismo modo que otras muchas
disciplinas artisticas, se encuentra durante estosafios en un complejo momento
de lucha por la supremacia. Por un lado, las corrientes tradicionalistas,
proclives a un teatro aburguesado y de indole eminentemente comercial, donde
el empresario cominmente apostabapor la firma consagraday popular (Jacinto
Benavente, los hermanos Alvarez Quintero, Mufioz Secao Arniches formaban
parte de este colectivo privilegiado), en detrimento del autor novel, que, sin
embargo, generalmente era favorecido por la critica especializada. Por otro
lado, encontramos las corrientes que, con ansiasrenovadoras, buscan seguir los
estereotipos vanguardistas que ya se habian consolidado en otros paises
europeos.

La supuesta crisis en la escenaespafiola de principios de siglo xx, tan
prolijamente tratada por multitud de autores, no puede de ningdn modo
argumentarse achacandouna falta de estrenos,salaso actividad teatral durante
estas décadas. Si deberia tratarse, en cambio, inscribiéndola en el contexto
teatral europeo de la épocay la renovacion escenicaque aconteceen el mismo,
desde todo tipo de ambitos. En Paris, referente ineludible de la cultura europea
de la época, se fundan algunos de los teatros y comparfias mas relevantes: por

ejemplo, André Antoine constituye el Théatre Libre en 1887; Paul Fort, el



Thééatre d'Art en 1890; Aurélien-Marie Lugné-Poe, el Théétre de I'Oeuvre en
1892;JacquesCopeau, el Théétre du Vieux Colombier en 1913;y Charles Dullin,
el Théétre de I'Atelier en 1918. Mientras, en Berlin, Moscu, Londres, Dublin,
Florencia y Roma también se crean nuevas compafiiasy teatros con tendencias
y aspiraciones mas o menos parecidas, que toman como modelo los teatros
anteriormente mencionados.

Sobresale, entre todas estas corrientes externas al panorama teatral
espafiol, por su extraordinaria influencia en la renovacién del pensamiento
escénicoeuropeo, la figura de Gordon Craig. Suspostulados ideoldgicos fueron
incluidos, a modo de ensayos,en la revista TheMaskdurante la primera década
del siglo xx, siendo posteriormente recopilados en el libro On the art of the
Theatre publicado en 1911%. La figura de Craig como revolucionario del
panorama teatral se convertiria en el paradigma de lo que el novelista y
ensayista asturiano Ramoén Pérez de Ayala describe, en su ensayo de 1915,
como «la reteatralizacion»®” 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 épocay apostando de forma decidida por un teatro simbolista y mas
estilizado, que suprimiera los excesos de la decoracion en escenay las
acotacionesde indole escénicaen los textos dramaticos. Craig también diserta
sobre la importancia de replantear la jerarquia dentro del mundo del teatro,
defendiendo a ultranza la necesidad de la figura del director de escenacomo
esencial en toda produccion teatral3®. En este sentido, apostara firmemente por
la conveniencia de crear de forma sistematica teatros-escuelas de arte para

potenciar las nuevas apuestas creativas de las corrientes renovadoras (a

3% \Véase Edward Gordon Craig, El arte del teatrq trad. Margherita Pavia, México, UNAM -
GEGSA, 1987.

37 AA.VV., La escena moderna: manifiestos y textos sobre teatro de la época de vangdadtiag A.
Sanchez, Madrid, Akal, 1999, p. 427.

38 Cf. Edward Gordon Craig, El artedelteatro(ob. cit., p. 75).



semejanzade la institucibn que él mismo creé en Florencia). Se trata de una
nueva concepcion general del mundo teatral como modo de vida, en la que la
imaginacion imposibilita la existenciade fronteras o condicionantes.

La interpretacion actoral para Gordon Craig estaria basada en la
denominada teoria de la «supermarioneta», que suprime la dictadura
decimononica del actor dentro de una obra teatral y traspasa la autoridad
absoluta a la figura del director de escenaen una obra. Dicho lider deberatener
el control total de todo lo que sucede,desde la escenografia,que habra de «crear
un ambiente que armonice con los pensamientos del poeta»3, hasta la
iluminacién o el vestuario; ademas de poner de acuerdo a los actores en
relacion con la escenay la obra teatral misma“°.

La mencionada teoria de Craig de la «supermarioneta» (no tan extendida
en los renovadores de la escenaespafioles,salvo excepcionespuntuales) estaria
basada en que el actor como tal debe renunciar a su humanidad y a su
tendencia natural a exagerar el tono de la obra dramética, mecanizando al ser
vivo a través de la imitacién de los protagonistas inanimados de un teatro de
marionetas*.. Este ideario lo llevarian a cabo muchos director esde escenade la
vanguardia europea, principalmente Vittorio Podrecca, figura muy admirada
por los renovadores del panorama teatral espafol debido a sus influyentes y
reconocidas producciones para el Teatro dei Piccoli; ademas de Copeau o
Reindhardt, enlo concerniente a aspectosescenograficos.

Otra influencia externa de diversa indole, pero asimismo de
extraordinaria importancia en lo que al mundo escénicoespafiol de esta época
se refiere, fue la presencia de la comparfia de los Ballets Rusos de Serguéi
Diaghilev en Espafia. El empresario ruso fue ademas coordinador de Mir

Iskusstva (EI mundo del Arte), publicacion centrada en el mundo de la

39 |dem, p. 77.

40 Cf. Ibidem

41 Cf. Juan Aguilera Sastrey Manuel Aznar Soler, CiprianodeRivasCherify elteatroEspafioldesu
épocg1891-1967),Madrid, Asociacion de Directores de Escenade Espafia,1999,p. 28.



vanguardia artistica. Los Ballets Rusos actian por primera vez en Madrid en
1916en el Teatro Real,y han sido tratados en otros capitulos de estatesis por su
vinculacion artistica con Manuel de Falla. Esta compafila muestra al mundo
escéniconacional una revolucién en su concepto de como interpretar la musica,
partiendo de las ideas de un grupo de artistas que comparten un mismo criterio
general y que buscan en sus espectaculosfusionar la danza clasica, moderna y
folclorica. Sin embargo, el ideario estético de los Ballets Rusos va mucho mas
allad, mostrando esa misma linea estética en su novedoso concepto de la
decoracion teatral, que combina magistralmente tradicion y vanguardia através
de las creaciones singulares de algunos de los artistas mas reconocidos del
momento.

Esta linea de trabajo choca frontalmente con los criterios
mayoritariamente imperantes en la escenaespafiola, impregnados de un pobre
y desamparado realismo decimondnico carente de la busqueda de nuevos
horizontes. En contraposicion a los estrenos nacionales, la principal innovacion
que imprimen los Ballets Rusos en la escenaeuropea de su tiempo es la
equiparacion artistica de todas las disciplinas involucradas en cada uno de sus
espectaculos. La musica, la coreografia, la indumentaria, la escenografiao el
libreto forman parte de una obra de arte total (la gesamtkunstwerkvagneriana),
gue revoluciona el @ambito escénicoa finales del siglo xix en Centroeuropa. Para
lograr este objetivo en cada uno de sus espectaculos, Diaghilev siempre
buscariael concurso de los mejores artistas en cadadisciplina artistica.

La escenaespafiolano partia en absoluto de una situacion catastrofica en
cuanto al interés del publico por los géneros escénicos,mas bien al contrario.
Madrid disponia de mas de treinta salasteatrales, la mayoria ciertamente mal
dotadas, pero la relacion de teatros y cines por habitante en Madri d o Barcelona
era muy superior a la media europea. Muestra inequivoca del interés de la
poblacion por el mundo teatral es la existencia en esta época de varias

publicaciones especializadasen el mundo de la escena;quiza las mas sefaladas



son El Teatro Moderno y La Farsa ademas de otras publicaciones puntuales
promovidas por la Sociedadde Autores.

La tradicion teatral espafiola durante las primeras décadas del siglo xx
nos muestra inequivocamente la supremacia, todavia imperante, de la figura
del actor/actriz principal de una produccion como director de la compafia
teatral y protagonista de la mayoria de las decisionesescénicaso dramaturgicas
gue setoman en la misma, frente al modelo, expuesto anteriormente, en el que
dominaba el ideario artistico en las producciones de los Ballets Rusos Este
aspecto, intrinseco al panorama nacional del momento, condicionaria
considerablemente, en primer lugar, la propia selecciéndel 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
sera uno de los aspectos que buscan revertir la mayoria de las figuras que
podemos considerar como renovadoras del panorama teatral espariol, las cuales
apostaran por que dicho papel principal pasea ocuparlo un director de escena,
aimagen y semejanzade lo que venia sucediendo en otros paiseseuropeos de
tradicion teatral consolidada, como relataria el critico Eduardo Gémez de
Baquero, Andrenio:

El director de escenaesun personaje que ha crecido enormemente en el teatro
actual y cuya importancia parece que ha de ser mayor todavia en el teatro de
mafiana. Su colaboracién en la obra escénicase acercaa la del actor y ala del
mismo autor; llega a igualarlas a vecesy hasta en ocasioneslas supera. En
algunas de las campafias teatrales de Max Reindhart, el famoso director de
teatro aleman, el éxito y no solo el éxito material de taquilla, sino el interés
estético de las representacionesse debié mas que a las obrasy ala compainiia, a
la nueva presentacion escénica.La revolucion operada en el conceptoy en la
practica de la miseen scénees lo que da al director de escenaun papel tan
importante y tan superior alas tradiciones de esteoficio2

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

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

42 Apud., Juan Aguilera Sastrey Manuel Aznar Soler, CiprianodeRivasCherify elteatroEspafiode
su épocdob. cit., p. 42). Andrenio, «Eldirector de escena»Fantasionum. V (1925),p. 101.



anteriormente planteados por Andrenio. No solo destacabansus producciones
por su cuidada escenografiay vestuario, sino que él mismo coordinaba toda la
tramoya y apostaba claramente por decorados sdlidos y transitables, con
accesosy salidas para los actoresdefactq frente a la tradicion generalizada en el
ambito escenograficonacional de telones pintados en un estilo hiperrealista.

Otra figura referencial del panorama teatral de la época es Gregorio
Martinez Sierra®3, director de la compaiiia residente en el Teatro Eslava de
Madrid, que desarrollé una ingente y controvertida labor de renovacion de la
escenaespariola, en una cruzada permanente contra el realismo, estética que
parecia haber invadido todo el ambito escénicodel momento. En relacion con
Gregorio Martinez Sierray su importancia en la escenaespafiolade la época,no
podemos obviar la enorme relevancia de su esposaen el ambito creativo, Maria
Lejarraga*, no tan involucrada en la direccion escénica,pero si en los campos
literario y dramatdrgico de la compafia durante varias décadas. La estrecha
vinculacién del matrimonio con la figura de Manuel de Falla sera tratada en
capitulos posteriores del presente estudio.

Las ultimas figuras fundamentales de la direccion escénicaen el ambito
teatral de este periodo son Adria Gual, para la mayoria de los estudiosos
especializados el mas relevante precursor de la direccion escénicamoderna en

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

43Gregorio Martinez Sierra fue uno de los primeros en impulsar de forma decidida la
renovacion de la escenografia enel teatro madrilefio, durante las diez temporadas del Teatro de
Arte (1916-1926). El dramaturgo y editor introdujo al mismo tiempo unas formas de
escenificacion totalmente nuevas y originales. Martinez Sierra habia tenido oportunidad de
conocer en sus viajes a Paris las actividades de los grupos de vanguardia como el Théatre d'Art
de Paul Fort, el Théatre de I'Oeuvre de Lugné Poe o el Théatre des Arts de Rouché. Igualmente,
sabia de las aportaciones de Craig, Appia, Fortuny, Fuchs o Erler. Sin embargo, la ifluencia
maés directa de su teatro procede los Ballets Rusos de Serguéi Diaghilev.

44 Maria Lejarraga (18741974), mas conocida por los apellidos de su marido como Maria
Martinez Sierra, fue la coautora del manuscrito original de EI amor brujo ademas de otios
famosos libretos como El sombrero de tres picdsunque en su momento estas obras vieron la luz
bajo el nombre de su esposo, no hay duda de que su autoria se debe a ella Unicamente. El
propio Gregorio Martinez Sierra lo confesé poco antes de morir, y ella misma lo reconoce en sus
memorias Gregorio y yo: medio siglo de colaboracath Alda Blanco, Valencia, PreTextos, 2000.



desaliento en su permanente cruzada durante décadas para lograr la
modernizacion del panorama teatral nacional. Firme defensor de la necesidad
de potenciar la figura del director de esenaen esteambito artistico, aimagen y
semejanzade lo que estaba sucediendo en la vanguardia teatral europea, su
ideario en la empresade modernizar la escenaespafioladel momento quedaria

resumido en la siguiente cita:

En Espafa no hay teatro, con sobra de ellos. Faltan el autor dramatico, el
cémico y el publico Z & ¢Mientras subsista la organizacion actual de la
sociedad, corresponde al artista mantener el fuego sagrado del arte puro, es
decir, trascendente Z 6 ¢FRara ello es preciso luchar sin tregua contra el
rebajamiento industrial del teatro. Hay que orear la escena, organizar
espectaculosal aire OPE#®1 6

La decadenciageneralizada de la industria escénicaespafiolaa la que se
refiere Rivas Cherif estaba, del mismo modo, irrefutablemente condicionada
por la cuestionable calidad interpretativa de la mayoria de los actores
contratados por las diferentes salas.Eran habituales el amateurismo y la falta de
preparacion de los papeles que debian interpretar, provocada, en muchos casos,
por la voragine laboral, pues estos actores formaban parte de estrenos y
reposiciones casi simultaneas de diversas obras en varios teatros, debido a las
exigenciasempresariales. Encontramos, ademas, prolija documentacién sobre el
divismo de algunas de las figuras mas conocidas de la escenanacional, cuyo
lucimiento personal se priorizaba sobre el conjunto de una obra escénica,en
gran parte debido a la inexistencia de una tradicion consolidada del director de
escenacon poderes reales,como ha sido comentado en péarrafos anteriores. Por
lo tanto, si la renovacion de la escenaespafiola queria albergar esperanzasde
éxito, era necesario, segun Rivas Cherif, «fundar cooperativas de cémicos y

autores en sustitucion de las empresasdel negocio teatral, reeducar al comico y

45 Juan Aguilera Sastrey Manuel Aznar Soler, Cipriano de Rivas Cherify el teatro Espafiolde su
épocdob. cit., p. 88).



al espectdor, liberandolos de los habitos adquiridos en una rutina ayuna de
ideal»“,

El propio Valle-Inclan, ahondando en las ideas de Rivas Cherif, llegaria a
escribir sobre la preparacion de los actores nacionales en los siguientes
términos: «los comicos de Espaia no saben todavia hablar. Balbucean. Y
mientras no haya alguno que sepahablar, me parece una tonteria escribir para
ellos. Esponerse a nivel de los analfabetos»".

Del mismo modo, el mundo escenografico dentro del panorama teatral
espaniol se encuentra inmerso en la lucha entre la tradicion decimondnica de un
realismo basadoen el empleo sistematico de telones pintados y las corrientes de
ansia renovadora que plantean una estilizacion de la presencia en escenay su
adecuacion funcional a cada produccién y obra. Estas Ultimas, lideradas por
grupos teatrales de perfil experimental que buscan vincular la creacion
escenografica a artistas plasticos 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, partiran de modelos
como los de la Sociedad Filarmoénica de Madrid, que habia logrado mediante la
oferta de temporadas de conciertos novedosas y de incontestable calidad
artistica una fidelizacion de publico abonado y un renacimiento de la vida
musical en la capital.

El punto de partida al que seenfrentaban estosrenovadores de la escena,
a pesar de contar con el apoyo de influyentes intelectuales y medios de
comunicacion, distaba mucho de ser éptimo. A una evidente escasezde medios
econdémicosy materiales se sumaban la necesidad de concienciar y llegar a una

masa social suficiente no fidelizada, ademasde la generalizada inestabilidad de

46 Cipriano Rivas Cherif, «Divagacion a la luz de las candilejas», La Pluma ndm. 1l (1920), p.
119.
47Ramon de Valle-Inclan, «El teatro en Espafia»,ABC (23 de junio de 1927),p. 13.



las compafiias teatrales y la mencionada falta de profesionalizacion 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
escénica dignos son también causantesde una situacién en el mundo de la
escena que favorece el amateurismo. Cualquier actor principal, en lineas
generales,debia encargarsede &mbitos dentro de la produccion teatral para los
gue no estaba formado. Asi lo sefialaia Luis Araquistain en uno de sus

multiples escritos sobre el mundo teatral de la época:

Requieren una buena dosis de espiritu de sacrificio directores, actores y
comediantes; el negocio rara vez es brillante, y la gloria popular, si llega,
tampoco suele ser inmediata. Pero de estosteatros de minorias salen a la larga
los directores, autores y comediantes que han de renovar los teatros de
muchedumbres cuando el publico se ha fatigado de la monotonia e
insubstancialidad de los valores tradicionales“e.

Siguiendo los postulados artisticos de Gordon Craig y su proyecto piloto
de teatro-escuela de arte fundado en Florencia, el mundo teatral espafiol
vislumbra como momento histérico en el ambito de la modernizacion de la
escenala creacion del Teatro de la Escuela Nueva, una especie de ensayo de
teatro social que uno de sus promotores, Rivas Cherif, describe en estos
términos:

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

dramaturgia universal € & giedra angular de un movimiento intelectual y

artistico que, enérgicamente desarrollado, pueda constituir, a compas del

movimiento sindical y politico, una fuerza poderosa de liberacién y de

resurreccion x Ox UORPUIT U6

El término de Teatro de Arte (Théétre 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 parrafos anteriores. Pese a todos los obstaculos en

48 Luis Araquistain, Labatallateatral Madrid, CIAP, 1930,p. 73.
49 Cipriano Rivas Cherif, «Las Fiestasdel Pueblo. El Himno ala Alegria», La Internaciona) num. V
(1920),p. 5.



Espafia, el proyecto del Teatro de la EscuelaNueva se pone en marcha, con el
apoyo de la critica especializada,y plantea un abono para los estrenosescénicos
de cada temporada y otro de precio mas reducido para el resto de
representaciones. La falta de apoyos institucionales y la escasezde medios
frustran la continuidad y viabilidad del proyecto, pero no se desiste de la idea
que imbuia el espiritu de este momento histérico en la modernizacién de la
escenaespariola.

En un contexto teatral fuertemente polarizado en Espafiaentre Madrid y
Barcelona, ciudades que concentraban mayoritariamente la actividad politica y
econdmica, y donde las provincias meramente gozaban del exiguo privilegio de
programar en sus carteleras ocasionalmente, a través de giras nacionales,
espectaculos prolijamente representados en estas dos grandes ciudades, las
figuras principales de los intentos de renovacién escénicaen Espafia siguen
buscando alternativas al tradicional teatro de corte comercial. En este sentido,
una de estas iniciativas seria la creacion de proyectos de teatro de camara,
siguiendo el modelo primigenio en Espafiadel Teatre intim de Adria Gual, que
en Madrid tendria su origen en la casade Ricardo Barojay su esposaCarmen
Monné, a partir de las tertulias de los sdbadosque protagonizaban un reducido
grupo de intelectuales. Dicho proyecto de teatro de cAmaraaprovecha 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 habian identificado a estosgrupos como Murciélagos o
Gallos de Oro®°.

Este nuevo intento de renovacion de la escena teatral espafiola
presentaba aspectos muy diferentes al proyecto frustrado del Teatro de la
Escuela Nueva. En primer lugar, no propugnaba la creaciony fidelizaciéon de

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

50 Cf. Juan Aguilera Sastrey Manuel Aznar Soler, CiprianodeRivasCherify elteatroEspafioldesu
épocdob. cit., p. 110).



los suficientes medios econémicos como para permitirse un aforo reducido y de
otra indole, ya que El Mirlo Blanco contaba, desde su gestacion, con actores,
escenodgrafos o dramaturgos de primer orden que promovian y asistian a sus
propios espectaculos. También se disponia de un escenario propio, aunque sus
escasasproporciones impidieran ciertos aspectosdel desarrollo habitual de la
obra en escena,lo que, por otro lado, garantizaba escenografias novedosas
repletas de ingenio y modernidad. Su ausencia de espiritu comercial permitia
programar en tres representaciones obras totalmente independientes de las
cartelerastradicionales, como las firmadas por Valle-Inclan, Pio Baroja o Edgar
Neville.

El éxito de este proyecto provoca que gradualmente se aspire a un
espacio escénicode mayores dimensiones y aforo, para colmar las expectativas
de un publico potencial, avido de un teatro libre de ataduras comerciales. Todo
ello selogra al trasladar su sede al teatro que se habia construido dentro del
Circulo de Bellas Artes de Madrid, inaugurado el 8 de noviembre de 1926 El
proyecto de remodelacién de este espacio resultaria en una sala, similar a los
teatros de la antigiiedad, con amplio aforo, mas en la linea de una sala de
conciertos que en la de un teatro tradicional. El reducido escenario, sin
embargo, no posibilitaba la inclusion de tramoya, telones o bambalinas, lo que
convertia a la sala en idonea para programar obras de teatro clasico o de corte
vanguardista, satisfaciendo de estemodo el perfil artistico de El Mirlo Blanco, el
cual, en estanueva y exigua andadura que coordinaria Valle-Inclan, pasaria a
denominarse El Cantaro Roto.

Otra de las manifestaciones escénicas que tienen su apogeo a partir de
1920 en Espafia son las pertenecientes al teatro de variedades, la revista y el
musichall. La destacadapresenciade la musica y el baile y su asociacidna veces
injustificada al ambito de la noche, la farandula, o incluso a comportamientos

socialesdisolutos impiden su consideracidbn como géneros escenicosserios. No

51 Cf. Idem.,p. 115.



se puede obviar, no obstante, que, pese a todas las criticas que estos géneros
menores recibian por parte de muchos sectores artisticos, la renovacion
verdadera de la plastica teatral espafola surge en gran medida como
consecuenciade las creacionesen este ambito del género de la revista, por sus
marcadas influencias internacionales,  principalmente francesa vy
norteamericana.

El propio Adolfo Salazar,tan influyente en el mundo artistico de este
periodo, reflexionaria en estos términos sobre dichos espectaculos,
incontestablemente importantes en lo que a la escenaespafiola serefiere por su
extraordinaria popularidad:

La revista, frivola y amable, con la Unica mision de hacer olvidar a las gentes
con sus encantadoresatractivos las innumerables preocupacionesde la vida, va
logrando su propdsito al imponerse, merced a las bellezas femeniles, a la
rigueza de los trajes, a la esplendidez del decorado, a las combinaciones de
luces y a los trucos asombrosos € 6 ¢Aplaudir este género de obras y
sostenerlasen los carteles premia el esfuerzo que serealizd para presentarselas,
e indudablemente marca una orientacion en el teatro contemporaneo.
¢Esbuena o es mala, artisticamente considerada, esta orientacion, esta moda
teatral? Mientras los criticos discuten, acasosin esperanzade llegar a ponerse
de acuerdo, el publico, lo mismo en el extranjero que en Espafia, muestra su
EOOx OEEROEDES®

Rivas Cherif, implicado irremediablemente en cualquier intento de
renovacion del panorama teatral espafiol, vislumbra que el cine estamermando
gradualmente terreno y popularidad al teatro tradicional, aspecto provocado
por la tendencia a construir salasde espectaculoscadavez mayores para ambos
y por la dictadura de la rentabilidad, lo que le lleva a emprender un camino
opuesto a estatendencia. En un articulo en ABC de 1928 muestra su deseo de
volver alo que él considera la esenciaprimigenia del mundo teatral, la poesia
dramatica, y programar teatro en una sala de dimensiones reducidas, con

espectaculos que puedan combinar teatro, conciertos, conferencias, recitales

52 Adolfo Salazar, «Informacion teatral de Espafiay del extranjero», ABC: Blancoy Negro,Madrid
(14 de enerode 1923),pp. 34-35.



poéticos o incluso cine no comercial®s. El espacio elegido para emprender esta
nueva aventura esceénicase situaria en la Calle Mayor de Madrid, n° 8,y se
denomind SalaRex (Repertorio de Experimentos X=infinito).

Por otro lado, Azorin emprende ese mismo afio de 1928 una contienda
como empresario teatral que no llegaria a dar frutos, pero se implicara en la
gestacionde un nuevo grupo de teatro surgido de las experiencias anteriores y
que involucraria a multitud de intelectuales residentes principalmente en
Madrid. Asi surgiria El Caracol (Compafila Andénima Renovadora del Arte
Comico Organizada Libremente), que plantearia su programacion en la
mencionada SalaRex

Tras varios espectéaculos,El Caracol programa la obra de Federico Garcia
Lorca Amor dedon Perlimplin conBelisaen su jardin, que no llegaria a estrenarse
por la irrupcion de la policia en la saladurante el ensayo general, que concluy6
con la clausura del espacioy la retirada de estaobra, que seria custodiada en la
Direccion General de Seguridad hasta 1933 por ser tachada de pornografica
(Fig. 1.1). La actuacion 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 antimonarquicas, pues varios articulistas que resefiaron el estreno
asociaron al personaje protagonista de la obra con la figura de Alfonso xii. La
coincidencia temporal de este estreno frustrado con la muerte de la reina Maria
Cristina desato la virulencia del aparato de la censura artistica, mas alla de que
las obras programadas por El Caracol, en lineas generales, contravinieran las
convenciones sociales de la época. Por otra parte, el éxito que esta iniciativa
renovadora de la escenateatral espafiola estabateniendo, a nivel de critica y
publico, hizo temer al sector oficialista que su influencia social fuera mas alla.

Como se puede constatar, todas estas iniciativas renovadoras de la

escenaespafiola, hablemos del Teatro de la EscuelaNueva, de EI Mirlo Blanco o

53 Cf. Cipriano Rivas Cherif, «Diatriba contra los grandes espectaculos.Teatro y cine. Una salay
un tabladillo» , ABC (5 de noviembre de 1928),pp. 10-11.



bien de El Cantaro Roto y El Caracd, a las que se sumaria la posterior
Compaiiia Clasica de Arte Moderno de Isabel Barrén, se encuentran con trabas
estructurales que, a la postre, se convierten en insalvables, lo que provoca que
Su existencia sea desgraciadamente efimera. 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 publico volatil. El
resto de la actividad escénica espafiola vive todavia condicionada por la
rentabilidad econdmica, quedando el plano artistico generalmente relegado a la
concepcion del género como una industria, pese a los loables intentos de los
mencionados renovadores, quizA mas testimoniales que reales, pero que si
dejarian un cierto poso en la quimera de la renovacion efectiva de la escena
espafiola;semilla que empezariaa dar fruto muchas décadasdespués.

Uno de los elementos que mas influencia tuvo en la renovacion paulatina
de la actividad teatral espafiola, en torno a la década de 1920, fue la irrupcion
puntual de empresariosy promotores escénicosextranjeros. Tal seriael casode
los mencionados Serguéi Diaghilev o Vitorio Podrecca. Este ultimo residié en
Espafadurante la temporada de 1924con su Teatro dei Piccoli, que present6 en
cartelera actuaciones musicales y escénicasrevolucionarias, de gusto artistico
exquisito y excepcional. El éxito que cosechaPodreccadurante estatemporada
anima a establecerse en Espafia, durante varios meses, a la prestigiosa y
también italiana actriz Mimi Aguglia, que plantea una temporada espafiola en
castellano de sus espectaculos como punto de partida y preparaciéon de su
ansiaday extensagira por varios paisesde América del Sur en afios posteriores.
La compafiia espafiola de Aguglia actudo en el Teatro Centro durante la
temporada 19241925y llevo a cabo,asimismo, una gira por Espafia.

La presencia de estos renovadores de la escena extranjeros parece

presentar muchos menos problemas sociales que los intentos paralelos de



intelectuales y artistas espafioles. Buen ejemplo de esta situacion serian las
temporadas en Espafia de los Ballets Rusos de Diaghilev, que creaban
fascinacion por donde pasaban debido a sus extraordinarias propuestas
escenograficas revolucionarias, las cuales, al mismo tiempo, suscitan en los
renovadores de la escenaun creciente interés por el balletcomo potencial campo
escénicopara plantear novedosas propuestas escénicas.La apuesta mas firme
seriaindudablemente la de Antonia Mercé, la Argentina, dispuesta a continuar
la linea marcada por los Ballets Rusosen el baile flamenco. De ella tenemos una
reveladora descripcion por parte del prestigioso Rivas Cherif:

Esepunto de fusion entre el llamado arte popular y el arte puro, esdecir, a un
tiempo elemental y trascendente, inspirado y sabio, castizo y universal, l6gralo
hoy con sus danzas clasicasuna artista ejemplar, La Argentina, que luchando
bravamente contra la indiferencia o el aplauso desmedido de publicos y
revisteros torpes, ha sabido ir depurando con un instinto maravilloso, servido
por unas facultades naturales espléndidas, ese concepto del estilo espafiol en
gue tan obstinadamente se pierden el empresario y el metafisico®.

Siguiendo la inercia del abrumador éxito internacional de los Ballets
Rusos Antonia Mercé busca crear una adaptacion nacional de este modelo de
espectaculo, con medios materiales mas modestos, pero sin merma en el
objetivo de alcanzar la excelencia artistica. Surgen asi los Ballets (o Bailetes)
Espafiolesen 1927,en un loable intento de revalorizacion de la danza espafiola
de raices populares, con la participacion de ilustres compositores modernos y
artistas plasticos de prestigio con ideas escenograficasnovedosas. El intrinseco
caracter innovador de esta propuesta logra la colaboracién de los musicos y
escenografosmas relevantes de la vanguardia artistica en Espafia.

Del mismo modo, como aspecto novedoso, la presentacion oficial de la
compafia de Antonia Mercé tuvo lugar a través de una gira europea por

Alemania, Bélgica, Italia y final en Paris. El repertorio incluido en estaprimera

54 Cipriano Rivas Cherif, «Teatros. Hechizo esclavoy estilo espafiol», LaPluma, num. XIX (1921),
pp. 374-378.



temporada nos interesa especialmenteporque entorno a ella figuran nombresy

obras que abordaremos en capitulos posteriores, como los siguientes:

El amorbrujo de Falla. Con decoradosy vestuario de Gustavo Bacarisas.

El fandangodel candil Con libreto de Rivas Cherif, masica de Gustavo

Durén y escenografiade Néstor de la Torre.

- El contrabandistaCon libreto de Rivas Cherif, musica de Oscar Espla y
escenografiade Salvador Bartolozzi.

- Sonatina Sobre el poema de Rubén Dario, musica de Ernesto Halftter y
escenografiade Beltran y Masses.

- Lajuerga De Tomés Borras, con musica de Julian Bautista y escenografia

y vestuario de Manuel Fontanals (Fig. I.3).

- Kinekombo Baile cubano, musica de Ponce y escenografia de Antonio

Salazar.

- En el corazénde Sevilla Danzas espafiolas con escenografia de Ricardo

Baroja.

A la segunda temporada solo se sumaria Triana, basadaen la Iberia de
Isaac Albéniz, con musica de Enrique Fernandez Arbds y escenografia de
Néstor de la Torre. Pesea las grandes expectativas depositadas en el proyecto,
la falta de medios impidi6 consolidar la programacion artistica de los Ballets
Espafioles y esta brillante iniciativa finaliza una vez agotado el repertorio
anteriormente expuesto®.

Por otra parte, la escenateatral espafiola durante esta épocaesun claro
escaparate del clima de tensiones sociales, politicas y econdémicas que
atravesaba el pais. Tras una dura etapa a finales de los afios veinte, donde el
namero de estrenos escénicosdesciende de forma estrepitosa, los escenarios
remontarian su actividad hasta el comienzo de la Guerra Civil. Muchas de las

iniciativas escénicas, aunque efimeras, podian concretarse gracias a apoyos

55 Cf. Juan Aguilera Sastrey Manuel Aznar Soler, CiprianodeRivasCherify el teatroEspafioldesu
épocdob. cit., pp. 147-148).



estatales puntuales, pero sin consolidacion temporal. Gabriel Garcia Maroto
plasmaria esta realidad escénicaen uno de sus influyentes articulos de este
modo:

Otras aguascorren en la hora de hoy.

Las Empresas no subvencionadas han de presentar a la censura | si, a la

censurg los manuscritos de sus obras. Aceptadas estas,han de mostrarlas al

Comité de Accion Artistica, en union de los bocetosde las decoraciones.

¢ Complicacion grave? ¢Engranaje de caminar lento? Nada de esto. Ninguna

lentitud € & ¢l censura de hoy nada tiene que ver con la censura

i 1T UOEOEDOEDO

La instauracion de la Republica, aunque breve temporalmente, propicia
la llegada de nuevas expectativas y cambios en las politicas culturales, lo que
reabre entre otros asuntos la histérica reivindicacion de afrontar la crisis teatral
mediante la creacion de un teatro nacional sustentado por el propio Estado. El
cierre, por reformas estructurales, del Teatro Realen 1925,impulsaria un primer
intento de estareivindicacién historica entre 1926y 1929, mediante el proyecto
de un Teatro Lirico Nacional en el que Manuel Falla estaria involucrado. El
nacimiento del mismo ya venia precedido de un clima cultural enrarecido,
receloso, con una gestion que seria cuestionada sistematicamente en todo tipo
de &mbitos antesde iniciarse siquiera la primera representacion.

Estanueva institucion, que debia haber sido clave en el complejo proceso
de reforma de la escenateatral espafiola, no pretendia entrar en competencia
directa con las iniciativas teatrales privadas, sino que buscaba dignificar y
reivindicar el lugar que debian ocupar los diferentes géneros esceénicos
(principalmente la zarzuela y el teatro), presentando una programacion que
respondiera a criterios de renovacion estética, combinando obras clasicas con
otras de perfil vanguardista y abogando por la definitiva profesionalizacion de
la actividad escénicaen Espafa. Para ello se conté con los escendgrafos mas

prestigiosos de la época (Bartolozzi, Fontanals y Blirmann), una compafiia que

aunaba a los mejores actores del momento y una orguesta y coros con una

5 Gabriel GarciaMaroto, LanuevaEspafia,1l93Q Madrid, Biblos, 1927,pp. 216-218.



selecciénde los mas importantes musicos, todos ellos de reconocida solvencia 'y
experiencia profesional. Pesea las expectativas creadasy la involucracion de las
personalidades mas destacadasde la escena,el proyecto acabariadiluyéndose,
en gran medida por la ausenda 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 educacion publica, laicay gratuita, convirtiéndolo en un medio
privilegiado para intentar llevar la cultura atodos los rincones del pais. De estas
iniciativas surgirian grupos diversos de teatro itinerante, muchos de ellos
vinculados al ambito universitario, entre los que destacan el Teatro de las
Misiones Pedagdgicas(Fig. 1.2) y La Barraca, con propuestas de gran interésy la
involucracion de destacadosartistas en todo tipo de disciplinas, muchos de los
cuales estaban relacionados de un modo u otro con la Residencia de
Estudiantes. Las propuestas escénicasresultantes de estasexperienciaslograron
una alta calidad en todos los géneros que abarcaron, mostrando sus
credenciales como alternativa artistica de alto nivel y rentabilidad para los
empresarios del sector que apostaron por estaspropuestas durante estaépoca.

Una figura ineludible en este momento histérico, por su extraordinaria
relevancia en la ansiada renovacion escénica espafola, fue la actriz y
empresaria teatral catalana Margarita Xirgu, que durante estamisma décadade
1920 y con una consolidada carrera profesional como actriz, directora y
empresaria, se adentra en el propdésito de intentar definitivamente dignificar la
escena espafola. Para este objetivo buscaria la estrecha colaboracion del
referente de la renovacion escénca en el pais, Cipriano Rivas Cherif, como
director de la compafia El Teatro Espafiol.

Esta compafiia, pese a su caracter renovador, seguia manteniendo la
decimononica estructura tradicional en la que la figura del primer actor o actriz
asumia las funciones de empresario y director de escena,con lo que Rivas

Cherif realizaria de algin modo las labores de asesor literario y artistico



durante las cinco temporadas (comprendidas entre 19301936)en que EIl Teatro
Espafiol tuvo sede en Madrid, aunque con constantes giras nacionales y
relevantes ciclos en Barcelona, lugar de muchos de los estrenos mas
significativos. Pesea que estelustro y estacompafiia constituyen para la escena
espafiolauna de las etapasmas brillantes histéricamente, siguen apareciendo en
el desarrollo de su propuesta las rémoras tradicionales para el desarrollo

Optimo de un proyecto artistico de calidad, principalmente por las deficiencias
de su escenario, la falta de recursostécnicos, la ausenciade infraestructura para
tramoyas que permitan cambios rapidos de escenografiay una luminotecnia

muy limitada. Aunque los principales teatros europeos trabajaban con unos
recursos mucho mas modernizados, la excelencia en el repertorio teatral

seleccionado, que rehlye el éxito comercial en aras de la inclusion de las obras
mas relevantes del teatro clasico y de corte vanguardista espariol, daria sus
frutos.

Margarita Xirgu logra, en su Teatro Espafiol, una profesionalizacion
absoluta de sus producciones, apostando mayoritariamente por artistas noveles,
pero indiscutiblemente brillantes escritores nacionales, como Lorca, Alberti y
Casona,que veran sus obras representadasjunto a las obras maestrasdel teatro
internacional contemporaneo. Asimismo, la puesta en escenaseracuidada hasta
el extremo, pese a la mencionada escasezde medios disponibles, gracias al
trabajo de los escendgrafos Manuel Fontanals, Sigfrido Birmann o Salvador
Bartolozzi®".

Los poderosos sectorestradicionalistas de la escenaespafiola lucharon
denodadamente durante afios contra el proyecto renovador de Xirgu y Rivas
Cherif, que iba en contra del ideario de un teatro acorde con otras ideas
politicas y estéticas.La propuesta artistica de Margarita Xirgu y Rivas Cherif

incluia, asimismo, en las temporadas del Teatro Espafiol, la programacion

57 Cf. Juan Aguilera Sastrey Manuel Aznar Soler, CiprianodeRivasCherify elteatroEspafioldesu
épocdob. cit., pp. 173-174).



sistematica de autores americanos regularmente, asi como recitales poéticos y
conferencias, espectaculospromovidos por el grupo de teatro universitario La
Barraca y el Teatro del Pueblo organizado por las Misiones Pedagdgicas.
También impulsaron la creacion de la Asociacion de Actores y un nuevo
proyecto de teatro-escuela. Los abonos especiales a precio reducido para
estudiantes y obreros amplian muy significativamente la audiencia que acude a
sus butacas durante las tres primeras temporadas, aunque la busqueda de
nuevo publico se realizé también con funciones extraordinarias en escuelas,
obras sociales,carceleso asilos.

Rivas Cherif, siempre en colaboracion directa con Margarita Xirgu,
encontr6 en el Teatro Espafiol la posibilidad de retomar anteriores planes
frustrados, como los del teatro experimental ElI Caracol o la inclusion de
proyectos vanguardistas de teatro contemporaneo, entre los que destaca el
Teatro Pinocho, teatro infantil de guifiol impulsado por Salvador Bartolozzi,
que era director, disefiador de las marionetas y escendgrafode estaspuestasen
escenaque gozaron de gran éxito en el Teatro Espafiol durante esa primera
temporada (Fig. .4 y Fig. I.5).

Pesea todo, la planificacion a largo plazo y con garantias artisticas del
Teatro Espafiol se ve muy condicionada por los constantes vaivenes de la
politica municipal, incluso con los vientos favorables de la politica cultural de la
Republica, que toma decisiones muy arbitrarias en cuanto a la concesionde la
sala madrilefia donde la temporada tenia lugar, debido a presiones de los
sectores oficialistas tradicionales, lo que provoco el traslado del proyecto al
finalizar la temporada 19341935.

La labor de Bartolozzi constituye una aportacion indispensable para
comprender la evolucion escenografica en el teatro espafiol de principios del
siglo xx. Tras iniciar su temprana andadura como escenografo en el Teatro de

Arte de Alejandro Miquis, su actividad como escendgrafo y figurinista teatral se



desarrolld principalmente a partir de 1926, en relacion con sus aportaciones en
las propuestas de Cipriano Rivas Cherifss,

Frente al concepto rutinario e inerte del teatro comercial, Bartolozzi, en
sintonia con los autores y directores mas inquietos del panorama escénico
espafol, supo sorprender al auditorio con un arte delicado, pero al mismo
tiempo cercano para el publico de su momento.

En 1908, siendo un artista practicamente desconocido en el ambiente
cultural madrilefio, Salvador Bartolozzi entré por primera vez en contacto con
el mundo teatral. El dibujante se integré en el Teatro de Arte de Alejandro
Miquis , quien intentaba reactivar los teatros de camara modernistas que, desde
la ultima década del xix, organizaran en Barcelona Felip Cortiella, Ignasi
Iglesias o Adria Gual; y en Madrid Benavente, Valle-Inclan 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 anteriormente®®. En su manifiesto de 1908hacen un llamamiento a
aquellos que sienten la necesidad de liberar el teatro de las viejas formas que lo
oprimen:

Sinceros amantes del arte escénico, sintesis y compendio de todas las bellas
artes; dolidos y apenados del industrialismo que parece ser la razon Unica de su
vida, pretendemos crear un teatro integro, un teatro de arteque pueda ser,
segun la frase de Lucien Muldfeld, «un laboratorio de ensayos» donde
libremente sean puestas en practica nuevas féormulas de arté®.

58 En la historia del teatro espafiol, d nombre de Bartolozzi esta vinculado a la trayectoria del
director Cipriano Rivas Cherif, quien le requiri6 tanto en sus iniciativas experimentales | El
Céntaro Roto (1926), El Caracol (1928) o la Compafiia Dramatica de Arte Moderno (1932
1933] como en su etapa al frente de la compafiia de Margarita Xirgu en el Teatro Espafiol
(19301935) o en el breve episodio del Teatro Lirico Nacional (1932). Bajo su direccidn,
Bartolozzi se encargd de escenografias para estrenos tan sefialados como el derfeo de Jean
Cocteau o El otrode Miguel de Unamuno.

59 Cf. David Vela Cervera, Salvador Bartolozzi (1881950): llustracion grafica. Escenografia.
Narrativa y teatro para nifigsTesis Doctoral, Universidad de Zaragoza, 1996 pp. 23-25.

60 Jeslis Rubio Jiménez)l a renovaciorieatral espafiola de 1900: manifiestos y otros enskamijd,
Asociacion de Directores de Escena de Espafia, 1998, pp. 21516.



Salvador y Benito Bartolozzi (que se uni6 junto a él al Tedro de Arte)
participaron en la representacion de Sor Filomenacdebrada en el Teatro Lara
de Madrid en diciembre de 1908. La falta de fuentes gréficas de la
representacion no permite reflejar la aportacion del dibujante en los decorados
de Sor Filomenapero si conocemos sus objetivos. Al parecer, pretendia 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. Paraello, era necesario un matematico y
novedoso trabajo escenografico. 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 pea que la
sucesion de un cuadro a otro se hiciese sin que los espectadores se diesen
cuenta. Las mutaciones debian haber sido rapidas, instantaneas, quedando
durante las mismas la sala a oscuras; sin embargo, al parecer, el decorado no
estaba listo para eldia del estreno y la direccién tuvo que improvisar. Asi pues,
la intervencion de Bartolozzi como escendgrafo, junto a la de los dibujantes
Pellicer y Robledano, fue totalmente accidental y respondié al propésito de
solventar del mejor modo posible una urg encia de dltima hora.

Un segundo intento para lograr el anteriormente frustrado objetivo de
un teatro nacional en estaépocarepublicana lo impulsaria la Junta Nacional de
Musica y Teatros Liricos en 1931. Conscientes de las limitaciones
presupuestarias, pero manteniendo el mismo ideario artistico que en el anterior
intento, la idea parte de un proyecto de teatro nacional basadoen la simplicidad
y la eficacia. No seria un proyecto dificilmente sostenible a nivel econémico,
sino que partiria de una solucién pragmatica que, a los ojos de sus impulsores,
podia acabar con los problemas intrinsecos y decimononicos de la escena
espafola, mediante la creacion de un ambicioso proyecto de escuelade arte
teatral. Motivado por el hecho de que la propia esenciade la formacion teatral

implicara la adquisicibn de conocimientos y experiencias en disciplinas de



diversa indole, como pudieran serla musica, la coreografia o la declamacién, y
con el objetivo de evitar retrasos de caracter burocratico o falta de presupuesto
inicial suficiente, se plantea la fusion del problematico proyecto del Teatro
Lirico Nacional anteriormente mencionado dentro de este nuevo proyecto de
un Teatro Dramatico Nacional.

La inexistencia hasta ese momento de una escuelateatral per sehabia
colaborado a perpetuar algunos de los problemas intrinsecos en el panorama
escénico espafnol durante estas primeras décadas del siglo xx. Los autores
teatrales estaban condicionados para su subsistenciaa tener que ceder ante las
presiones del teatro comercial, que exigia obras de tematica popular y una
inmediatez en la escritura de las mismas, lo que sin duda redundaba en un
perjuicio de la calidad artistica. No obstante, no podemos negar por estarazén
el talento literario de muchas de estas personalidades del teatro de perfil
comercial (Arniches, Mufioz Secao los hermanos Alvarez Quintero). A pesar de
ello, muchas de estas creaciones son planteadas con un claro componente
efimero, sometidas como estaban a la dictadura del nimero de veces que se
colgaban en cartelera, independientemente de que el género fuera el del sainete,
el entremés, la comedia dramatica, la comedia satirica, la comedia policiaca o la
propia zarzuela. Este hecho provocaria, en lineas generales,una muy deficiente
cultura literaria de los actores. Si a todo ello unimos que tradicionalmente la
sociedad y sus gobiernos habian considerado el ambito teatral como un
producto de lujo fuertemente gravado a nivel impositivo, no existia 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 publico.

El Unico camino posible | complementario a otras iniciativas como los
mencionados proyectos renovadores elitistas de teatro experimental o el de
compafiias teatrales de aficionados como La Barracao el Teatro del Pueblo de

las Misiones Pedagdgicas, con fines de divulgaciéon cultural y social, pero un



funcionamiento irregular| esla creaciénde un proyecto de escuelanacional de
arte escenico. El objetivo primordial es que a través de ella todos los
participantes en el mundo teatral adquieran los conocimientos necesariospara
desde ahi lograr una renovacion sélida y profesionalizada del &mbito escénico.
Los impulsores de esteambicioso proyecto fueron Valle-Inclan, Ricardo Canales
y Salvador Bartolozzi, una vez més junto a Cipriano Rivas Cherif, que escribia
sobre el mismo en los siguientes términos:

Es menester, pues, la Escuela de teatro para educar poetas, actores,
decoradores, tramoyistas y, sobre todo, directores capacesde interpretar un
texto dramético, cuyo volumen escénicoexcedecasisiempre la imaginacion del
propio escritor de «la letra», atento mas que a inventar nuevos recursos
teatrales, arellenar moldes, deformes por el usoy abuso®.

La Republica habia insuflado nuevos aires culturales, no exentosde clara
politizacién y arbitrariedades, y este proyecto debia plantearse acorde a estos
objetivos sociales, con lo que este Teatro Escuelade Arte, TEA, debia adquirir
un caracter eminentemente popular, adecuado a un nuevo publico emergente.
Paralelamente debia lograr una O6ptima formacion de los potenciales
profesionales del ambito escénico,con un alumnado que recibiria ensefianzas
tedricas y practicas en diversas materias, como declamacion, interpretacion,
lectura, esgrima, canto y baile, direccion escénica,escenografia,indumentaria o
historia de las artes del espectaculo. Dada la escasezde recursos, este Teatro
Escuelade Arte debia producir sus propias escenografiasy vestuarios para los
espectaculos que regularmente realizaba cara al publico, con producciones
internas de la propia escuela o en colaboraciones puntuales con compafiias
profesionales de esaépoca.

El TEA alcanzé un abrumador éxito en su primera temporada y el futuro
parecia enormemente esperanzador por los augurios de una consolidacién

definitiva del proyecto. Desgraciadamente, la oposicion oficial al proyecto no

61 Cipriano Rivas Cherif, «Por el Teatro Dramatico Nacional. Escuela»,El Sol (29 de julio de
1932) p. 3.



tardaria en llegar y la actividad del TEA tuvo que ser interrumpida como
consecuenciade la falta de las ayudas oficiales prometidas en el afio 1935,
efeméride de Lope de Vegay afo en el cual también iba a ser acondicionado el
Teatro Maria Guerrero como sede del TEA. Tras un periodo de actividad
intermitente, el estallido de la Guerra Civil Espafiolasupone el fin definiti vo del
TEA, como institucion cultural asociadaplenamente ala Republica.

Toda la escenaespafiola a partir de ese momento se desmorona y las
compafias existentes desaparecen o tienen que formular una programacion
plenamente acorde con los dictimenes de la dictadura y de la imperante
censura. No obstante, el régimen franquista esconsciente de la influencia y del
poder del teatro como herramienta de concienciacion social, razon por la cual se
crean, incluso, unos cuantos grupos de teatro dentro de las propias carceles,
denominados «cuadros artisticos», que entretenian al personal recluso con
representacionesde un teatro nacional-catdlico sometidas a una férrea censura
politica y moral. Estasrepresentacionespartian de obras clasicasnacionales en
una versién sanay santa de dramaturgos ideolégicamente afines como Peman,
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
carcelesera un importante recurso de la propaganda del régimen, que, ansiosa
de reivindicar el prestigio cultural del mismo, llegd incluso a organizar un
semanario cultural denominado «redencion» para el personal penitenciario.

En definitiva, la escenateatral espafolay todas las iniciativas planteadas
para su modernizacion y renovacion quedarian aplazadas durante décadas

hastala llegada de una nueva etapa democratica en el pais.



I.2. PROYECTOS Y EXPERIENCIAS ESCENICAS DE MA NUEL DE FALLA

El dltimo cuarto del siglo xix y la primera mitad de un convulso siglo xx
vislumbran la creacion de una de las figuras fundamentales del arte en Espafa:
el gaditano Manuel de Falla. Artista modelo, conexion entre un pasado
venerado y un futuro vanguardista, la primera sensacion que la obra de Falla
crea en el oyente es sorpresa y profundo respeto. Su obra sorprende al constatar
gue el gran conocedor del andalucismo musical, en creaciones de acento racial,
combinaciones ritmicas y coloristas, ligando vena folclérica y fuego personal,
renuncia a una situacibn enormemente ventajosa para enfrentarse a las
incertidumbres de nuevas estéticas y lenguajes artisticos, arriesgando su
posicion y no cediendo a los miedos inherentes a la posible incomprensién del
gran publico o al repudio de todos aquellos que pudieran sentirse defraudados
por su obra. Falla es el maximo ejemplo de probidad y moralidad en la creacién
artistica, consciente de que debe optar por otras sendas, incluso si algunas ya
las ha explorado con fortuna, enfrentdndose a lenguajes e ideales mas abrupis,
pero en los que puede dejar libre su inspiracion y su rigor creativo.

Falla fue un artista referente de lo que comunmente se ha denominado
«edad de plata de la cultura espafiola», que aundé a toda una serie de
intelectuales pertenecientes a las generadnes del 98 y del 27. El misico
gaditano presentd aspectos comunes con ambos grupos, lo que no puede
interpretarse de ningiin modo como falta de criterio arti stico, sino mas bien
como una sorprendente versatilidad en la asimilacion de nuevos lenguajes
artisticos. Ambas generaciones fueron testigo de circunstancias historicas de
enorme dramatismo y de una inestabilidad en toda una serie de estructuras
sociales que llaman a su ocaso, lo que incitaria a unas expectativas vitales de
renovacion y a la busqueda de nuevos objetivos, partiendo de una conciencia
social de la necesidad de cambio.

El arte adquiriere la condicion de instrumento de denuncia social y se

convierte en un medio privilegiado para plasmar la realidad histérica que vive



esta sociedad. Aunque Manuel de Falla nunca se postulé claramente en la
manifestacion de una militancia ideolégica, no podemos obviar que ciertos

momentos de su vida y muchos aspectos de su legado artistico muestran este
sentido critico que el compositor tenia ante la realidad socio-cultural de esta

Espafia entre siglos. Su obra muestra permanentemente una actitud de
busqueda que ansia lograr nuevos valores artisticos, empapandose de un

pasado cultural referencial, pero, al mismo tiempo, conquistando nuevos

horizontes mediante lenguajes personales y vanguardistas.

La masica culta en la primera época formativa de Falla era una disciplina
de adorno. Mas alla de los consejos recibidos por sus primeros mentores en
Cadiz, Sevilla o Madrid, su gran referente y fuente de inspiracion para lograr
encontrar su camino fue Felipe Pedrell: «hay que construir para los demas, sin
vanas ni orgullosas intenciones: sdo asi podra cumplir el arte su noble misién
socialk»®,

El proceso evolutivo a nivel artistico que experimenta Manuel de Falla
parte de una inspiracion regionalista, hasta alcanzar una dimension universal.
La evolucion de su lenguaje en obras maestras del catalogo de Falla comdl
amor brujoo ElI sombrero de tres picgsra hasta cierto punto similar a la de su
amigo Ignacio Zuloaga, quiza el pintor m &s internacional de la generacion del
98, que plasmara los problemas de conciencia nacional a través de personajes
marginados socialmente (campesinos, gitanos, etc.). Para los intelectuales de la
generacion del 98, el arte debia cumplir dos funciones primordiales: por un
lado, denunciar la realidad social espafiola y, por otro, satisfacer unos objetivos
de culturizacion de dicha sociedad:

Yo creo en una bella utilidad de la musica desde un punto de vista social. Es

necesario no hacerla de maneraegoista, para g, sino para los demésd usi:

trabajar para el publico sin hacer concesiones: he aqui el problema. Esto es mi
preocupacion constantess,

62Antonio Fernandez-Cid, Cien afios de teatro musical en Espafia (1B¥%), Madrid, Real
Musical, 1975, p. 335.
63 Manuel de Falla, Escritos sobre Musica y Masicddladrid, Espasa Calpe, 1950, p. 107.



Pese a este inculo generacional, que provoca una tendencia ineludible a
englobar a todo un grupo de intelectuales dentro de una generacion, 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 musica Unicamente puede ser la expresién de una individualidad. Ninguna
«escuela» puede componer mdasica, pero puede, en cambio, con la mayor
facilidad frustrar la individualidad de los jévenes artistas 4.

Yo soy de los que piensan que un verdadero artista no debe jamas afiliarse a tal
o cual escuela, por eminentes que sean las cualidads que en ellas resplandecen.
El individualismo es | a mi modo de sentir| una de las primeras virtudes que
deben exigirse al artista creadors.

Falla siempre trabajé con el celo y rigor de un artesano disciplinado.
Pertenecia a una generacion de compositors cuya vision del artista estaba muy
alejada del estereotipo romantico. Sus mentores parisinos, Claude Debussy,
Paul Dukas y Maurice Ravel evitaban el favor del publico. Para Falla sus
capacidades artisticas eran un deber sagrado para el desarrollo de un alento

otorgado por Dios:

Y quienes asi no lo vean (o no quieran verlo) no saben lo que pierden. Lo que si
afirmo es que de la Verdad de Dios, lo primero el Arte: que el arte solo puede
ser verdaderamente eficaz cuando estd iluminado y sostenido por aquella
verdad. Es entonces cuando sobreviene la Belleza con valor esencial. Esto es lo
cierto y lo demas 9 que son fantasias con las que procuramos pasar el tiemp#s.
Tanto su sentido artistico basado en la inspiracién nacional, con tintes
costumbristas, como la evolucién hacia lo abstracto son elementos inalterables y
constantes en su obra artstica. Particular atencién merecen en lo que se refiere a

su capacidad creadora y por su significacion vital los afios en los que fija su

residencia en Granada, en un carmen humilde, intimo, recogido y con la

64]dem, p. 101.

65 |dem, p. 50.

8 Apud., Michael Christoforidis, Aspects of th Creative Proceds (ob. cit., pp. 2526): escrito de
Falla en la parte posterior del libro de Pio Baroja de La feria de los discretosd. Caro Raggio,
Madrid, 1917, AMF.



permanente fuente de inspiracién 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 estara
en total sintonia con las reflexiones contenidas en uno de sus pasajes favoritos
de Azorin, 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 meditacion
percibimos la relacién profunda y misteriosa de las cosa¥'.

Falla no es un compositor de creacion fluida ni fecundo en cuanto a los
opus que componen su catalogo. Su inflexible sentido autocritico, su lentitud
creadora, su necesidad de investigacion prolija sobre las fuentes, su respeto a la
tradicion, etc., han limitado la extension cuantitativa del legado del genial
artista gaditano, pero ningun estudioso de su obra podra afirmar que en todas
sus etapas creativas aparece, ni siquiera en ciernes, un sentido de
estancamiento. Sus primeras obras consten en pequefias canciones y piezas
muy del gusto de su época, las cuales evolucionaran hasta un ascetismo creador
en el que imperan las vanguardias, visible, claramente, en obras como su
concierto para clavicémbalo o su malograda Atl &ntida.Falla es un geador muy
dificil de catalogar en lo que se refiere a etapas y épocas estancas en su
produccion, por la constante evolucion de su lenguaje creativo. Hablemos de La
vida breve, ElI amor brujo, Las siete canciones populares, Noche en los Jardines de
Espafia,El sombrero de tres picas El retablo de maese Pedila variedad de
elementos siempre aparece ahormada por una inflexible minuciosidad que crea
un estilo absolutamente personal y Unico, sin antecedentes ni consecuentes.

El panorama musical espafiol solo ofrecia a Falla la alternativa de

convertirse en un prolongador de las tradiciones decimononicas y una

67 Apud., Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Proagséob. cit., p. 26):Azorin, Clasicosy
Modernosged. Caro Raggio, Madrid, 1919.



obligacion inexcusable de cultivar ciertos géneros para alcanzar el éxito
profesional. Por ello no encuentra otra alternativa que partir en busca de los
estimulos artisticos que Espafa no podia ofrecerle y, como tantos otros
intelectuales de su &oca, encontrd en Pars el ecosistema cultural que le
permitid hallarse a si mismo y a la verdadera cultura de su patria. En este
momento vital, Falla comenzaria a entroncar con la estética de los intelectuales
de la generacion del 27, aunque generalmente se asocie esta generacion al
legado cultural de base literaria. Los artistas de este grupo asumen nuevos
ideales estéticos y una vision del arte modernizante y vanguardista.

El musico gaditano se convertiria en el maximo exponente de estos
valores en el nbito musical, conectados intrinsecamente con las corrientes
culturales europeas. Uno de los elementos mas caracteristicos de esta
generacion fue su sincero interés en la practica activa de varias disciplinas
artisticas. Sirvan como ejemplo las vocaciones musicales y escécas de Federico
Garcia Lorca, la pictorica de Alberti o la devocion musical de Cernuda, lo que
dio lugar a multitud de manifestaciones artisticas colectivas que fusionaron
diferentes disciplinas creativas. Manuel de Falla se integré plenamente con los
artistas de la generacion del 27, trasladando su residencia permanente a
Granada, pese a la diferencia de edad con la mayoria de ellos.

La ciudad nazari fue testigo excepcional de iniciativas colectivas que
involucraron a Falla, Garcia Lorca (Fig. I.1), Manuel Angeles Ortiz o
Hermenegildo Lanz, con proyectos culturales que, a pesar de estar inscritos en
un &dmbito local, alcanzaron dimension universal . Podrian contarse entre estos
proyectos las actividades teatrales de La Barraca, los proyectos de titeres de
cachiporra o el Concurso de Cante Jondo, en los cuales cada uno aporta sus
conocimientos en diversos ambitos creativos para llegar al objetivo de crear arte
para el pueblo, no exento del sentido ludico que todos ellos consideraban que

debia acompaiar a la cultura y a la espontaneidad artisticas. La Granada de los



afos 20 se convertiria en enclave de excepcién en la lucha entre el arte oficialista

y el progresista.

[1.2.1. Experiencias escénicas de Manuel de Falla

La obra de Manuel de Falla es protagonista de un debate estético que,
bajo la denominacién de «renovacion», se encuentra presente en toda
manifestacion artistica de la época. La evolucih estilistica progresiva y
permanente de su legado artistico es algo intrinsecamente vinculado al
momento historico en el que Falla vive.

El arte moderno es el resultado de una actitud rupturista frente a los
valores decimondnicos de la estética artistca tradicional, cuyos resultados
serian visibles a través de corrientes de diversa indole. El lenguaje que
adoptaria Falla sintetiza los objetivos de renovacion de los idiomas
tradicionales y el desarrollo de un lenguaje que adopta de un modo muy
individua | la vanguardia artistica del momento. Esta evolucién puede
contemplarse al analizar los motivos empleados en obras maestras comd.a vida
brevey El amor brujo marcadamente localistas y folcléricos, en contraposicion
con los de sus dos dtimas obras esc@nicas: El retablo de maese PedyolLa
Atlantida.

Los planteamientos escénicos de Falla son una muestra referencial de
toda esa convivencia entre corrientes de vanguardia y tradicién, también en lo
gue a escenografia se refiere. Frente a los convencionasedecorados de Zuloaga,
nos encontramos con los extremos vanguardistas de las colaboraciones con
Picasso, sin poder obviar el eclecticismo de las propuestas escenograficas de
Manuel Angeles Ortiz y Néstor de la Torre.

Falla seria también epicentro de la revolucibn que estas décadas
marcarian en el desarrollo del balletcomo espect&ulo esanico. La concepcién

de este como una obra de arte total, en la cual m@gica, coreografa y



escenografia forman un todo, supondria que el compositor comienza a vincular
sus elecciones de escenografos a la estética que dicho aspecto de la
representacion debia compartir con el ambito musical. El objetivo de lograr
ofrecer una obra de arte total implicaba la consecucih de la sinestesia entre
todas las disciplinas artisticasinvolucradas.

El interés de Falla por el anbito escénico y operistico tiene uno de sus
pilares en un intenso compromiso nacionalista, prueba de lo cual seria su
propuesta de 1915 para la creacion de una compafia nacional de épera con sede
en Madrid y una subvencion anual no inferior a 40 000 pesetas, cuya funcid
principal seria el fomento de la Opera espafiola emergente. El borrador del
proyecto establece sus bases en siete puntos fundamentales, que resumen las
convicciones de Falla sobrequé debia ser elteatro escénico espaiol, entre los
gue se incluyen contar con plantillas vocales e instrumentales de nacionalidad
espafiola, ad como con una programacion en la que tres cuartas partes de las
funciones programadas fuesen de procedencia nacional. Del analiss de este
proyecto destacamos, en relacion con el @mbitoescenogiéfico, el punto 5.°, en el
que Falla contempla la totalidad de los aspectos escénicos: escenografia,
vestuario, guiones de escena, etc., que requieran las obras que se representen; y
el punto 6.°, en el que Falla apuesta por que el director de la orquesta asuma el
rol del director del Teatro Lirico Nacional:

1°/ El Teatro Lirico Nacionalpodra funcionar, como ya hemos dicho, en
cualquiera de los teatros existentes en nuestra Capital, siempreque el edificio
fuese en todos conceptos digno y apropiado al fin para el que, temporalmente,
habr& de utilizarse, y cuyas dimensiones no fueran inferiores a las del Teatro
Espafiol, ni superiores a las del Teatro Real de Madrid.

2°/ ElI nimero de profesores que comprendan su orquesta variara segin las
dimensiones del teatro utilizado; pero sea cual fuese la constitucion de la
orquesta, el numero de instrumentistas que formaran el quinteto de cuerda no
podra ser inferior al sigui ente:

[°s Violines = 10

2% Violines = 8

Violas = 6

Violoncellos =4

Contrabajos = 4



3°/ Los artistas de canto seran de nacionalidad espafiola y, a ser posible, los
premios de nuestros conservatorios de musica y declamacion. Solo alguna rara
excepcion podia [ ] a favor de un artista extranjero de mérito eminente.

4°/ El cuerpo de coros seria formado por artistas que aunque modestos,
poseyesen suficientes cualidades vocales y escénicas. Su numero seria
proporcionado a las dimensiones del teatro, y la proporcion entre los diferentes
grupos vocales que lo compusieran artigicamente equilibrados.

5°/ Tanto el decorado como el vestuario, mise en smeetc. etc. deberan realizar
de un modo completo las condiciones artisticas que exigen las obras que hayan
de representarse.

6°/ El ler director de orquesta asumird también la alta direccion musical del
Teatro Lirico NacionalEste cargo| el mas importante del Teatro| , ha de
confiarse a un artista espafiol de inteligencia, cultura y autoridad reconocidas.
A ser posible, serdn nombrados a sueleccion los demas directores de orquesta 'y
COros.

7°/ ElI nimero de funciones que el T.L.N. ha de celebrar por temporada no
podré ser inferior a ciento sesenta en Madrid, y cuarenta en provincias. De las
celebradas en Madrid | sea cual fuera el ndmero que dcanzasen se
consagraran tres cuartas partes, como minimum, a obras de autores espafioles.
Una cuarta parte de las mismas serael maximo permitido para el nimero de
representaciones de obras extranjeras. La misma proporcion debera observarse
en las funciones celebradas en provinciags.

Muchos de los escritos de Falla en los afios de la Primera Guerra Mundial
reflejaron su creencia en el ideal de un teatro lirico nacional, siendo la principal
referencia el articulo «Nuestra masica» de 1917°. Incluso en el periodo en el que
el estilo de Falla adopta una estética vanguardista, coincidiendo con la
revolucién estética que supone la composicitn de El retablo de maese Pedfalla
no reniega de sus creencias en el nacionalismo musical. Sirva como referencia la
siguiente carta a Adolfo Salazar, cuyo contenido extremadamente critico con el
sector musical conservador madrilefio aparece enriquecido por la siguiente
reflexién:

Ow/ T UOwOl wedbOUUI OOwx1 OUECEOwW Ul wUOEOWEUEOL

procede de un nacionalismo bien entendido. Ya lo dice Ravel: Digase y hagase

cuanto se quiera, pero a la postre los nacionalistas somos los Unicos que

llevamos razénd uY ¢coOmo vamos a considerar agotado nuestro nacionalismo
musical cuando apenas hemos hecho otra cosa en ese sentidoug demostrar

68 Proyecto de Falla para la creacidon de un Teatro Lirico nacional, 1915, AMF. Documentacion
sin clasificar.
68 Cf. Michael Christoforidis Aspects of the Creative Proagsfob. cit., p. 30).



alguna que otra laudable intencion? ¢O es que vamos a hacer de la musica de
Espafia lo que el cursi Scriabin pretendio hacer de la Rusia®

El conde Villamediandasada en el romance del duque de Rivasse suele
considerar como el primer intento de crear una ¢pera por parte de Manuel de
Falla, aunque se desconocen mas datos de la misma. La siguiente obra con
argumento teatral es Mireya, quinteto para flauta, viol in, viola, violonchelo y
piano, estrenada el 10 de septiembre de 1899, la cual s@spira en el cantov del
poema del mismo titulo de Frédéric Mistral 7. De ninguna de las dos se
conservan partituras.

Ese mismo afo, 1899 Falla se traslada a Madrid, y la primera
documentacién localizada que vincula a Falla con el &mbito de las artes
escéricas es la busqueda por parte del masico de un libretista. Solicitara la
ayuda del también gaditano Jos Jackson Vean, 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 arzuela Los amores de la Isé

La recepcion en prensa de este estreno se volco en elogios con la obra,
pero no se ha encontrado referencia alguna a aspectos escenogréficos de la
misma, por lo que desconocemos si, aparte del vestuario escénico, la zarzuela
llevé algun tipo de escenografia. Esta seé la Unica de las zarzuelag® que Falla
llegd a subir a escena; el resto de zarzuelas que resefiamos en la tabla que figura

al final de este apartado no corrieron la misma fortuna. Existe una considerable

0 Carta de Falla a Adolfo Salazar, Granada, 3 de febrero de 1923, AMF, (carpeta de
correspondencia 7569).

71 Cf. Elena Torres, Las 6peras de Manuel de Falla. De la vida breve a El retablo de maegelPeidrp
p. 35).

72Carta de José Jackson Veyan a Falla, Mad, 4 de diciembre de 1899, AMF (carpeta de
correspondencia 13469).

73Veéase Antonio Gallego, Catédlogo de obras de Manuel de Falladrid, Ministerio de Cultura,
Direccién General de Bellas Artes y Archivos, 1987.



confusion en torno al legado zarzuelistico de Falla. EI compositor gaditano no
mostré ningun apego por que estas obras fueran incluidas dentro de su
catdlogo, quiza porque las consideraba obras de juventud y de estilo musical
conveniente pero no fiel a su ideal artistico, aunque el contacto con Amadeo
Vives en las ultimas incursiones en el género le aportan una valiosa experiencia,
que partia de los conocimientos de Vives en el mundo dramético.

De este modo, la cronologia de las incursiones escénicas de Manuel de
Falla comienza con una zarzuela inédita, La casa de tbcame Rogue corte
costumbrista, del mismo modo que Limosna de amofsobre la obra de Jackson
Veyan), El corneta de ordenes La cruz de Malta,en las que colabora con el
celebérrimo compositor de la escana espafiola Amadeo Vives. Completan esta
primera época de un Falla que debe hacerse un lugaren el complejo mundo
musical de la capital madrilefia la zarzuela en un acto y dos cuadros Los amores
de la Ing, escrita sobre el libro de Emilio Dugi y estrenada en el teatro comico de
Madrid en 1902, que mencionamos anteriormente. Esta primera etapa calificada
por el gran poeta y musicélogo Gerardo Diego como «preManuel de anteFalla»,
es ampliamente desconocida en el contexto musical de Falla, y queda
completada con alguna cancion ocasional y un nimero de paginas pianisticas
de pequefio formato. Falla seguia mostrando un especial interés en la creaciéon
de obras en el anbito escénico, quizd como reaccion pendular al rechazo en este
campo que tuvo en su patria.

Recién llegado a Paris, se embarcaria en un proyecto frustrado de 6pera
junto a Michel Dimitri Calvocoressi, sobre la novela de Eugéne Demolder Le
jardinier de la PompadouEn una carta a Pedrell, el misico gaditano informar ia
del proyecto: «Luego empezaré una nueva 6pera, cuyo poema va a hacerme
"EOYOEOUI UUPwZoégdw/ Ul EPUEOI OUIl wi VOEIWOOET I u
anteriormente mencionado proyecto no veria la luz y Falla retoma el contacto

con Carlos Fernandez Shaw en relacion con la busqueda conjunta de o nuevo

74 Carta de Falla a Pedrell, Paris, 9 ddebrero de 1908, AMF (carpeta de correspondencia 7389).



proyecto escénico. La prematura muerte del libretista gaditano en 1911 y la
participacion de Falla en la composicion de la comedia Las floresjunto a los
Hermanos Alvarez Quintero, provocar ia que esta nueva idea escéica con
Fernandez Shaw no pudiera concretarse. TampocoLas floresserian 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 conexion conla vida breve

El Manuel de Falla que empezaria a consolidarse como un referente
musical internacional es el que nos encontramos en su siguiente obra esadca,
La vida brevedrama lirico en dos actos compuesto entre 1904 y 1905 con texto de
Carlos Fernandez Shaw y traduccion al francés de Paul Milliet , que representa
una aportacién magistral de Falla al desarrollo de la épera nacional. Esta obra
podria considerarse como el puente que conduce a Falla de un ambiente
musical madrilefio sin grandes perspectivas al Paris de las oportunidades
artisticas. Este paso implica de factola renuncia de Falla a desarrollar un
lenguaje artistico que seguramente le hubiera proporcionado fama y fortuna
para perseguir el suefio de encontrar su propio lenguaje.

Falla encontré el ambito zarzuel istico repleto de vulgaridad, siendo su
encuentro con Felipe Pedrell definitivo en la evolucién de sus ideas musicales y
en la constatacion de a quépodia aspirar la musica espafiola. Pese a quéa vida
breve 6pera en un acto y gran orquestaciin sinfénica, gané el concurso de la
Academia de Bellas Artes de San Fernando, no veria la luz en el Teatro Real de
Madrid hasta que Falla volvio de Paris como un artista consagrado. Esta obra
impresionod a la élite musical parisina, principalmente a Ravel, Debussy, Fauré y
Dukas, lo que facilité su interpretacién es@nica 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 ningun tipo de
modificacion para estas representacines en la partitura e interviniendo con

gran meticulosidad en todo lo que implicaba el montaje escénico.



No es intencion de esta tesis analizar los pormenores escenogréficos de
La vida brevé&, como si se hara conEl amor brujoy El retablo de maese Ped&in
embargo, resulta imprescindible comentar una serie de aspectos que surgiran
en esta obra y se convertirdn en una constante dentro de la produccidé esa&@nica
de Falla. Entre ellos cabe destacar el sentido de un espectéllo es@&nico como
obra de arte total, en la que Falla cuida y medita, sin dejar nada a la mera
improvisacion, todos los pormenores plasticos que interaccionan con la musica:
vestuario, escenografa, iluminacio n e interpretacion.

Como antecedente aEl amor brujo La vida brevese clasifica dentro de la
primera etapa creativa del artista gaditano, en la que se adentra en las raices del
folclore andaluz y su imaginario costumbrista, con el Albaicin como escenario.
Observaremos como progresivamente abandona estas fuentes en obras comgl
sombreo de tres picgsque aun desarrollandose en un ambiente granadino,
presenta un lenguaje de mayor complejidad, el cual adquirira su punto algido
en El retabloy la inacabada Atl &ntida

Para la escenografia delLa vida breve Falla recurre a Zuloaga como
es@ndgrafo, al considerar que su estilo pictorico corresponde magistralmente a
la tematica argumental que presenta esta obra. Finalmente Strelisky asumiria la
labor escenografica del estreno absoluto deLa vida breveen Niza el 1 de abril de
1913 (Fig. I1.2). Ademas de la colaboracion del mencionado Strelisky, Falla
contd para estas primeras representaciones escénicas de la obra con las
propuestas escenogréficas del pintor Bailly en la Opera Comica de Paris en 1914
(Fig. 1.3 y Fig. 11.6), Meana en el Teatrode la Zarzuela de Madrid en 1914 (Fig.
I1.4 y Fig. 11.5) y Fortuny en el Teatro Scala de Milan en 19325, cada una de ellas

con lenguajes muy distintos.

s Para estudio de La vida brevese remite al Archivo Fernandez-Shaw en la Biblioteca de Musica
Espafiola Contemporanea de la Fundacion Juan March.
76 Se conservan bocetos en el Museo homénimo de Veneai y fotografias en el AMF.



Seria la representacion en la (era Comica de Pars la que
indudablemente encumbraria a Falla como compositor de grandes dotes para
obras escénicas, aunque el periodo en quelLa vida breveestuvo en cartel fue
enormemente turbulento e intermitente, con varias representaciones canceladas,
principalmente por aspectos escenograficos derivados de la falta de
operatividad en los cambios de escenario y las limitadas dimensiones de la torre
de tramoya para la maquinaria escenografica, como confesaria el propio Falla a
su mentor Felipe Pedrell™.

Aunque Falla siempre hubiera preferido el concurso de su amigo
Zuloaga, fue algo que no llegé a tener lugar por las imposiciones de los
empresarios teatrales. Recientes investigaciones analizan en profundidad los
aspectos escenograficos de.a vida brevé, proceso del cual nosotros extraemos
el interés que Falla mostr6 desde ¢ principio por los aspectos escenogréficos,
trasladandose a la Costa Azul para supervisar en primera persona el proceso
del estreno y el trabajo de Strelisky. Estemodus operandée convertiria en una
constante en obras escénicas posteriores, siempre y @ndo la agenda
profesional de Falla lo permitiera.

Muchos afios distan entre la primera 6pera compuesta por Falla, La vida
brevey su Retablo de maese PedEstos afios suponen un cambio radical en su
concepto estético en relacién con este género especificdesde su intencion de
recrear un nacionalismo romantico idealizado en La vida brevenos encontramos

en el Falla de finales de 1910 a un compositor influenciado claramente por las

77 Carta de Falla a Felipe Pedrell, Paris, 25 de febrero de 1914, AMF (carpeta de correspondencia
7389).

#59 EOUI w, EOUI OW&EUEgEwW, EUOUOwqsOwi OOEOOANuatid Ow? + EwYE
Musical, num. XXVI (1971), pp. 173197; Guillermo Fernandez-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 Australiadm. XVIII (1995), pp. 312; Michael
Christoforidis, «De la composition d'un opéra: les conseils de Claude Debussy a Manuel de
Falla», Cahiers Debussyyam. XIX (1995), pp. 6976; M?2 Victoria Arjona Gonzéalez, La Vida Breve.
Génesis y Recepcién de la obra. Producciones Escénice2018]Brabajo fin de Master, Master en
Patrimonio Musical, Universidad Internacional de Andalucia, Universidad de Granada,
Universidad de Oviedo, 2013.



recientes evoluciones escénicas en el género, posteriores al estreno déklléas et
Médisande de Debussy, as como del Boris Godunovde Mussorgsky. Las
impresiones que causaron estas 6peras vanguardistas en el compositor pueden
ser leidas en el diario que Falla mantuvo de forma irregular durante estos
afnos™. Estas dosodperas, pese a su lenguaje musical claramente diferenciado,
comparten, no obstante, un concepto de Opera como mero drama musical
cantado, en el cual las arias y elementos de virtuosismo y estética favorecedora
del aplauso del publico no tenian lugar. La conversién de Falla a estos nuevos
postulados en el género fue progresiva, llegando a acometer varios proyectos
inconclusos de indole operistica durante estos afios en Pars (véase la cronologa
de este captulo).

Debussy, quizé el més significativo mentor musical de Falla, aconseja a
este durante sus afios de estancia en la capital parisina sobre como mejorar su
primera 6 pera La vida brevey qué aspectos deberia tener en mente a la hora de
acometer su siguiente @era’. De su andlisis rescatamos una serie de relevantes
consejos que Falla tuvo en cuenta para la composicié de El retablo En primer
lugar, que evitara la inclusion de una linea melddica demasiado elaborada que
interfiriera con la capacidad de comprensién del texto, huyendo del formato de
aria tradicional rom antica en el que el lucimiento del cantante estaba muy por
encima de cualquier otro aspecto dramaturgico:

Hacer por que la duracién de tiempo empleada en la palabra cantada no sea

mayor que si la palabra fuera hablada. Evitar los comentarios en la orquestaa
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Otro recurso que sugiere Debussy y que Falla tiene en cuenta en la

realizacion de El retabloes cuidar sobremanera la interaccion entre la masica y

el desarrollo argumental de la obra, supeditando la primera al segundo: «Orden

78 Cf. Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Proogséob. cit., p. 70).

80| as observaciones de Debussy de 911 y 1912 se pueden consultar en el AMF dentro de los
documentos fotocopiados que forman la coleccion de papeles de Valentin Ruiz Aznar.

81 Manuel de Falla, observaciones a usar en la proxima 6pera de Debussy, 10 de octubre de 1911,
AMF (carpeta de documentos de Valentin Ruiz Aznar).
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En el libreto de El retablose observa el seguimiento de otros de bs
consejos de Debussy; en este caso sirva como ejemplo la finalizacién de la
Opera, musicalmente muy exigua y que termina de forma precipitada: «Después
de un gran efecto draméatico debe terminarse el actolo mas rapidamente
posible» 8. El consejo de Debusy de que «dos acciones paralelas bien
conducidas dramatica y musicalmente pueden producir un efecto de gran
novedad»® se aprecia en el recurso dramdico del «teatro dentro del teatro»,
combinando varias historias en el mismo momento de la accion de El retéblo.
Por dltimo, en lo que a dramaturgia musical se refiere, Falla toma como leit
motiv otra de las maximas de Debussy: «En una escena de gran intensidad
dramatica lo que hay que buscar en la orquesta es formular un fondo discreto,
pero nada méas [0 ¢ w O EciarEdelipu blico esta fija solamente en la accidd .
Falla solo incluiria grandes pasajes orquestales protagonistas en la
«Introduccié n» de El retablg momento en el que el publico contempla la escena
antes de la primera intervencién del Trujaman; y punt ualmente en los cambios
de cuadro, sobre todo en aquellos que implican un cambio total en la accit.
Frente a la masa orquestal abrumadora deEl amor brujo,Falla evolucioné
para la composicion de El retablohacia una formacién de corte cameristico que
utilizara solo los medios necesarios en concordancia con el guino esa@nico. No
obstante, en producciones puntuales, la orquestacion reducida estuvo motivada
por aspectos logisticos, como sucedod en las colaboraciones con Martinez Sierra,
cuya compafia teatral disponia de unos recursos limitados. En su busqueda de
un NuUevo universo sonoro experimentd con la inclusion de instrumentos no

habituales en la orquesta tradicional. Sirva como ejemplo la incorporacion del

82 |bidem
83 |bidem
84 |bidem
85 |bidem
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clave como protagonista de la urdimbre arménica y del arpa, instrumento sobre
el cual Debussy también reflexiona en el ambito de la orquestacit:

El arpa no es un instrumento de socorro ni tampoco puede servir para

aumentar la sonoridad. Es un instrumento para dar color; pero nada mas [6 ¢ w

mal usada puede producir un efecto de pobreza. Su sonoridad es de un

momento en la orquesta. Mal usada puede resultar ridicula [0 ¢ 6 w# 1 UET wOUI T Quw
madera no es buena para servirde fondo al arpa®®.

[6 ¢ uamise-en-place- Lo que puede perjudicar al sujeto. Lo que no estaen
relacion con el efecto que debe producirse. Lo inatil. Lo que sobre. No perder
momentos. Que una cosa siga a la otr&.

En 1912, Falla asisth a la produccion del balletde Ravel Ma mere I'oye(Mi
madre la ogaque seguramente inspira una serie de ideas en cuanto a planos de
accion para El retablo Ravel habia concebido para esta obra la idea estética del
«teatro dentro del teatro», con dos personajes que descorrian el telon y
cambiaban la escenografia entre los diferentes cuentos infantiles que la oka
recrea. En este sentido no puede obviarse el conocimiento directo de Falla de_a
historia de un soldadde Stravinsky, en la que un narrador desarrolla una parte
libre con un texto ritmicamente enunciado, combinado con mimica, y un
dialogo esporadico, aspectos que aparecen con enorme similitud enEl retablo.

Es tras el estreno delLa vida breven 1913 coincidiendo con el inicio de la
amistad de Falla con el matrimonio Martinez Sierra y tras finalizar un periodo
de siete afios en contacto con la vanguarda parisina, cuando se aprecia un giro
en la forma de entender la muasica es@nica de Fallaé. Segun declar6 en una
entrevista a Tomas Borras tras este periodo,Falla tenia en mente dos proyectos

escénicos: «Tengo pensamiento de hacer una Opera con Martinez &rra, y en

8 |bidem

87 |bidem

88 Cf. Elena Torres, Las 6peras de Manuel de Falla. De la vida breve a El retablo de maegelPedrp
p. 256).



cuanto pase la guerra, haré, para su estreno en Paris, una opera con el asunto de
La adoracion de la Crude Calderon»®.

Aunque no pueden considerarse per seobras es@nicas, entre las
colaboraciones de Falla con los Martinez Sierra en esta épca figuran varias
composiciones de musica incidental, las cuales han sido documentadas por
Antonio Gallego °

- LaPasiad. Comedia en dos actos, estrenada en octubre de 1914.
- AmanecerComedia en tres actos,estrenada el 7 de abril 1915.
- Tragedia de una noelde verancAdaptacion de la obra Sudio de una noche

de veranale Shakespeare, estrenada en octubre de 1915.

- El coraza ciego Comedia, estrenada en septiembre de 1919 en el Teatro

Victoria Eugenia de San Sebastia.

El retorno parisino de Falla, precipitado por las consecuencias de la
Guerra Mundial, supone su llegada a Espafia gozando de un prestigio
internacional adquirido en el extranjero. Como contraste a toda la problemética
que sufrié para estrenar La vida breveen Espafia, nos encontramos con otro tip
de facilidades para sus obras escénicas, la primera de las cuales se
materializaria mediante el estreno de El amor brujoen 1915 en el Teatro Lara de
Madrid. Esta obra presenta elementos comunes con la puesta en escena dea
vida brevey quiza es la quemejor expresa la estética modernista de esta primera
época. Frente alLa vida brevecomo primera fase de la trayectoria escénica de la
obra de Falla, El amor brujoanuncia ya un caracter mucho mas revolucionario.

Este aspecto de obra transgresora con lagonvenciones tradicionales de
la escena tuvo un proceso de retroalimentacion creativa hasta la intervencion de
Antonia Mercé en la versién de 1925 conEl sombrero de tres pigasstrenado en

Londres el 15 de junio de 1919 el cual, como ha sido mencionado

8 Tomas Borras, «Los nuevos musicos. El maestro Mauel de Falla», Por esos mundosum. XVI
(1915) p. 269.
% Cf. Antonio Gallego, Catalogo de obras de Manuel de F@lla cit., pp. 268-274).



anteriormente, no puede ser considerado una Opera, sino un ballet que
evoluciono desde la obra El corregidor y la molineréFig. 11.7).

La puesta en escena deEl sombrero de tres piébsontd con la intervencion
de algunos de los artistas méas prestigioss dentro de la vanguardia europea
(Massine, Picasso o Ansermet), lo que dio como resultado un espectaculo que
sintetizaba diferentes disciplinas y que se convertiria en una obra de arte total.
Su atmésfera distendida supone un contraste con la ambientaciontenebrista y
profunda de El amor brujogue seré analizado en profundidad en otros capitulos
de esta tesis. Picasso realizdé una propuesta de vestuario que fundia aspectos
nacionalistas con vanguardistas, otorgando una simbologia nacional a cada uno
de los figurines. El estreno absoluto de El sombrero de tres picosnstituyé un
momento de enorme transcendencia en la trayectoria artistica de Falla, ya que
ademas de haber logrado crear musica de estética espafiola con dimension
universal, participa activament e en la revolucion estética delballety la escena,
camino por el cual discurriran el resto de sus obras maestras en este ambito
durante las siguientes décadas.

El traslado definitivo a Granada en 1920 coincidi6 con un periodo en el
cual Falla asistia dedlusionado a todos los devenires del mundo y la politica
cultural del a mbito madrile fio. Estas poEmicas estaban protagonizadas por los
enfrentamientos permanentes entre el grupo conservador dedicado a la
composicién principalmente de zarzuelas, con enorme poder y popularidad, y
otro sector de compositores mas progresistas. La situacion enturbi6
considerablemente el ambiente cultural de la ciudad, lo cual redundé en un
boicot permanente durante décadas a ciertos nombres ilustres de la musica

espafiola de la primera mitad del siglo xx.

91 Para mas informacién sobre la escenografia deEl sombrero de tres piceéanse los treinta y dos
dibujos de Picasso editados por Rosemberg en la editorial Chéne y el analisis del vestuario y la
simbologia del mismo de Picasso enlsabel Chinchilla Marin, Las artes plasticas en la vida y obra de
Manuel de Falla(ob. cit., pp. 70-75).



El periodo comprendido entre finales de 1918 y 1923 es quiza el
momento en la vida de Falla en que su mundo creativo estdAmas vinculado al
teatro. Ademas de los proyectos referidos en este capitulo, Falla se encuentra
inmerso en la creacion de una de sus obras maestraskl retablo de maese Pedro,
tratado de forma pormenorizada en el capitulo vii de la presente tesig2

En 1920 se rompe la relacion profesional entre Falla y el matrimonio
Martinez Sierra, como consecuencia de la poduccion de Don Juan de Espafien
la que Falla siente que sus ideas para el libreto habian sido utilizadas sin su
consentimiento. A partir de este momento tendera a intentar controlar de
manera escrupulosa los libretos y detalles es@nicos de sus produccones. 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 correccion de las
pruebas de sus obras,asi como su interés en controlar detalles de la direccitn
es@nica de la obra. Debe ser asimismo comentado que no se han localizado
detalles similares para la puesta en escena deEl 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
direccion:

Falta la traduccién de El Pregén (la pag.) 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 compéas». ¢Esta ad en la traduccion? Al decir yo respectivamente, quiero

expresar esto:

A A
Porvs 2- CW‘M)

< .-m.

92 \Véase cuadro cronolégico del @pitulo V.8. con las diversas etapas creativas, escénicas e
historicas por las que atravesGEl retablo.



Pasos de las personas de su sgiito.

Luego, en la pag. 41 (la de las que ira en el segundo y Ultimo envio) han
omitido los grabadores esta indicacion: «El Trujaman, que desde este momento
no abandona mas la escena$.

También decidio Falla estblecer en el libreto un margen para la
interpretacion personal de cada director de escena: ®©éjese al criterio del
Director de escena la actitud en que han de quedar los mufiecos del Retablo,
después de los golpes de don Quijote»*.

Més alla de las colaboraciones con los Martinez Sierra, Falla se relacion6
directamente con los dramaturgos vanguardistas mas relevantes de la escena
espafiola, como Carlos Arniches®, con el que intentdé montar un sainete; o
Cipriano Rivas Cherif %, que contactaria con Falla en 1921para solicitar su
colaboraciébn en un proyecto de ballet de camara junto a Antonia Mercé,
proyecto que se denominaria La guitarra del me®. La estética propuesta por
Rivas Cherif era muy cercana a los ideales artisticos de Falla, combinando una
teméatica andaluza con una plastica es@nica vanguardista. Los problemas de
indole empresarial y las preferencias de Antonia Mercé a la hora de colaborar
con otros empresarios provocan que esteballet no pudiera llevarse a escena
finalmente.

También con la colaboradén de Antonia Mercé y Rivas Cherif, Falla
emprenderia un nuevo montaje escénico que, aunque no llegd a tener lugar,
supone un punto de atencion sobre los contactos del compositor con las

tendencias mas renovadoras de la escena espafiola de principios deliglo xx. El

9 Apud., Manuel de Falla y John B. Trend, Epistolario (19191935) Ed. Nigel Dennis, Universidad

de Granada, Archivo Manuel de Falla, 2007: carta de Fala a John B. Trend, Granada, 26 de
febrero de 1924. Véase anexo 1.4, carta n° 15.

% Apud., Manuel de Falla y John B. Trend,$ x B U U O(GuEdit.p Eadtaude Falla a John B. Trend,
Granada, 12 de marzo de 1924. Véase anexo 1.4, carta n° 16.

% Carta de Carlos Arniches a Falla, Madrid, 04 de marzo de 1920, Archivo Manuel de Falla,
(carpeta de correspondencia 6712). Carta original manuscrita.

% \VeaseJuan Aguilera Sastre y Manuel Aznar Soler, Cipriano de Rivas Cherif y el teatro Espafiol de
su épocdob. cit., p. 110).



proyecto, titulado La reina castizague involucré en este caso al renovador Valle
Inclan y a su vanguardista obra Farsa y licencia de la reina castiga,caracterizaba
por la deshumanizacion de los protagonistas y la importancia otorgada al
aspecto grotesco de toda esta farsa. La obra entusiasma a Manuel de Falla, como
manifestaria a Rivas Cherif del siguiente modo: «la combinacion con el Teatro
de la Escuela Nueva me parece excelente asi como lo que Vd. me dice sobre
Opera de camara etc., etcCuente Vd. desde luego con mi mas completa reserva
sobre todo ello»®”. Antonia Merc € planteaba su participacion con una compafia
de baile de camara y, del mismo modo, Rivas Cherif proponia una reducida
plantilla de actores, todo ello intrinsecamente relaégonado con el ambito del
teatro de camara, en el que Falla realiza posteriormente suRetablo de maese
Pedro. Rivas Cherif formo6 en esta época una reducida compafia teatral
denominada «Teatro de la Escuela Nueva»| tratada en el apartado de esta tesis
centrado en el contexto teatral genéricd , con unos objetivos centrados en la
renovacion de la escena teatral siguiendo los precedentes de los Ballets Rusos y
tomando como principio la dimensié n comica en el teatro.

Aunque cronolégicamente posterior, otro proyec to escénico inconcluso
fue Lola la comediantadpera bufa frustrada con libreto de Lorca, cuya
realizacibn no fue posible por los compromisos profesionales de estos dos
amigos, mas alla de sus ritmos de trabajo antagonicos.

En 1922 se celebra en Granada eConcurso de Cante Jondo Numerosos
investigadores han estudiado en profundidad este evento cultural °8, en el que
nosotros nos detenemos meramente para hacer mencid de los aspectos
escenograficos sobre los que se gestd, bajo un egjiti de renovaci6n cultural
gue defendia la toma de conciencia estética del pasado. La primera repercusion

gue tuvo la organizacion de este evento para Falla fue la paralizacion de otros

97 Carta de Falla a Rivas Cherif, 24 de julio de 1921, AMF (carpeta de correspondencia 7497).

%8 \/éase Eduardo Molina Fajardo, Manuel de Falla y el cante jondGranada, Universidad de
Granada, 1962 yEnrique Lafuente Ferrari, Zuloaga en el jubiledel cante jondo granadino, 1922,
Granada, Excmo. Ayuntamiento, 1982.



proyectos profesionales, entre los cuales estaba la finalizacié de El retablo.La
involucracion de Falla en los aspectos escenograficos del Concurso de Cante
Jondo es de nuevo muestra del caracter perfeccionista del compositor gaditano,
que no dejé nada al azar y que en todo momento procura que todo lo
relacionado con el evento presente una estéica comun en perfecta sintonia,
promoviendo la mayor parte de las iniciativas escénicas.

Aunque comunmente se atribuye a Zuloaga la autoria de los aspectos
decorativos, su presencia en Paris duranteesta época provoca que el pintor
eibarrés sea un mero cdaborador activo y consejero constante, siendo la
implicacion directa de Manuel Angeles Ortiz y Hermenegildo Lanz decisiva
para el desarrollo de cada uno de los proyectos organizados en relacién con este
evento. Un buen ejemplo de ello fue la confeccion dd cartel que anunciaba el
concurso, comentado en el capiulo dedicado a Manuel Angeles Ortiz.

En todo lo relacionado con este proyecto Falla mostraria un interés
especial en aunar musica y puesta en escena, concibiendo todo el aspecto
escenografico como pate intrinseca del espectaculo y atendiendo al mismo con
absoluta minuciosidad y dedicacibn, como demuestra la regular
correspondencia entre Falla y Zuloaga durante esta época, en la que trataran
multitud de pormenores de la puesta en escena del concursd®. El espacio
elegido para el escenario fue en inicio la Plaza de San Nicolas, aunque
finalmente hubo que celebrarlo en la Plaza de los Aljibes (Fig. Il. 8 y Fig. II. 9),
en la que Zuloaga decor6 el espacio con objetos de la tradicion popular
granadina, como telas andaluzas, mantones, espejos y mantas de la Alpujarra.
Zuloaga insisti6 a Falla sobre la conveniencia de evitar una escenografia
demasiado prolija, propugnando la simplicidad y la fusién con el entorno de la

Alhambra;

% Vease capitulo 11.4.6. dedicado a Ignacio Zuloaga.



Sw/ 1T UOWET UET woOUA& fala deEniy thoa@dsa; pubskciimo puede

uno sofiar un escenario que tenga el fondo ese, y que tenga la grandiosidad de

la Alhambra jjjdel Generalife!!!l

Esto es un suefio, y figurese si por casualidad tenemos luna llena esos dis!!!100

Otro de los aspectos en los que Falla también pens6 fue el de la
indumentaria de los participantes, que «debia estar de acuerdo con la época de
mayor exaltacion del Cante Jondo: los afios 40 del siglo pasado, la época de los
viajes de Gautier y Merimeé»'°%, En la Gaceta del Surse hace referencia a la

indumentaria recomendada:

Los artistas granadinos que bajo la direccion del insigne Ignacio Zuloaga
decoraran la plaza de San Nicolas para las fiestas del gante jondo», ruegan a

las sefioras y sefioritas que asistan a dichos actosyayan ataviadas con el
maravilloso traje romantico de los afios treinta al cuarenta del siglo XIX Z0 ¢ & w +
idea ha tenido tan excelente acogida que nos consta que muchas sefftitas se
estan haciendo los trajes o buscando en las casas los espiéidos atavios de las
abuelas®2

Existen multitud de proyectos escénicos frustrados que aparecen y
reaparecen en la correspondencia que Falla mantenia con pintores e
intelectuales de la época. De algunos de ellos se conserva mas informacién, de
otros apenas sabemos el titlo o la tematica, aunque muchos de ellos estuvieron
concebidos con Zuloaga como esceng@rafol®. Es el caso del proyecto de pera
La muerte de Carmemuestra de la admiracion de Falla por la obra de Bizet y la
mitica figura de la novela de Merimée. Este inerés es@nico por mitos y
leyendas de la literatura puede evidenciarse en su propdsito de crear una obra
escénica sobre la figura de «el barbero», idea que contaria con la aprobacion de
Debussy y la opinién negativa de Dukas que, como ha sido mencionado en

otros capitulos de esta tesis, eran figuras referenciales musicalmente para

100 Carta de Zuloaga a Falla, Paris, 12 de febrero de 1922, AMF (carpeta de correspondencia
7497).

101]sabel Chinchilla Marin, Las arteplasticas en la vida y obra de Manuel de Fédib. cit., p. 193).

102 Anonimo, «El centro artistico», Gaceta del SuGranada, (26 de mayo de 1922).
103\/éasecapitulo 11.4.6 centrado en la figura de Ignacio Zuloaga.



Manuel de Falla'®4. Tampoco pasaron del estadio de proyectos escgicos La
tertulia y Fuego fatu®>de 1919, en colaboracion con los Martinez Sierra. En el
caso de la segunda, estuvorealizada sobre un libreto de Chopin y no fue
editada por voluntad del propio Falla, como consecuencia de varias negativas
para su representacion por parte de diversos empresarios escénicos. EFuego
fatuo se trata de una dépera comica de tres actos, escuit entre 1918 y 1919. b
obra no se estrerd, aunque Falla terminé la instrumentacion de los actos1y 1.
De este proyecto inconclusosi se conservanlos figurines originales disef ados
por Manuel Fontanals, acuarelas de personajes de la alta sociedad fraresa
conservadas en el Archivo Manuel de Falla (Fig. 11.11). Desgraciadamente, el
tiempo empleado por Falla en este proyecto escéico frustrado le impidi 6
acceder al encargo musical dePulcinellaque le propondria Diaghilev en 1919y
gue finalmente completaria Stravinsky.

La concebida a priori por Falla como «a obra de arte total» por su
ambicion esc@nica sera finalmente la protagonista de una de las desgraciadas
situaciones histéricas resultantes del legado de Manuel de Falla: su ¢era La
Atlantida°t. En ella Falla buscaba un ideal sintetizador en el que su musica seria
de alcance universal a travésde un lenguaje que aunaria toda una serie de
manifestaciones musicales de diferentes procedencias dentro de Espafia.lLa
gestacion de este gran proyecto involucradesde su génesis al pintor cataldn Jos
Maria Sert (18741945), amigo de Falla desde los afios de Paris y uno de los
asistentes en 1923 al estreno deéEl retablo de maese Pedrn el palacio de la

princesa de Polignac, que el propio Sert habia decorado. Asinismo, Sert habia

104 Cf. Isabel Chinchilla Marin, Las artegplésticas en la vida y obra de Manuel de F&la cit., pp.
85-86).

105\/éanse Paolo Piamonti, «Manuel de Falla, Frédéric Chopin y el enigmatico Fuego fatus, en
FallaChopin. La muasica mas puyraed. Luis Gago, Granada, Archivo Manuel de Falla, col.
Estudios, serie Masica, nim. 2, 1999, pp. 67121; Manuel de Falla,Fuego fatuo, Edicion facsimil de
los manuscritos 9017, LIl A2, A4, A6, A9, A10 del Archivo Manuel de Fallad. Yvan Nommick,
Granada, Archivo Manuel de Falla, col. Facsimiles, serie Manuscritos, num. 2, 1999.

106 \/éase Andrew Budwig, Manuel de Falla’s Atlantida: an historical and analytical studyesis
Doctoral, Universidad de Chicago, 1984.



colaborado con diversos espectaculos organizados por los Ballets Rusos de
Diaghilev. Quiza este fue un elemento determinante para que Sert fuera elegido
como el escendgrafo de esta Opera inconclusa, prevista para tener lugar en la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla(Fig. 11.12).

Falla concibe esta obra en un formato que comunmente se ha
denominado «cantata es@nica», partiendo de un poema del poeta catalan
Jacinto Verdaguer en el cual Colon en su infancia imagina que existe otro
mundo al otro lado del mar. La accion de la obra se puede situar entre lo
mitoldgico y los tiempos remotos de la peninsula ibérica, con claros tintes
grecolatinos. La complejidad de la obra no solo era teméatica, tambié escnica,
compartiendo ambas espectacularidad y grandilocuencia. Asimismo, su
desarrollo podia parecer un tanto inconexo, dada la enorme diversidad de
escenarios y de protagonistas.

La participacion de Jo® Maria Sert®” como escenégrafo no es una
eleccion arbitraria por parte de Falla, ya que el estlo pictérico de su amigo
presentaba claramente estos aspectos de grandilocuencia y efectismo, siendo
uno de los escen@rafos mas reputados en diferentes paises y el mayor
exponente del denominado «muralismo catalan». Sert muestra una obsesion
por el aspedo decorativo de la pintura, cuya finalidad parece ser crear
suntuosidad en las paredes, pareciendo mas un decorador que un mero pintor.
Una de las virtudes mas destacadas como escergrafo de Sert era su capacidad
para dominar grandes espacios, logrando creaciones deslumbrantes®,

Falla se encontraba inmerso en la concepcién de esta obra desde 1926 e
inform6 a Sert en noviembre de 1928 de sus objetivos escénicos con gran

precision en lo referente a las apariciones de la escenografia. Muestra de ello

107 \Véase correspondencia Manuel de FallaJosé Maria Sert, AMF (carpeta correspondencia
7619).
108 Cf, Isabel Chinchilla Marin , Las artes plasticas en la vida y obra de Manuel de fdlacit., p.
120).



son los siguientes fragmentos de una sustanciosa y nada habitual carta en el
epistolario del compositor que tarda en escribir tres dias.

OwYOOYDPI OE Ow b wséhaea, b O Erdabv& e mayor claridad y

conviccibn que las escenas deben ser sin movimiemd abandonando por

consiguiente el primer proyecto del escenario moévil. Nada de esto. Mas bien lo
gue se puede hacer es dividir la accion (principal) de un cuadro (cuando la
situacion dramatica lo exija) en dos o0 mas partes, separando los cuadros por

cortinas de tul que vendrian a oscurecerlas hasta su desaparicion, y después, a

la inversa, elevar las cortinas de tul descubriendo la segunda parte del cuadro.

Los cuadros deben dar también la impresién de antiguas vidrieras de catedral

Z 4.

Para el Prdogo, ya estA sobreentendido que el telon ascendente descubrira

UOEUwWUOUUI OPi OEPwi Owi BUOEOI OUOweEZo

Comprenda Vd. que lo que yo veo en cuanto a decoracion, vestuario, etc., no

posee mas que un valor de indicacion, pero que me parece Util de hacérselo ver

tal como yo lo veo, es decir, tal como yo veo los cuadros cuando compongo la

OKUDBE o

La carta continla enumerando y compartiendo con Sert todo tipo de
detalles escenogréficos de cada escena, que eshozan una escenografia grandiosa
y compleja; por ejemplo, cuando describe el templo de Neptuno «de una
longitud y altura inmensas. Los muros forjados de rocas. La béveda de marfil
incrustado de plata y de cobre dorado. Enorme estatua de Neptuno»*°. Para la
indumentaria, Falla se inspiraria en el grupo escultérico del Partenén de
Atenas, obra de Fidias, plasmando una libre y personal representacion del
mundo clasico, que contrastaria con los aspectos escenograficos que
representarian el otro mundo a partir del cuarto cuadro.

Finalmente La Atlantida se estrend el 18 de jund de 1962 en la Scala de
Milant (Fig. 11.13). Aunque el escenégrafo de este estreno fue Alexander
Benois, del que ampliamos informacion en el apartado dedicado a los Ballets
Rusos, la escenografia contempla con extraordinaria fidelidad las indicaciones

de Falla enviadas en la carta anteriormente citada treinta y cuatro afios antes.

109 Apud., Manuel Orozco Diaz, Biografia completa de Manuel de FaNéadrid, Ibérico Europea de
Ediciones, 1969: carta de Falla a Sert, Granada, 10 de noviembrde 1928.

110 [bidem.

11En el archivo de la Scala se conservan bocetos de originales de Benois pataa Atlantida.



Curiosamente esa misma temporada Benois seria el escenégrafo de la
reproduccién de El retabloen la Scala.

La puesta en escena y la indumentaria proyectadas por Benois segun las
ideas primigenias de Falla y Sert, que serian también respetadas en
producciones posteriores de la obra, no gozaron en esta ocasion del favor del
publico ni de la critica artistica especializada, quiza debido a que habian sido

planteadas varias décadas anes y los gustos estéticos habian evolucionadé2

12Cf, Isabel Chinchilla Marin, Las artes plasticas en la vida y obra de Manuel de fdlacit., p.
125).



II.2.2. Cronolog ia de los proyectos es@nico-teatrales en la vida y obra de

Manuel de Falla

A continuacion se establece una datacion de los proyectos escénico

teatrales en la vida y obra de Manuel de Falla. Obsérvese que dichas

incursiones se intensifican desde 1914.

Tabla 1. Cronologia de los proyectos escéniceteatrales en la vida y obra de Manuel de Falla

FECHA

OBRA

VINCULACION CON EL AMBITO
ESCENICO Y ESCENOGRAFI CO

[fecha
desconocida]

El condeVillamediana Primer intento de crear
una opera, basadaen 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 Veyan, que
rechaza el encargo y le recomienda que se
introduzca progresivamente en el ambito escénicoa
través de piezas de danzas mas sencillas como «de
polkas, valses, etc.».

1900ca.

La Juanay la Petra o La casade tcameRoque
Proyecto de zarzuela no estrenado. Libreto de
Javier Santero sobre un sainete de Ramén de la
Cruz.

1902

Estrenode la zarzuela en un actoy dos cuadros
Los amoresde la Inés en el Teatro Cémico de
Madrid.

1902ca.

Limosna de amor. Proyecto de zarzuela no
estrenado. Libreto de JoséJacksonVeyan sobre
la comedia homdénima de Arregui enun acto.

1903ca.

El cornetin de 6rdenes Proyecto de zarzuela
junto a Amadeo Vives en tres actos.

La cruz de Malta. Proyecto de zarzuela junto a
Amadeo Vives.

1904ca.

Prisionerodeguerra. Proyecto de zarzuela junto
a Amadeo Vives.

1904

Falla presenta La vida breve junto a Carlos
Fernandez Shaw en el concurso de la Real
Academia de Bellas Artes de SanFernando.

1907

Falla decide su traslado a Paris, animado por
Joaquin Turina, donde permanece hasta el
verano de 1914,

Viaja como pianista de una compafiia de pantomima
por Francia, Bélgica, Suiza y Alemania. Conoce a
Debussy, Dukas, Ravel, Vifies o Roland-Manuel.

1908

Paul Milliet traduce Lavidabreve para facilitar
su estreno en Francia.




1908 Proyecto de ¢pera frustrada junto a Michel
Dimitri  Calvocoressi, sobre la novela de
Eugene Demolder Lejardinier dela Pompadour.
1910 Estrena en Paris Trois mélodiesjunto a la | Conoce a Georges JearAubry, Ignacio Zuloaga,
soprano Ada Adiny -Milliet. JoaquinNin y Wanda Landowska.
Las flores, proyecto de comedia musical
frustrado junto a los Hermanos Alvarez
Quintero.

19111912 Consejos de Debussy sobre cémo mejorar su
primera 6pera La vida brevey aspectos a tener en
mente ala hora de acometer las siguientes.

1912 Falla asiste a la produccion del balletde Ravel Ma
merel oye,que incluia pasajescon la idea estéticade
«teatro dentro del teatro».

1913 Lavidabrevese estrenael 1 de abril en el Casino | Strelisky asumiria la labor escenografica del estreno

de Niza. absoluto de Lavidabreve.
El ensayo general seria el 30 de diciembre, con
publico vy critica.
Conoceal matrimonio Martinez Sierra.

1914 Carta de Falla a Pedrell en referencia a las
cancelaciones y problemas derivados de la
escenografiade la representacion de Lavida breveen
la Opera Cémica de Paris.

1914 La vida brevese representa el 14 de noviembre | Lavidabrevese estrenaen el Teatro de la Zarzuela de

en el Teatro de la Zarzuela de Madrid. Madrid con escenografiade Meana.

1914 Composiciones de musica incidental para

obras teatrales del matrimonio Martinez Sierra,

entre las que Antonio Gallego ha documentado
las siguientes:

- LaPasion Comedia en dos actos, estrenada
en octubre de 1914.

- Amanecer Comedia en tres actos
estrenadael 7 de abril de 1915.

- Tragediadeunanochedeverano Adaptacion
de la obra Suefiode una nochede veranode
Shakespeare, estrenada en octubre de
1915.

- El corazénciego Comedia, estrenada en
septiembre de 1919 en el Teatro Victoria
Eugenia de San Sebastia.

1915 El amor brujo. Pantomima que combinaba | En colaboracion con Maria y Gregorio Martinez

danza con musica. Estreno el 15 de abril en el | Sierra, primera versiéon, con Pastora Imperio en el

Teatro Lara de Madrid. papel de Candelas.

Néstor Martin Fernandez de la Torre realiza la
primera escenografiade El amorbrujo.

1915 Viaje de Fallay Maria Lejarraga a Granada.




1915

Intenso trabajo sobre Nochesen los jardines de
Espafiay finaliza El pan de Rondaque sabea
verdad sobre texto de Maria Lejarraga.

Estanciajunto a Santiago Rusifiol en Sitges.

entre Falla y el matrimonio Martinez Sierra,
como consecuenciade la produccién de Don
Juande Espafia,en la que Falla siente que sus
ideas para el libreto habian sido utilizadas sin

1916 Entre 1916y 1917, Falla viaja por Espafia junto a
SerguéiDiaghilev y Le6nide Massine.

1917 El corregidory la molinera.Farsaen dos cuadros | En colaboracion con Maria y Gregorio Martinez

con mausica sobre el texto literario de Pedro | Sierra.
Antonio de Alarcon.

1917 Arbos y la Sinfénica de Madrid ofrecen una version
de concierto para orquesta de camara de El amor
brujo.

Nuevos viajes junto a Diaghilev y Massine,
asistiendo a la inauguracion del monumento a Goya
en Fuendetodos.

1918 Trabajos sobre la 6pera cémica Fuegofatuo con | Fontanals disefia figurines originales para Fuego|

libreto de Maria Lejarraga. Proyecto frustrado. | fatuo,conservadosen el Archivo Manuel de Falla
Encargo de El retablode maesePedropor parte
de la princesa de Polignac.
1919ca. Proyecto frustrado sobre LamuertedeCarmen.
Proyecto frustrado sobre «el barbero».

1919 El sombreraletres picos.Reposicion escénicade | Sigue la estéticavanguardista de Diaghilev.

El corregidory la molinera.Estreno del balleten | Coreografia de Lednide Massine y decorados y

el Alhambra Theatre de Londres el 22 de julio | figurines de Picasso. Los telones se realizaron por

con los Ballets Rusos. Picassojunto al matrimonio ruso Violette y Vladimir
Polunin en los talleres del Convent Garden de
Londres.

1919 Latertulia y Fuegofatuo En colaboracion con los Martinez Sierra.
Paralelamente a la composicion de Fuego fatuo,
Diaghilev le encarga a Falla un ballet sobre
fragmentos de  mdsica  antigua italian a,
principalmente de Pergolesi. La negativa de Falla
por su excesivo trabajo resultaria en una
orquestacion de estas obras por Stravinsky, de la
gue naceriaPulcinella

1920 Posible sainete. Inconcluso. Colaboracion con Carlos Arniches.

1920 Exito abrumador de El sombreraletres picosen

Teatro Nacional de la Opera de Paris (Fig.
11.10).

1920 LagloriadeDon Ramira Opera frustrada. Enrique Larreta (autor) y la compafiia de Ignacio
Zuloaga con estelltimo como escendgrafo.

1921 Vinculacién con el mundo cultural granadino,

junto aLorca, Lanz o Angeles Ortiz.
1921 En noviembre se rompe la relacién profesional




su consentimiento.

1921 La guitarra delmesén(no se llega a estrenar por | Colaboracién con Cipriano Rivas Cherif.

problemas econémicos).

Proyecto de ballet de camara en colaboracion
con la Argentina que se inspiraba en unos
versos de Antonio Machado.

1921 La leyendadel organista benedictino.Proyecto | En  colaboracién con Ignacio Zuloaga como

escénicofrustrado. escenografo.

1921 Proyecto escénicofrustrado Lareinacastizaque

involucraria a Rivas Cherif como promotor,
Valle-Inclan como dramaturgo y Antonia
Mercé, con un balletde caAmara.

1921-:1924 | Proyecto escénico abandonado basado en los | En colaboracién con Ignacio Zuloaga como

romancesde El Cid Campeador escendgrafo.
1922 Falla organiza el Concurso de Cante Jondo en
Granada con la colaboracién en los preparativos
escénicosde Zuloaga, Lanz y Angeles Ortiz.
19221924 | Lolala comediantaOpera bufa frustrada. Proyecto basadoen un libreto de Lorca.
1922 Falla conoce en Sevilla a Segismundo Romero y
Eduardo Torres, colaboradores en la fundacion de la
Orquesta Béticade Camara.
1923 Falla escribe musica incidental para una | Representacion con titeres de cachiporra de Losdos
colaboracion escénica con Lorca y Lanz en | habladoregentremés atribuido a Cervantes), La nifia
Granada. gueriegala albahacy El autodelosReyesvlagos.

1923 Estreno de El retablode maesePedroen version
de concierto en Sevilla.

1923 Estreno escénicode El retablodemaesd?edroen | Colaboraciones escenogréficas con Lanz, Vifes y

el salon de la princesa de Polignac. Angeles Ortiz.

1925 Estreno de la version definitiva de El amorbrujo | Escenografia y vestuario de Bacarisas, con la

en el Trianon Lyrique de Paris. interpretacion de Antonia Mercé.

1925 Estreno escénicode El retabb demaesdedroen | Retoma las colaboraciones escenograficascon Lanz,

Sevilla, con posterior gira nacional, cancelada| Vifies y Angeles Ortiz.
parcialmente.

1925 Representacionen Nueva York de El retablode

maeséedro

1926 Representacionde El retablodemaeséedroel 26 | Colaboraciones escénicascon Luis Bufiuel, Manuel

de abril en Amsterdam. Angeles Ortiz y Hernando Vifies.

1927 Musica incidental para El gran teatrodelmundo| Colaboraciones escénicasde Antonio Gallego, Lanz

de Calderdn de la Barcaen Granada. y Angel Barrios.

1928 Falla y Sert trabajan en la escenografia para La

Atlantida.




1928 Viaje a Paris para supervisar la reposiciéon de El | Produccion de Antonia Mercé y decorados de
amorbrujo. Bacarisas.
1928 Representacionde El retablodemaeséedroen la | Colaboracion escénicade Zuloaga.
Opera Comica de Paris.
Colaboracion en el homenaje a Lorca y Margarita
Xirgu coincidiendo con el estreno de Mariana Pineda
en Granada.
Viaje a Cadiz para trabajar sobre la ambientacion de
La Atlantida en las ruinas de Sancti Petri, supuesto
lugar de localizacion del templo de Hércules.
1931 Viaje a Londres para dirigir El retablode maese
Pedrg retransmitido por la BBC.
1932 Produccién de EIl retablo de maesePedro en | Se elaboran nuevos titeres para El retablq tallados
Veneciadentro del SIMC. por Fischer.
La vida brevese representa en el Teatro Scala de
Mila n con escenografiade Fortuny.
1934 Musica incidental para La vuelta de Egipto de | Escenografiade Lanz.
Lope de Vega en Granada.
1944 Trabajos desde Argentina para la versién
cinematogréfica de El retablodemaeséedro.
1962 Estreno de La Atlantida en la Scalade Milan. Escenografiade Alexander Benois.




11.3.LA VANGUARDIA ESCENOGRAFICA EUROPEA

II.3.1. Propuestas escenogréicas renovadoras contemporaneas a la figura de
Manuel de Falla

La investigacion en el @mbito escengrafico durante el siglo xx esta
intrinsecamente vinculada a la historia del teatro moderno. Si abordamos la
figura de cualquiera de los mas eminentes renovadores de la escena del viejo
EOOUDPOI OUI wp" UEDPT Ow, 1 al UT OOEOQw" Ox1 EU6 AOwI U
de su teatro sin discernir los aspectos caracteristicos de la concepcion del
espacio escenografico en cada uno de ellos.

La profunda renovacién que experimenta el &mbito de la decoracion
escénica en las primeras décadas del siglo«x se genera principalmente como
consecuencia de los cambios introducidos en la propia arquitectura teatral. La
busqueda de nuevas estéticas y la aplicacion en el &mbito escénb de una serie
de avances técnicosprovocan que la decimondnicamente tradicional «sala a la
italiana» comience a perder su lugar de privilegio desde finales del siglo xix*3,
Una de las primeras figuras revolucionarias en el &mbito escenografico durante
el periodo entre siglos sera el director francés André Antoine, en cuyos
proyectos con el Théatre Libre defendié claramente el naturalismo en escena,
incidiendo ademéas en una cuidada utilizacion de la luminotecnia como
creadora de efectos draméticog*

Los creadores escénicos con ansias renovadoras, siguiendo la linea
apuntada por Antoine, comienzan a cuestionar, en primer lugar y de forma

sistemética, la logica y verosimilitud cara al espectador que implicaba, en la

13 Cf. José Luis Plaza Chillén, endencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a 1936.
Entre la tradicidon y la vanguardia: de Salvador Alarma a Maruja Mallo », Revista de estudios
teatralesnam. XIII/XIV (1 19982001), p. 95.

114 Cf, Juan Carlos Hidalgo Ciudad, «Lugares de representacbn y cambios escenogréficos en el
teatro occidental del siglo XX», en AAVV., Espacios escénicos: el lugar de representacion en la
historia del teatro occidentaBevilla, Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de
Andalucia, Coleccién Cuadernos Es@nicos, 2004, p. 246.



escenografia 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 tradicion fueron
de indole naturalista, basadas en procurar que todos los objetos en la esna
fueran reales!’>. Fue este un paso necesario y definitivo para lograr que el
ambito escenografico gozara de una autonomia mayor y pudiera ser
considerado como una obra de arte per se,ampliando significativamente el

campo de expeaimentacion plastico y estético que las vanguardias, al cabo de
los afios convertirian en suyo. EI mismo Richard Wagner, desde el altimo tercio
del siglo xix, apost6 nosolo por la figura del director de escena como garante de
una concepcién unitaria de todo el espectaculo escénio, sino también por una
escenografia que empleara utileria auténtica dentro de una arquitectura
escenografica tridimensional, en detrimento de la costumbre de lienzos
pintados para los espectaculos de estética romantica tradicional®.

Los grandes renovadores de la escena europea afaden su impronta
personal al &mbito escenografico. Las vanguardias intentan encontrar
soluciones a susinquietudes a través de multiples propuestas, partiendo de que
el espacio escénico debe convertirse en un arte visual para toda®llas. Con el
Paris 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 renovacion en las artes, asistimos al nacimiento delart noveau
Durante aproximadamente un cuarto de siglo, la capital francesa fue el centro
mundial de las artes y las vanguardias artisticas, un lugar donde todos los
artistas que compartian este ideal estético buscaban consolidarse.

Adolphe Appia seria pionero en la busqueda por relacionar los

movimientos del actor con el plano horizontal del escenario (asociado a la

115Cf. José Luis Plaza Chillon, dendencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a
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116 Cf. Juan Carlos Hidalgo Ciudad, «Lugares de representacion y cambios escenogréficos en el
teatro occidental del siglo XX» (ob. cit., p. 245).



gravedad del cuerpo humano) y el eminentemente vertical de la escenografia
(Fig. lll.1). Llego incluso a disefar, en 191Q el primer teatro moderno sin
proscenio, la Escuela de Misica de Hellerau en Dresde (Fig. 11l.2), con la que
rebatio la tradicional concepcion del edificio teatral mediante la creacion de un
espacio Unico polivalente para artistas y publico, adaptable a diferentes
propuestas escénicasPara Appia, la escenografia no puede encorsetarse enlos
clasicos elementos bidimensionales conformados principalmente por telones
superfluos; por el contrario, el espacio escénico esta determinado por el cuerpo
del actor y es necesario eliminar las barreras argutectonicas 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 aParsifalen el Festival de Bayreuh en
188 marcé toda su obra posterior. Transcurridos diez afios desde esta
trascendental experiencia, redacta las Notas para la puesta en escena del Anillo del
Nibelungq aunque no seréhasta otros veinte afios después cuando trabaje con
una propuesta escenografica para Parsifalt’. Curiosamente, en ella considerara
el aspecto musical cono el principal cohesionador de la acciébn dramatica y
espacial, dandole unas proporciones visuales y contraviniendo los postulados
de la Gesamtkunstwerkde Wagner, que Appia traducia como «obra de arte
integral» 18, Appia también fue pionero a la hora de introducir grandes
adelantos técnicos en el &mbito de la iluminacion escénica. Por ejemploen 1903
idea una lampara de luz difusa, a la que le seguiria el invento de la dipula
Fortuny 119 Sus propuestas escenogréaficas sén plantearse en colores neutros,
también en el vestuario, estando la utilizacion de la luz destinada a crear un

efecto dramético que muestra una afinidad misteriosa con la musica'?. El uso

117 Cf. Felisa de Blas GomezEl teatro como espaciBarcelona, Coleccidn arquia/tesis, 2009, p. 99.
18 Cf. Idem.,p. 103.

119Basada en un sistema de planchas iluminadas gque cambian de color al tempo que generan el
efecto de una cupula celeste.

120 Cf. Felisa de Blas GomezEl teatro como espadiab. cit., p. 107).



de focos multidireccionales buscabaresaltar los claroscuros en la escena, quesn

sSus propuestas, estaba replea de plataformas, escaleras y rampas,con el
objetivo de dinamizar las capacidades motoras de la accién por medio de
puntos de apoyo, ya que el cuerpo humano necesitabade esos obstaculos para
poder expresarse Se anticipaban, asi, algunos de los postulados de
Meyerhold 2, Las publicaciones referenciales que resumen el ideario artistico de
este revolucionario de la escena sonLa puesta en escena del drama wagneriano
(Paris, 1895),La musica y la puesta en escgiMunich, 1899) y La obra de arte
viviente (Ginebra, 1921).

Junto a Appia, Gordon Craig se postularia como una de las mas
revolucionaria s figuras de la puesta en escena principalmente a la hora de
sustituir los elementos decorativos tradicionales por la creacion de un espacio
escénico donde imperaba la sintesis de objetos en el escenario, sin existir
predominio de unos sobre otros, perfectamente armonizados en cuanto a
colorido y volumenes. No compartia con Appia, sin embargo, la necesidad de
fusionar sala y escenario, manteniendo asi el modelo tradicional de teatro a la
italiana'?% si coincidia con él, no obstante, en la importancia otorgada al suelo
escénico y en la mencionada utilizacion de plataformas y rampas para crear
diferentes planos en la accion.Su admiracion por los trabajos de Serlio sobre la
perspectiva, centrados en el teatro renacentista junto a su interés en las
propuestas escenograficas arquitectonicas del teatro griego provocaran la
elaboracién por parte de Craig de una novedosa idea espacial en cuanto al
concepto de la escend®. Las escenografias de Craig evitan la tendencia
naturali sta mencionada anteriormente: debian ser un lugar para la accién del
personaje, apostando por una estéticallena de simbologia. Fue también uno de

los pioneros en la utilizacion de la luz eléctrica en la escenacon gran influencia,

121 Cf, Juan Carlos Hidalgo Ciudad, «Lugares de representacién y cambios escenograficos en el
teatro occidental del siglo XX» (ob. cit., p. 247).

122 Cf, Felisa de Blas GémezEl teatro como espadjob. cit., p. 116).

123 |bidem.



en este punto, en otros importantes renovadores europeos, como Meyerhold,
Balla o Brecht?* (Fig. 111.3 y Fig. 111.4).

Meyerhold desarroll6 en el mundo teatral de la Uniébn Soviética las
conocidas como Teorias Escénicas Constructivistas con mecanismos escenicos
de madera o hierro omnipresentes en todos sus montajes, y en torno a los cuales
giraban el resto de elementos escénicos, incluidos los etores. Sus escenografias
siempre incluian objetos como escaleras, rampas, ruedas o puentes, ampliando
de este modo los movimientos de los actores horizontal y verticalmente (Fig.
[11.5). También seria un impulsor de la programacion de eventos escénicos en
lugares no tradicionales, como fabricas, astilleros o el entorno urbano, aspecto
que propugnarian otros muchos renovadores de la escena europea durante esas
décadas y en especial a principios del sigloxx!2s,

Por su parte, en el danbito escenografico, Brecht iria incluso mas alla,
apostando por mostrar al espectador todo lo que crea la ilusion de realidad en
la obra teatral, stuando a los musicos en la escena, utilizando el cine para
proyectar los movimientos de la tramoya, o incluyendo comentarios escritos
sobre la accion teatral. Su principal objetivo con estas propuestas seria el de
cambiar el rol de la audiencia, como parte activa dentro de la obra, y promover
una clara hibridacion entre las artes'?® (Fig. 111.6). Giacomo Balla y los futuristas
italianos llevaron a la escena su obsesion por el ambito tecnolégico y el mundo
urbano, creando un ambiente escénico repleto de violencia, rapidez en el
desarrollo de la accién y ruido. Sus escenografias muestran una union de las

artes provocada principalmente para la creacion de ese movimiento en la

124 Cf. Pierre Francastel,Le théatre est un art visuel?, Paris, Edicién del CNRS, 1988, pp. 7-83.

125 Cf. José Luis Plaza Chillon, «endencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a
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escena, con cambios continuos en las estructuras del espacio escénico y una
actitud generalmente hostil con el publico *?7 (Fig. 111.7).

Superadas las barreras entre disciplinas artisticas y el mundo de la
escena, a través @ las multiples propuestas de estos renovadores, los pintores
vanguardistas mas reconocidos en Europa (Kandinsky, Picasso, Mirg, Dali,
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escénico, reforzando la vinculacién entre estas discplinas y formando parte

esencial de la historia de esa renovacion. De este modo, se puede aseverar que

el mundo escenografico se convertira en un cuadro en movimiento de la mano

de estos pintoresescendgrafos y el cuadro tradicional, en un fotograma

instantdneo de un escenario que pudieran concebir estos mismos autores. Las
colaboraciones regulares de pintores de prestigio internacional en las

producciones de diversas comparfiias teatrales fueon constantes, llegando

incluso a acufiarse el término de «peintres au théatre» por parte de Denis

Bablet!?.

A pesar de que los Ballets Rusos de Diaghilev no fugon la primera
compafiia que favorecid el concurso de estos artistas, sique seran los que
consoliden esta tendencia, contando con colaboraciones de varios pintore
espafioles extraordinarios, como sera tratado posteriormente. Serguéi Diaghilev
fue una figura revolucionaria dentro del ballet moderno y gran impulsor de
estas vanguardias, principalmente en el ambito musical y pictérico. Su
formaciébn como cantante, pintor, critico musical y de arte, ademas de
periodista, le permitiria un contacto directo con los circulos mas influyentes de
la sociedad rusa. Su primer gran momento profesional fue la direccion escénica

de los teatros imperiales rusos, cargo del que fue fozado a dimitir por lo

127 Para conocer las bases del movimiento futurista italiano véase Enrico Prampolini
«Scenografia e coreografia futurista», La Balza nim. 3 (1915),en AA.VV., La escena moderna:
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128 Cf. Denis Bablet, Les Révolutions scéniques du XX sigdtaris, Société Internationale d Art,
1975, p. 160.



atrevido y vanguardista de sus propuestas. Esta institucion fue, no obstante, la
cantera artistica de la mayoria de bailarines que formaron parte de su compafiia
de los Ballets Rusos a lo largo del tiempo.

El papel que asumen los aristas plasticos en el &mbito escenografico de
los Ballets Rusos es descrito de forma muy reveladora por el escendgrafo
Alexander Benois:

Fuimos nosotros, los pintores (o los profesionales de la decoracién teatral, sino
verdaderogintores, que haciamos decorados movidos por el libre entusiasmo
gque sentiamos hacia el teatro) quienes también coadyuvamos a ordenar las
grandes lineas de las danzas y toda la puesta en escena. Fue esta direccidon no
oficial y no profesional lo que presté un caracter muy particul ar a nuestra
manifestacion artistica y lo que (no creo pecar por el exceso de presuncion)
contribuyé sobremanera al éxito que obtuvimos!#,

El &mbito de la escenotecria se convierte gradualmente en un campo de
experimentacién 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 o0 el onirico Dali.

La escenografia pasa a dejar de ser un aspecto secundario en el conjunto
de la obra artistica, exigiéndosele concordancia con el trabajo musical,
coreografico o dramatirgico, ademas de ser considerada, pese a su efimera
funcion, como una obra de arte que resultara de la creacién de un pintor en su
caballete. Muestra de esta evolucion en la importancia del ambito escenografico
es que consagrados pintores como Picassg’sean catalogados como inmersos
en su «etapa teatral» por los estudiosos de sus trayectorias artisticas.

El pintor -escenégrafo de esta nueva etapa ya no simplemente elabora
una serie de bocetos a escala para un telén o unos figurines que desarrollara un
taller especializado. El nuevo ideal y la mayor complejidad artistica demandada

en el ambito escenogréafico suponen que este campo creativo solo puede ser

129 SebastiGnGasch y Pedro Pruna,De la danzaBarcelona, Barna, 1946, p. 175.
130 Esta etapa en Picasso se suele asociar al periodo comprendido entre 1921 y 1924.
131 Cf. Isabel Chinchilla Marin, Las artes plasticas en la vida y obra de Manuel de (@dilait., p. 53).



considerado por artistas de gran madurez. Cada elemento de la escenografia
tiene valor en si mismo (vestuario, espacios escénicos o caracterizacion), pero al
mismo tiempo el pintor -escenografo debe asumir su rol de trabajar en equipo
junto a otros artistas y disciplinas, con los que debe aunar una conjuncion
estética.

Dentro del fendmeno de encargar la escenogafia de balletsa los pintores,
destacarian, ademas de losBallets Rusos otras compafiias como los Bailes
Vieneses (1921), los Ballets de Loie Fller (1912, 1921), los Ballets Slaés (1921),
la compafiia de Ana Pavlova (1930), los Bailes Rusos de Nijinska (1933), los
Ballets Russes de Woizikovsky (19351936) y los Ballets Russes de Monte Carlo
(19331936).

La situacién escenogréafica en Espafa es considerablemente distinta a la
gue impulsan estos renovadores de la escena internacional, cuyas propuestas,
en lineas generales, toman forma y se consolidan en Europa. El panorama
teatral espafiol, sin embargo, estd dominado en esta época por una lucha entre
los sectores tradicionalistas y los que apuestan firmemente por una renovacion
holistica del mundo de la escend?®, los cuales ansian que la vanguardia anule a
la tradicion academicista decimondnica imperante.

El analisis de la situacion nacional, en lo que al mundo escenografico se
refiere, nos muestra objetivamente la convivencia permanente de ambos
sectores durante el periodo que estamos tratando. Andrés Soria Olmedo
justifica esta situacion partiendo de dos factores histéricos. El primero de ellos
estaria relacionado con el hecho de queEspafia no participé en la | Guerra
Mundial, lo que implicaria la falta de calado social y cultural de movimientos
artisticos resultantes de la contienda y el denominado afterwar spirit que seria
clave en la germinacion y consolidacion del Dadaismo y el Qurrealismo, entre
otras corrientes artisticas de vanguardia. El segundo estaria relacionado

especificamente con el ambito social de las vanguardias artisticas en Espafa

132\/éase capituloll de la presente tesis dctoral.



durante este periodo, asociadas a postulados que intenta imponer una minoria
social elitista alejada del favor del publico 33 esta situacion solo se intentaria
revertir durante la época de la Republica por medio de sus proyectos teatrales
de perfil social.

No obstante, la Gran Guerra si tendria, al menos tangencialmente, un
efecto positivo en la escena espafiola, ya que supondria la llegada de compafias
extranjeras que se alejaban del frente, como reflejaria Juan José Cadenas en un

articulo en Blanco y Negro:

No hay mas novedades artisticas que las que nos anuncian varias celebridades
extranjeras que llegan a este rincén de Europa empujadas por los horrores de la
guerra. A la tranquilidad que aqui se disfruta debemos la visita de algunos
artistas que, en circunstancias normales, quiza no se hubieran acordado de la
I RPUUI OE b E wEHe afilina e 145 wahitdjgs que tiene para nosotros la
guerra europea. Gracias a ella, los artistas que recorrian el mundo han vuelto
los ojos a los sitios donde se goza de los beneficios de la paz, y nos invaden
poquito a poco34,

Mas alla de las aportaciones escenograficas vanguardistas de autores
vinculados a la generacion del 27 o de compafias internacionales de gran
impacto internacional como los Ballets Rusosde Diaghilev, admiradas por una
selecta élite intelectual en Espafia, el gran publico muestra una onsiderable
indiferencia o incluso rechazo a estas propuestas escenograficas novedosas, lo
cual puede ser aplicable asimismo a otras disciplinas escénicas como la
coreografia o el vestuario.

En este aspectola figura de Manuel de Falla vuelve a ser fundamental
para el panorama artistico espafiol de la época, ya que en torno a él convergen
algunas de las figuras y manifestaciones artisticas que mas impacto tuvieron en
la escenografia y el teatro del primer tercio de siglo en Espafia. Las influencias

de la vanguardia escénica son indudables protagonistas de la época parisina de

133 Cf. Andrés Soria Olmedo, Vanguardia y critica literaria en Espafia (191930) Madrid, Istmo,
1988, p. 23.

134 Juan José CadenascLa vida del teatro», ABC: Blanco y NegroMadrid (7 de mayo de 1916), p.
25.



Falla. Sirva como ejemplo su rechazo a la incorporacion de actores en su
segunda Opera EIl retablo, siguiendo la linea marcada por otros creadores
contemporaneos de las dos décadas prevas. Si contacto y colaboraciones con el
matrimonio Martinez Sierra le llevan a conocer muchas de |a ideas de Gordon
Craig en relacién con la «supermarioneta» y el uso de figuras inanimadas en
sustitucion de la figura del actor. Tanto Craig como Judith Gautier ya habian
utilizado titeres y actores con mascaras en varias 6peras de Purcell y Wagner, lo
que sucederia en la versién deEl retablode 1926 estrenada en Amsterdam. El
Archivo Manuel de Falla conserva cuadernos manuscritos del compositor
gaditano, seguramente escritos en torno a1912 con textos que copié sobre las
capacidades de crear emocion y significado a través de gestos de automaté®.

Dentro de la mencionada convivencia nacional entre tradicion y
vanguardia, se podrian establecer tres modelos detendencias escenogréaficas
contemporaneas dentro de la escena espafola:

- Escenografias de perfil tradicional, herederas de las tendencias
transmitidas desde el siglo xix, absolutamente predominantes en el
teatro de perfil comercial. En ellas impera un carader realista y carente
de aspectos innovadores en sus propuestas. El perfil de escendgrafo es el
de un creador vinculado profesionalmente de manera exclusiva al
mundo de la escena. Su principal valedor fue Salvador Alarma (Fig.
[11.11).

- Escenografias influenciadas por las propuestas de losBallets Rusosde
Diaghilev o el Teatro del Arte. Estarian promovidas por Gregorio
Martinez Sierra y protagonizarian gran parte de los estrenos en el Teatro
Eslava de Madrid durante la década de 1920, involucrando a
escerografos mas versatiles a nivel creativo como Manuel Fontanals(Fig.

[11.12) o Sigfrido Burmann (Fig. I11.13).

135 Cf, Michael Christoforidis, Aspectsof the Creative Processin(ob. cit., p. 72).



- Escenografias vanguardistas y de estética artistica moderna, cercanas a
las propuestas de los renovadores del campo escenografico en Europa.
Las crearian principalmente artistas plasticos durante el periodo politico
republicano, entre los que destacanSalvador Dali, Manuel Angeles Ortiz,
Joan Miré o Maruja Mallo (Fig. lll.14), entre otros. La mayoria de estas
escenografias estaran vinculadas a proctos teatrales de Federico Garcia
Lorca y su grupo de teatro La Barraca®®, gozando del favor de gran parte
de la critica teatral especializada, en conocidas publicaciones comolLa
Farsa Revista de OccidentBlanco y negr@ Gaceta de Arte
La convivencia entre estas tendencias escenograficas no es algo
coyuntural o aleatorio, sino que esta intrinsecamente relacionada con el rol que
se le otorga a este ambito creativo dentro de la escena. Frente a aquellas figuras
que consideran el aspecto escenogréafico cmo imprescindible dentro de una
obra teatral, planteando el mismo de un modo artisticamente consciente y
sincero, otros consideran esta disciplina como algo pasajero y sujeto a modas en
lo que a vestuario, arquitectura teatral o iluminacion se refiere, otorgandole un
rol secundario. Pese a lo que pudiera asumirse a priori, algunos de los
renovadores de la escena espafiola de perfil mas vanguardsta formarian parte
de esta segunda corriente, ya que en muchos casos consideraban que lo esencial
del hecho teatra es que el mensaje contenido en el texto llegara al espectador
del mejor modo posible'¥”. No debemos obviar, en relaciébn con este ultimo
aspecto, que desde el sigloxix los talleres escenograficos mas importantes en
Espafa se localizaban principalmente en Madrid, Barcelona y Valencia, lo que

limitaba mucho las posibilidades de la puesta en escena a nivel arquitectonico y

136 Cf. José Luis Plaza Chillon, «dendencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a
FUNt + 6 wepOEBAFEDP UG Owx x 6 w

137 Cf. Pedro Navascués Palacios,Arquitectura Teatral en Espafi[catalogo de la exposicion],
Madrid, Ministerio de Obras Publicas y Urbanismo, 1985, pp. 58-59.



de vestuario en el resto de ciudades de provincias?®. Esta realidad favoreceria
sin duda que el hecho escenografico tuviera un rol secundaro, cuando la
escasez de medios asi lo imponia dentro de la escena espafiola de la primera
mitad del siglo xx*%°.

Uno de los principales criticos escénicosdurante estas décadas, Manuel
Abril, incide mucho sobre los aspectos escenogréaficos ya expuestos, gefida
claramente dos tendencias, las de «los de siempre y los demas», siendo la
tltima la de los catalogados como renovadores, de los cuales sefia Abril
«tienen en la metafora su principal vehiculo expresivo para crear la necesaria
emocion en el espectador,apostando por unos decorados teatrales de sugerente
rareza»t4o,

Mas explicito en cuanto a la critica de «los de siempre» seria el
dramaturgo Enrique Estévez, como muestran las siguientes lineas comentando
sobre aspectos escenograficos nacionales y la auserecde apuestas renovadoras:

Evolucion incomprendida y a la que no se presta aqui la debida atencion que

allende las fronteras le conceden cuantos se ock EQwi OQwEET E@UI UwUI EOQUI

la contemplacion de nuestros escenarios henchidos de mezquindad, de
anacronismos, aun con los afiosos telones, los rompientes, las bambalinas y

bastidores de lienzo y papel pintado que trajo el siglo xix, €6 ¢ w OEUEUw @UI1 w

adquieren al fin el triste aspecto de un enorme cuadro o de una fenomenal
fotografia, y que estdn muy lejos de darnos la impresion requerida ni de

x UOEUEPUOOUW I Ow i il ECOw EUUSOUDPEOW Bd w OOw @UI

corresponde la actividad teatral espafiola, en orden ni cantidad, calidad ni
inquietud estética, con todo lo que se ofrece y se da en los teatros extrajeros.
No hace falta moverse de aqui para percibirlo. Basta leer las resefias de

EVUEOQUDPI UWEPEUPOwWOwWUI YDPUUEWET wOaUwWEOOaA WET w

enseguida por ahi fuera que en todos existe ampliamente una preocupacion
digna, un afan grande por un logro legitimo, un esfuerzo por el arte aunque no
siempre esté conseguido; pero al menos tienen nobles intentos, existen

138Pagra un analisis mas pormenorizado de este ambito de la escena espafiola a nivel histérico,
véase Joaquin Mufioz Morillejo, La escenografia espafidiéadrid, Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, 1923.

139 Cf. José Maria Hoyo, «El teatro por dentro. Vestuario y decoracion. Il», ABC: Blanco y negro,
Madrid (14 de junio de 1925).

140 Manuel Abril, « Emocion y pirueta», ABC: Blanco y NegrpMadrid (1 de febrero de 1925).



balbuceos, experimentos; movilidad, dinamismo; no este tristisimo espiritu

Ui ET1 OUEUDOOG

Los decorados escenogréficos de perfil tadicional y teatro
eminentemente comercial, acometidos por los mencionados escenografos
«puros», con el protagonismo absoluto del tapiz pintado al que se le podian
afadir regularmente algunos detalles u objetos puntuales en escena con fuerte
carga simbdlica, se creaban bajo unas pautas que el promotor escénico Felipe
Sassone resumiria del siguiente modo:

- Cuidar la sobriedad, y que esta sea mayor cuanto mas rica sea la obra de
pensamiento y poesia, para que la policromia 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 decoracion no deberd nunca ahogar la obra.

- Suprimir en escena todo lo superfluo y no poner mas 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
publico.

- Unidad en el criterio del decorado y los detalles de la decoracién, no se
opongan unos a otros y se destruyan entre si.

- Y por ultimo, pensar que el escenario debe aparecer ante el espectior como un
cuadro#2

Como ha sido mencionado anteriormente, el mas reconocido escendégrafo
en la escena espafola de esta tendencia es Salvador Alarma, admirador y
referente de la tradicidbn de escenarios veristas, extraordinariamente prolifico y
que, pese asu perfil tradicional , gozé de gran influencia en el ambito escénico,
con multitud de exposiciones en vida dedicadas a su obra. Si bien es
considerado como el gran continuador de la linea escenogréfica basada en el
realismo como estética imperante, si infrodujo una serie de avances técnicos en
sus creaciones, principalmente en el uso de la iluminacion eléctrica de sus
escenarios. Santiago Rusifiol, artista de planteamientos estéticos muy alejados y

tratado en otros momentos de la presente esis por su vinculacion a Manuel de

11 Enrique Estévez Ortega, Nuevo escenarji@Barcelona, Lux, 1928, pp. 15, 772.
142 Felipe Sassone, kl decorado de las comedias»,ABC: Blanco y negroMadrid (16 de agosto de
1925).



Falla'3, escribiria del siguiente modo sobre su comparfiero de profesion, en un
articulo firmado por José Dhoy, que muestra claramente el gusto mayoritario de

la sociedad espafiola por el realismo en el arte:

Alarma es conocido de todos los que van al teatro en Espafia, y los que no van
conocen su labor. Pocos son los autores espafioles que en el fondo de sus
figuras no hayan visto un decorado del gran escendgrafo. El es un perfecto
paisajista, que sabe interpretar Naturaleza, y hombre fantasioso que sabe
estilizarla, pudiendo decirse que dignificandola. El sabe encontrar el justo
ambiente al igual de una casa pobre que de un gran sal6n sefiorial, de un
ambiente de sencillez que de un amplio y majestuoso palacio, de humilde
rincén de pueblo como el de gran ambiente de populosa ciudad.

El autor se imagina lo que serd un medio y él lo agranda y lo dignifica y, sin
apartarse de lo que le dictan, pone un estlo de exuberancia. El autor da el
croquis y nuestro artista amplia la silueta de vision, siempre clara y luminosa44,

Contrariamente a esta direccion escenografica especializada y vinculada
a un maestro pintor, algunos promotores y empresarios de la escena espafiola
procuran gradualmente un contacto regular y colaborativo entre artistas
plasticos, dramaturgos y directores de escena, con el objetivo de enriquecer la
estética del montaje escénico. Aungue 6ta era la corriente imperante en Europa,
las referencias nacionales que apuestan por este modelo son escasas,
destacando las figuras de Rivas Cherif, Valle-Inclan, Garcia Lorca o Martinez
Sierrat*>. Quiza fue Valle-Inclan quien, de los anteriormente mencionados, tuvo
un contacto mas cercano con los escenografos de sus obras y mostré mas celo en
lograr aspectos concretos en este campo creativo, 1o que ifluiria en su propia
estética dramatica y escénica. Gran conocedor de diferentes disciplinas
artisticas, aspecto que le llevaria incluso a ocypar cargos oficiales como el de
director de la Academia de Bellas Artes en Roma, contaria ademas con la
colaboracion en el ambito escenografico de artistas referenciales. Destaca sobre

todo la figura de Salvador Bartolozzi, involucrado en varios montajes de El

143 Consultese elcapitulo 11.3. de la presente tesis doctoral.

144 Apud., José Luis Plaza Chilén, «Tendencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a
FUNt t 6 wepO E 6)ulish Dhoy) aestdanicy Ydcoracion. Sobre Salvador Alarma.

15Veéanse capitulos I y Il de la presente tesis.



Mirlo Blanco, compafia de teatro experimental surgida a finales de la década de
1920, y a través de la cual \alle-Inclan mostraria ser un visionario en aspectos
escenograficos. Victoria Duran, discipula del escritor, nos dice al respecto«con
su fantasia se adelantaba a todos los atrevimientos que afios mas tarde

Ol OEOPEw aw 1UUPEwW OOI1 YEUOO wperfectantentel 1dsE1T OE w € ¢
escenarios sintéticos y la escenografia estilizada hasta lo inverosimil3s.

El efectismo de la nueva paleta de colores usada por losBallets Rusos
SUpUSO una gran renovacion teatral, aspectos que no pasaron desapercibidos a
la sensibilidad estética de muchos, entre ellos Antonia Mercé. Cabe sefalar que
la Argentina fue pionera en su generacion al fundar una compafiia de balleta la
manera de Sergiéi Diaghilev. Los Ballets Espagnols de Antonia Mercé se
presentaron en escena en 1928, ,ydel mismo modo que los Ballets Rusos reunio
en torno a la compafiia a numerosos artistas, pintores, literatos y masicos, tanto
consagrados como jévenes promesas’.

Por otro lado, la aparicion del director de escena como figura principal
dentro del organigrama de algunas compafiias teatrales espafiolas, adapta su
funcionamiento a las tendencias europeas y permite introducir los conceptos
gue estaban desarrollandose en otros paises, formulados por renovadores como
Craig, Reinhardt, Meyerhold, o los Ballets Rusos. El conocimiento del medio
gue muestran algunos de estos directores de escena, claves para la comprensiéon
de las evoluciones del teatro espafiol de la época, posibilita que el medio
escenografico sea tratado del mismo modo. Brillantes escenografos como
Bdrmann, Fontanals o Mignoni seguramente no hubieran alcanzado esa
consideracion artistica sin la presencia de Margarita Xirgu, Rivas Cherif, Garcia

Lorca o Martinez Sierra como directores de escena.

146 JesUs Rubio Jiménez, Walle-Inclan y los teatros independientes de su tiempo», Letras de
Deustq nim. XLVIII (1990), p. 73.

147Cf. AA.VV., Antonia Mercé «La Argentina» homenaje en su Centenario:-1890 (ob. cit., pp. 27-
39).



Como consecuencia de estos cambios en el panorama escénico naaoal,
se acercaran gradualmente al ambito escenografico destacados artistas de la
vanguardia plasti ca espafiola, como Salvador Dali;Juan Gris (Fig. 111.9); Joan
Miré (Fig. 111.10), que llegaria a disefiar como escen@rafo principal tres ballets
para la compafia de Diaghilev4% o José Maria Sert, que fue el primer pintor no
ruso que recibiria un encargo escenogréafico deesta misma compaifia.Ninguno
de estos pintores habia tenido una formacién escenograficaper seademas de
compartir el hecho histérico de que, pese a haber nacido en Espafia,
desarrollaron sus carreras artisticas principalmente en otros paises.

Mencion aparte merece sin duda Pablo Picasso, porque aunque su
produccion escenogréafica no esta vinculada como tal a la escena espafiola, al
igual que los destacados pintores vanguardistas espafoles anteriormente
citados, si existe una clara conexion laboral y sentimental con Manuel de
Falla'*. Sus colaboraciones en mdltiples producciones de losBallets Rusosde
Diaghilev (Parade1917;Le Tricorng 1919;Pulcinella, 1920;Cuadro Flamencd 921,
Le train blue 1924;Mercure 1924)forman parte de la historia de la escenografia 'y
el figuri nismo del siglo xx. Son ademasmuestra inequivoca de su evolucion
artistica, desde sus inicios experimentales hasta las etpas surrealistas y de un
cubismo radical**°.

Picasso seria fundamental, de modo tangencial pero no por ello menos
relevante, para la escenografia espafola, como referencia ineludible y mentor
de muchos de los mas relevantes artistas espafioles que formarora Escuela de
Paris (Gonzélez de la Serna, Manuel Angeles Ortiz, Hernando Viel Ué A8 w
Algunos de ellos protagonizaron algunas de las colaboraciones mas relevantes

en el ambito escenogréafico de perfil vanguardista durante los prolificos afios

148 Cf. José Luis Plaza Chillén, «Tendencias de la Escenografia Teatral en Espafia dd920 a
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19 Pjcasso realizé la escenografia deEl sombrero de tres picogéanse referencias a Picasso en el
capitulo II.

150 Cf. Ana Maria Arias de Cossio, «Algunas reflexiones sobre la escenografia picassiana»
[conferencia], Malaga, Ayuntamiento de Malaga/Fundacién Pablo Ruiz Picasso, 1990, p. 17.



gue implicé la lle gada de la Republica para la produccién teatral espafiolas.
Durante este periodo, el Estado procuraria una intervencion y participacion
directa en el devenir de la escena espafiola, incluida la formacion de los propios
escenografos, a través del Instituto de Teatro Nacional. En esta institucion se
impartiria el magisterio de disciplin as como «Nociones generales de historia del
arte y de la escenografia», «Lecciones y ejercicios de perspectiva», 0 «Proyectos
de decorados»,y entre cuyos docentes mas relevantesestan el mencionado
anteriormente Salvador Alarmay el prestigioso Adria Gual 52

Pese a todo, la mayoria de propuestas escenograficas durante el periodo
republicano tuvieron un caracter individual y de apuesta artistica personal, que
no pasaria del mero brote, fueran las mismas de estética impresionista,
simbolista, cubista, futurista o expresionista. Esta seria la piincipal diferencia en
relacion con lo que sucedia en el resto de Europa, donde las vanguardias
artisticas si tenian un claro componente de e<uela y una tradicion
razonablemente articulada. Muchos de estos proyectos escenograficos se
encontraron con la critica feroz de los sectores tradicionales del panorama
teatral, como refleja una seccion posterior de un articulo de prensa ya referido
anteriormente, firmado por José Dhoy:

Cualquier aspecto de la escenografia de vanguardia, esto es, la sin razonar, sera
muy estimable, dentro de su sin razén, y sus componentes a base de
estridencias y fantasias a todo capricho, un motivo de distraccién a nuestio
sentido visual, pero ausente del solido dibujo que solicita imprescindiblemente

la composicion de un cuadro escénico donde se desarrolla un asunto todo lo
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gue las mas de lasveces ocurre es que se improvisan escenografos que carecen
de los mas elementales rudimentos de dibujo en general, y perspectiva
especialmente, y careciendo de esos medios tan necesarios y precisos para la
equilibrada y perfecta composicion de un cuadro, sea 0 no escenografico,
intentan suplir su falta de dotes de dibujante y pintor substituyendo la Unica

151 Cf. José Luis Plaza Chillon, «endencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a
FUNt t 6 wpOEBMEB.US Owx x &
152 Cf, Idoia Murga Castro, Escenografia de la Danza en la Edad d& Blgoku cit., p. 119).



fuerza colorista, la de la paleta con reflectores que proyectan caprichosas
iluminaciones sobre desarticuladas y desdibujadas composicioness3,

El movimie nto escenografico de perfil vanguardista con un componente
mas articulado y trascendente tuvo su epicentro en los proyectos quelleva a
cabo La Barracadurante sus cinco afos de existencia. A lo largo de este period
se desarrollé un sistema de trabajo que involucré6 a algunos de los artistas
espafioles mas importantes, destacando, junto a Garcia Lorca, Manuel Angeles
Ortiz, Sigfrido Birmann, Manuel Fontanals, Hermenegildo Lanz, Salvador
Bartolozzi, Norah Borges o Ramén Gaya, entre otros. El propio Lorca habl6
sobre estos colaboradores de La Barraca en los siguientes términos«Como
escenografos tengo la colaboracion de los mejores pintores de la escuela
espafiola de Paris, de los que aprendieron el mas moderno lenguaje de la linea
al lado de Picasso»¥**. Todos dlos llevarian sus propuestas de vanguardia
artistica al pueblo, a través de espectaculos que propugnaban eliminar todo tipo
de barreras entre artista y audiencia, para lograr asi el objetivo de que la cultura
gozara de una finalidad eminentemente social.

El otro movimiento artistico de vanguardia organizado dentro del
ambito escenografico fue el de la Escuela de Valleca$®, bajo el impulso de
Benjamin Palencia y Alberto Sanchez a finales de la década d4920 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 Schlemmei(Fig. 111.15),
que en aquellos afios habia desarrollado sus propuestas teniendo comoleit
motiv la consabida fusién entre todas las artes®®. Muchos de los postulados
ideoldgicos y artisticos de este nuevo movimiento nacional se pueden

vislumbrar a través de las siguientes reflexiones escenograficas de la propia

153 Apud., José Luis Plaza Chillon, <f'endencias de la Escenografia Teatral en Espafia de 1920 a

FuNt + 6 wpO E 6)uksb Bhdy)xestdandyddooracion. Sobre Salvador Alarmas.

154 Octavio Ramirez, «Teatro para el Pueblo» [entrevista], La Nacién Buenos Aires, 28 de enero

de 1934, enAAVV. ,+ Ewl UET OEwWOOET UOE 6 wOE O fob.wit., ppl4264din. wUT R 0OV wUO
155\Véase Alberto Sanchez, &obre la Escuela de Vallecaspylitoral, nim. XVII (1971), pp. 47-56.

156 | a produccion refer encial de la Bauhaus de este periodo fue eBallet Triadicade 1922.



Maruja Mallo, pintora gallega de estética surrealista y perteneciente a la
generacion del 27, que hablaria en estos términos sobre la produccion de
Clavilefioen la Residencia de Estudiantes:

El teatro debe crear especticulo. Me interesa la escenografia como creacion y

ciencia arquitectural. Para este espectaculo plasticemusical presento un

escenaio de tres dimensiones construido de cuerpos reales, tangibles sélidos.

Es decir, no habra cosas fingidas como en los viejos escenariedecorados

ilusionistas de bambalinas de papel o telas pintadas que son como cuadros sin

relieve, sino un escenario quetenga una conciencia arménica 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 dindmica extraordinaria,

UOOI UPEOQUWEwWOOUwWOI NOUT Uwl i1 EUOVUWET wOU4& wawET
El principio fundamental del teatro es adiestrar el cuerpo a la imaginacion

convirtiéndolo en un instrumento de creacién escénica. Empleo de cuerpo

humano como esqueleto mecénico para mis arquitecturas escultéricas que se

OO0YI UaOwUi OEEDPOOAOEOU]I WEOOWUOEWUODPEEEWEUOGO
todo a una expresiébn simple inmediata y esencial, dando forma con la

imaginacién a las cosas y no transfiguréhdolas como arbitrario 57,

La Guerra Civil truncd todo este camino trazado por unos cuantos
idealistas, que no se resignaban a claudicar frente a los movimientos
escenograficos tradicionales, y que durante los afios de la contienda bélica
crearon el denominado como «teatro de urgencia», con finalidades politicas y
absoluta escasez de medio®¥8. Si es cierto que escendgrafos versatiles como
Fontanals, Burmann o Bartolozzi lograron una continuidad creativa en el
ambito escenografico, quiza no con una estética abslutamente innovadora,
pero si pudieron mostrar diversidad y cierto grado de osadia y experimentacion
en sus propuestas.

La vanguardia escenografica no se desarrollaria enEspafia mas alla de
interesantes pero aislados intentos, repletos de voluntad. Estas innovaciones

siempre adolecieron de suficiente apoyo institucional y social, frente a los

157 Maruja Mallo, « Escenografiaxs Gaceta de Artegim. XXXIV (1935), p. 1.
188 Cf, Idoia Murga Castro, $ UET OOT UET g EwE]l wOE w#dbCik 204D WOE WS EEE WET w/



organizados y consolidados movimientos en este ambito de paises como ltalia,
Rusia, Francia o Alemania. Como sefiala el escendgrafo y dramaturgo Francisco

Nieva, resumiendo el statu quode la cuestion escenografica en Esparia,

0 somos formalistas y miméticos, Valle-Inclan pudo habernos colocado a la
vanguardia del teatro y lo rechazamos. Exiliamos a Bufiuel y a Picasso, hicimos
casi vejacion oficial de Juan Gris, y nos henos reido de todo lo que ha querido,
AWEKOwx OEPEOQwI EEPPUWEOT OwEDI 1 Ul OUI &

II. 3.2. La escenografia de los Ballets Rusos

La influencia artistica de los Ballets Rusos'® fue determinante para la
formacion escenografica de Falla y su contexto mas directo A través de ellos
Falla tomo contacto conla corriente futurista italiana durante la Primera Guerra
Mundial y casi con toda seguridad conocié la escenografia de Giaccomo Balla
para la obra de Stravinsky Fuegos de artificiagon una iluminacion vanguardista
para una escenografia totalmente abstracta.

Los Ballets Rusos de Diaghilev %t desarrollaron su actividad y ejercieron
una enorme influencia artistica en el panorama cultural europeo entre 1909y
1929, coincidiendo con la aparicion del cubismo, el nacimiento del dadaismoy
el surrealismo. En una primera etapa Diaghilev trabajé con pintores como
Bakst, Benois o0 Soudikine, que, a pesar de presentar lenguajes artisticos muy
personales,sitenian en comun el hecho de seguir una tendencia orientalizante.

Diaghilev fue un revolucionario no solo en el concepto general del ballet

como forma artistica, también en su concepcion del decorado y el espectaculo

159 Francisco Nieva, <.a no historia de la escenografia teatral en EspafapCuadernos El Publico,
nam. XIV (1986), pp. 1314.

160 Para mas informacidn sobre la vinculacion entre los Ballets Rusos y Espafa véaséA.VV.,
Los ballets russes de Diaghilev y Espaéds. Yvan Nommick y Antonio Alvarez Cafiibano,
Granada, Archivo Manuel de Falla, Granada, 2000.

161En 1909, en colaboracion con el bailarin y coredgrafo Mijail Fokin y un grupo de bailarines
rusos| entre los que se encontraban Vaslav Nijinsky, Anna Pavlova, Mikhail Mordkin, Ta mara
Karsavina y Adolph Bolm | , Diaghilev fund6 los Ballets Rusos. La compafiia hizo posible la
realizacion de la idea que Fokin tenia sobre elballetcomo un arte que unificaba la danza, el
teatro, la musicay la pintura.



como «un cuadro animado» que pudiera serfirmado por uno de los pintores de
vanguardia con los que colabord. Este concepto esesencialen la renovacion que
esta experimentando el mundo escénico durante esas décadas. Diaghilev
rechaza el legado romantico de una obra escénica en un solo acto, con
argumento ficticio, coreografia tradicional y decorados realistas. La revolucion
de todos estos aspectos tendria a El sombrerode tres picos como muestra
inequivoca.

La calidad musical de los Ballets Rusos sumada a la perfeccion técnica
de sus bailarines y al exotismo de sus propuestas, provocd una enorme
aceptacion e interés entre el publico, lo que influyd indudablemente en los
gustos y modas de la sociedad. Entre los escendgrafos de los Ballets Rusos
destacan, por ser los mas relevantes en la produccion de la compafiia a
principios del siglo xX, los mencionados Bakst y Benois, a los que habria que
sumar a Roerich, Korovine, Golovine, Larionov, Picassso,Derain, Goncharova,
Sert, Anisfeldt, Bauchant, Gris, Brague, Marie Laurencin o Matisse.

Para el estudio del contexto escenogréficoen torno ala figura de Manuel
de Falla resulta imprescindible reparar en el trabajo de los escendgrafos
Alexandre Benois y Léon Bakst, cuya actividad a principios del siglo xx se
convirti6 en un referente escénico para los artistas plasticos a los que Falla
encomendod la puesta en escenade sus Operas y ballets Este fue el caso de
Néstor Martin Fernandez de la Torre, Gustavo Bacarisaso Manuel Angeles
Ortiz.

Alexandre Benois (18701924)llamé la atencidén de Diaghilev y de Ledn
Bakst tras una exposicion de sus acuarelas en 1897. En 1901 Benois fue
nombrado director escénicodel Teatro Mariinsky y desde entoncesdedicaria la
mayor parte de su tiempo al disefio escénicoy la decoracion. Su primera Opera
fue El crepusculodelos Dioses(1902)y su primer ballet El Hadade las Muiiecas
(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 todavia


https://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Mariinsky

sin explotar, para el que habia que contar con pintores de prestigio en la
realizacion de decorados y vestuario. Sus escenografiasmas memorables para
los Ballets Rusos serian Les Sylphides(1909, Giselle (1910, y Petrushka(1911).
Aunque trabaj6 como escendgrafo principalmente en colaboraciones con
Serguéi Diaguilev para los Ballets Rusos participd simultaneamente con el
Teatro de Arte de Moscu y otros prestigiosos teatros a nivel europeo.

Léon Bakst (1866 1924),cuyas ornamentacionesy decorados renovaron el
panorama escenografico de la época (Fig. 111.22), comenz0 su carrera como
escenografoen 1900en el Teatro del Hermitage, y despuéspaso a colaborar con
otras instituciones. En 1906comienza a trabajar junto a Diaghilev y entre 1909y
1914pinté los decorados de doce ballets No obstante, su obra méas recordada es
la realizada para La bella durmiente de Tchaikovsky (Londres, 1921). Las
escenografiasde Bakst aspiraban a una integracién total de color, dibujo y
musica. Su decorado y vestuario para Shéeazadgrovocd, nada mas levantar el
telén, un atronador aplauso. El publico qued6 hechizado con sus reminiscencias
orientales, las cuales fueron inmediatamente puestas de moda y reproducidas
por disefiadores y joyeros de élite. Para Cleopatre,por ejemplo, imaginé un
vestuario impregnado de colores puros, brillantes y explosivos. El atardecer
purpura del decorado mostraba un universo innovador y extravagante.

La estéticade los Ballets Rusosrevoluciond las convencionesde la época.
La gran diferencia con el resto residia en que los decorados eran realizados por
artistas menos ligados a las tradiciones y dotados, ademas, de un mayor talento
escenografico 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 comenzarian a
colaborar con artistas mas vanguardistas, que dejarian una impronta exética y

constructivista. Sera la revolucionari a obra Paradede 1917 la que marque el
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comienzo de esasegunda fase,intrinsecamente vinculada a un lenguaje artistico
que tendria su gran valedor en la figura de Picassd®2

Las puestas en escenade esta compafia a la manera cubista, surrealista,
orientalista, constructivista, rayonista o metafisica visitaron nuestro pais
influenciando a publico, criticos y artistas espafioles. Sirven de ejemplo, entre
otros muchos, los estrenos en Espafia de las propuestas escenogréficas de
Picasso en Parade(1917)y El sombrerode tres picos (1921). También merecen
especial mencion André Masson con LespresagesMax Ernst y Joan Mir6 para
Romeoy Julieta (1927), André Derain para La boutiquefantasque(1925, 1936),
Natalia Goncharova para Bolero(1933)y El pajarode fuego(1936) o Giorgio de
Chirico para Lebal (1935).

Por lo tanto, resulta logico pensar que la recepcién de estos ballets
incentivase la transicion hacia una nueva concepcion de la danzay de su forma
de presentarse en escena.Cada bailarin aproveché todas las posibilidades que
le ofrecia la plastica para configurar un estilo propio, acorde con la imagen que
queria proyectar de si mismo. Coredgrafos e intérpretes contaron para ello con
la colaboracibn de pintores que ayudaron a construir visualmente su
imaginario, actividad en la que también participaron mdasicos, literatos y
empresarioses,

La danza rusa del siglo xix se habia desarrollado bajo el influjo de tres
significativas personalidades artisticas: Marius Petita (Francia), Christian
Johansen (Suecia) y Enrico Cecchetti (Italia). Fueron ellos tres quienes
primordialmente desarrollarian la estética de una tradicion que se antoja
irrepetible en la historia de la danza, aunando la precision y eleganciafrancesas

con la variedad de recursos y agilidad italianas, y todas ellas con el caracter

162Cf, AA.VV. , La escena moderna: ®® | D1 UUOU wa wU (o €itOpI18E).OEUT wUI EVUUOG6 w
163 Cf. Idoia Murga Castro, Escenografia y figurinismo de los bailarines espafioles de principios del siglo

XX, Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Ediciones de la Universidad de Murcia, 2009,

pp. 1-15.



ruso, cuyos mas destacadosrepresentantes fueron reunidos y coordinados por
Diaghilev 164,

Dos figuras esencialesen el desarrollo estético de esta formacion son
Roerich y Goncharova, quienes, partiendo de un amplisimo conocimiento e
intelectualizacién de la cultura y tradicién rusa, recreanla misma dentro de una
estética vanguardista. Sirva como ejemplo la escenogafia disefiada por
Goncharova para Le cogqds Oddridle claramente podemos apreciar la inclusion
de un colorido basadoen el uso de los tonos rojos y amarillos caracteristicosde
los iconos rusos'®.

Estarepresentaciény escenografiafue revolucionaria: participaban tanto
artistas de ballet como cantantes de dpera que se sentaban inmdviles en unos
bancosen los bordes del escenario.Segun palabras de Mijail Fokin, los trajes de
los cantantes se fundian con las bambalinas y formaban un «maravilloso
marco», que recordaba a los iconos rusos antiguos, donde «los santos se
pintaban en filas uno detras de otro»16e,

La corriente intelectual paralela a esta revolucion en el mundo de la
danza, fuertemente ligada a las ya mencionadas anteriormente figuras de Léon
Bakst y Alexander Benois, entre otros, desemboca en la creacién de la
publicacion Mir iskusstva(El mundodelarte), que tenia como principal objetivo la
difusion del art nouveauen Rusia. Estasdos figuras, en el casode Benois como
director escénicodel Teatro Mariinsky y Bakst, escendgrafo,pintor y decorador,
supusieron el lanzamiento artistico de los Ballets Rusos a los escenarios
europeos. Junto a ellos iba a desarrollar un papel muy significativo Mijail Fokin,
bailarin y coredgrafo formado en la escuela de balet del Teatro Imperial

Mariinsky de San Petersburgo, y que a partir de 1909 se convierte en el

164 Cf. AAVV., Los Ballets Russes de Diaghilev y su influencia en el Art Oéatdlogo de la
exposicion], Barcelona, CaixaForum, 2011, p. 68.

165 Cf. Ibidem

166 Ulia Danilina, «Obras maestras del arte escenografico teatral de principios del siglo XX en h
coleccion del Museo Estatal Central de Teatro A. A. Bajrushin», en AA.VV., Los Ballets Russes de
#DET T PDOI Ywa uadbtiupd8)OUI OEPES



coredgrafo mas habitual utilizado por los Ballets Rusos para sus producciones.
Los bailarines méas destacadosde este elenco artistico, todos ellos formados en
esa misma escuela de la que procedia Fokin serian Anna Pavlova, Tamara
Karsavina, Vatslav Nizhinski o SergéiLegat®".

Ansernet, director musical de los Ballets Rusos era intimo amigo de
Falla, ya que se conocian desde los afios del Paris de preguerra y ambos se
profesaban una mutua admiracion. En 1915SerguéiDiaghilev llega por primera
vez a Espafa, escapando del desastre producido por la Primera Guerra
Mundial, y seproduce la primera actuacion de los Ballets Rusosen Espafia que
tiene lugar en el Teatro Real de Madrid el 26 de mayo de 1916.Durante esta
estanciade la compafia en la capital, Falla retomaria su relaciéon con Diaghilev,
iniciada en Paris. Por su parte el promotor ruso le presentaria al genial bailarin
y coredgrafo Lednide Massine!®s, Jaime Pahissa, testigo del encuentro entre
estos dos genios, recuerda la sorpresa de Falla cuando su amigo Diaghilev
volvid de un viaje junto a Massine por aquellos apartados paisesy le trajeron
discos hinddes que, por momentos, con las formulas insistentes de sus
melismasy vocalizaciones, parecian, exactamente,cante jondo gitano*®.

Para Serguéi Diaghilev, forzado a abandonar Rusia y su otra patria,
artistica en estecaso,Paris, sus periodos en Italia y Espafia entre los afios 1916y
1920 supusieron una oportunidad Unica para la renovacion holistica de sus
creacionespara los Ballets Rusos, en cuanto a repertorio y estilo. EI promotor
ruso, usando, una vez mas, su visionaria intuicion artistica, asumié que la
temética rusa oriental y exadtica habia perdido interés, por lo que a partir de
1916emprende una busqueda de nuevas fuentes de inspiracién junto a Leodnide

Massine.

167Cf, AAVV., + OUw! EOOT UUw1 U0UUT UwWE i(cn#iD B.168).DO0T YwawUUwbOI OUI1 OF
168 Cf. AA.VV., Manuel de Fallgy la Alhambra[catalogo de la exposicion], eds. lvan Nommick y y

Francisco Baena, Granada, Patronato de la Alhambra y Generalife, Fundaciéon Archivo Manuel

de Falla, 2005, p. 82.

169 Cf. Jaime PahissayVida y obra de Manuel de FalRRuenos Aires, Ricordi Americana, 1947, p. 96.



Antes de imbuirse en el mundo de la commediadell arte italiana,
Diaghilev buscaraen las fuentes del folclore y la muasica espafiola. Por un lado,
goza del compromiso creativo de dos musicos contemporaneos (Albéniz y
Ravel), que junto a su estrechacolaboradora Natalia Goncharova, proyectan los
dos primeros balletsespafioles de la compafiia, Espafiay Triana. La propuesta
escenografica de Goncharova para estas obras estaba influida por el
movimiento futurista italiano. La escenografiafue realizada en Romaen 1916,y
los figurines, que no llegarian a realizarse, trataban el traje tradicional andaluz
con una estética cubista (Fig. Ill. 23). Diaghilev encontraria estaspropuestas de
vestuario de Goncharova excesivamente vanguardistas, y dado que ambos
proyectos «no llegaron a cuajar, prefiri6 encomendar a José Maria Sert, el
marido de su legendaria y generosaamiga Misia Godebska, la escenografiade
otros dos ballets espafioles»7°. Estos dos balletsserian Lasmeninas (Fig. 111.24) y
LosjardinesdeAranjuez, en los cuales Sert optd por escenografiasy vestuarios de
corte tradicional.

Durante su trayectoria artistica, Lednide Massine desarrollo todo tipo de
lenguajes artisticos. Ya en 1920, con menos de una década de experiencia, su
versatilidad era abrumadora, manipulando magistralmente influencias del
futurismo, commedia del’arte, etc. Un lugar de privilegio en su capacidad
creadora sin duda lo ocupé la danza espafiola. La descubre en 1916 con esta
primera visita a Espafa, por invitacion de Alfonso xii a los Ballets Rusos,y en
poco tiempo logra convertirse en un maestro de la misma durante las giras de la
compafiia a lo largo y ancho del pais. Massine reflejo 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. Pareciancombinar un perfecto

170 Brigitte Léal, «Una escenografia maravillosa», en AA.VV., Picasso. El sombrero de tres picos.
Dibujos para los decorados y el vestuario del ballet de Manuel de Mallisid, Fundacién Juan
March, 1993, p. 21.



control fisico con una dignidad innata de impresionante precisién en el ritmo,
algo que no habiavisto nunca en ningun tipo de baile de corte folklorico 172,

Especialmente durante las giras en 1917, Massine estudiaria en
profundi dad este estilo de danza. En concreto seria en la tasca Novedades, un
famoso lugar de encuentro para aficionados al flamenco, donde descubriria al
bailaor Félix Fernandez, que, contratado por Diaghilev, ensefiariaa Massine los
secretosdel flamenco. Una de las bailarinas de la compafiia de los Ballets Rusos,

Lydia Sokolova, escribiria al respecto:

Félix Fernandez fue el primer paso para la realizacién del gran ballet Espafiol
que Massine buscabaE U1 EBUaspecto esencial es que Massine y la compafiia
debian aprender los pasos caracteristicos en un estilo espafol; Massine
particularmente tuvo que aprender la gramatica de la danza espafiola antes de
gue pudiera acometerla creacién de su coreografial’2

Su estilo seriade un «modernismo étnico», una estilizacion mas que una
reproducciéon literal del folclore, que busca extraer su esencia y evitando
cualquier tipo de artificio producido por interpretaciones personales de un
artista'’s, Este mismo ideal artistico en lo referente a la utilizacion del folclore
como fuente de inspiracion lo ensalzaria Michel Fokine en sus ballets con una
metodologia casi naturalista en la reproduccién de los ritmos, los pasosy las
lineas distintivas del folclore espafiolt’

El punto de inflexién en el tratamiento del folclore seria Le sacredu
primtempsde Nijinsky en 1913,en la que estenaturalismo buscalos limites de la
simplificacion y estilizacion’>. A esta corriente se sumarian rapidamente
multitud de pintores y coredgrafos que colaboraron con los Ballets Rusos,como
fue el casode Natalia Goncharova y Michel Larionov. Su primera colaboracion

con Diaghilev fue en 1914, con motivo de Le cogd'a, constituyendo parte

171Lynn Garafola, «The choreography of Le Tricorne, en AA.VV., Los ballets russes de Diaghilev y
Espafigob. cit., p. 91).

172 |pidem.

173 Cf. Idem.,p. 89.

174 Cf. Idem.,p. 90.

175 Cf. Ibidem.



intrinseca ambos del proyecto artistico de los Ballets Rusosa partir de 1915,que
se estabaformando con un nucleo de muchos artistas exiliados en Suiza. Sus
proyectos conjuntos con Diaghilev entre 1915 y 1917, donde ambos
contribuyeron a disefiar aspectosescenograficosy libretisticos de media docena
de ballets fueron un punto de inflexion en la historia de la danza, y una nueva

etapaen el tratamiento del folclore'’s.

II. 3.2.1.Serguéi Diaguilev y Manuel de Falla

El empresario ruso Sergué Diaghilev intuye que habia encontrado
finalmente su gran ballet espafiol cuando escucha la musica de Falladurante
una de sus estancias erMadrid (Fig. 111.25). Gran parte de los encuentros entre
Falla y Diaghilev durante estaetapa madrileia tuvieron lugar en la casade los
Martinez Sierra, donde Diaghilev escucharia fragmentos de Nochesen los
jardines de Espafiay EI corregidory la molinga interpretados por el propio
compositor gaditano. Abrumado por la musica de Falla, Diaghilev decidiria
crear un balletcon tematica espafiola,y propone como idea partir de estasdos
obras. El proyecto prosperd, como demuestra la siguiente carta de Falla a
Gregorio Martinez Sierra:

Ya sabra usted por Maria que el asunto de los rusos marcha perfectamente;
pues quieren hacer la Pantomimay los Nocturnosy que ya estos tienen su
escenarioZ 0,gn él aparecen las sefioras con mantos y los caballeros con frac,
capay sombrero de sedaZ 6 ¥ que el lugar de la acciénserael &1 O1 UEODI 1 6

Falla acepta trabajar junto a Diaghilev y Massine (Fig. 111.20), pero les
plantea que para lograr su objetivo comin era necesario para él un mejor
conocimiento de los bailes y la muasica folclérica. Solo a través de un
conocimiento completo del medio podria ser capaz de crear muasica popular

dentro de un contexto artistico contemporaneo. A propuesta del propio Falla,

176 Cf. Ibidem.

177 Carta de Falla a Gregorio Martinez Sierra, Madrid, 18 de junio de 1916, AMF (carpeta de
correspondencia 7252).



los tres artistas viajardn en dos ocasiones por Espafia y sobre todopor
Andalucia.

Aunque finalmente la planeada coreografia de Nochesen los jardinesde
Espafano veria la luz, si avanzé el proyecto de El corregidory la molinerg que
seriaestrenado por la compafiia de Gregorio Martinez Sierraen el Teatro Eslava
de Madrid el 7 de abril de 1917, bajo la direccibn musical de otro ilustre
compositor andaluz, Joaquin Turina. Falla emple6 aproximadamente dos afios
en la adaptacion de la partitura original de El corregidor,que a la postre se
convertiria en el celebérrimo El sanbrerodetres picos estrenado por los Ballets
Rusosen Londres el 22 de julio de 1919.Aunque NochesnlosjardinesdeEsparia
no llegd a coreografiarse, si formé parte de esteespectaculoy de los efectuados
por los Ballets Rusos en esta temporada londinense, en este caso como
interludio sinfénico orquestal'’s. El espacio escénicoelegido para el estreno de
El sombrerg con vestuario, telébn de boca y decorados de Picasso, junto a la
coreografia de Massine, seriacuriosamente el Alhambra Theatre.

Picassoy % E O C8® Diaghilev podia tener el rasgo de genialidad de poner el
destino del ballet espafiol en manos de las dos eminencias més dispares de la
Peninsula. Cada uno encarnaba de manera casi caricaturesca los dos rostros
antagonicos del genio andaluz. Falla, espiritu mistico, tenso y secreto, cerrado
como una ostra, religioso a machamartillo- segin palabras de Stravinsky; y
Picasso,arlequin mago, voluptuoso y exuberante, que dejaba estupefactos a los
otros artistas por sus dotes diabdlicas y una malicia de cazador furtivo 17,

Las creaciones de Picasso para El sombrerode Manuel de Falla son un
inmejorable ejemplo de este periodo artistico en la constante evolucion creativa
del artista malaguefio, a caballo en estosafios entre el Cubismo y el Clasicismo.
La gestacion de El sombrerasupone asimismo una convivencia regular y de gran
fluidez y empatia artistica entre los dos andaluces. Ambos artistas ya se
conocian desde la época parisina de Falla, como ha sido relatado en otros

capitulos, graciasa su amigo comun el pianista Ricardo Vifies.

178 Cf. AA. VV., Manuel de Falla y la Alhambr@b. cit., p. 83).
179 Brigitte Léal, «Una escenografia maravillosa» (ob. cit., p. 21).



Picassono formaria parte activa de la produccion de El sombrerohasta
1919, residiendo en Londres durante los mesesque tuvo que trabajar en todos
los aspectosescenograficosy referidos al vestuario (Fig. ll. 16, Fig. Ill.17y Fig.
[11.18). Entre la documentacion conservada en el Archivo Manuel de Falla se
encuentran borradores de cartasdirigidas a Picassoy un listado manuscrito con
la direccion del pintor 8 (Fig. I11.21).

El resultado de estos meses de frenética actividad para Picasso fueron
unos 100 bocetos relacionados con la escenografia de El sombrerg llenos de
simbologia partiendo de tradiciones costumbristas y multitud de influencias
artisticas, y en su mayoria bien documentados a nivel cronolégico, lo que nos
permite vislumbrar la evolucion de las ideas en el ambito escenografico antes
de la construccién fisica de los decorados y la confeccion del vestuariots. Este
volumen de material escenografico es muestra inconfundible del proceso de
minuciosa elaboracién antesde llegar ala version escenogréficadefinitiva.

El trabajo méas improbo parece que fue el de la cortina principal, en la
gue estuvo trabajando varias semanas.Sacheverell Sitwell plasma este proceso
escribiendo lo siguiente:

Diaghilev y Massine estabanahi y Picasso,en zapatillas de andar por casay con
una botella de vino a su lado, estabatrabajando. El lienzo estabaestirado en el
suelo y Picasso se movia en torno a él y su superficie con gran velocidad.
Pareciaandar con movimientos de patinador 182

La funcion de este primer tel6n y la dedicacion empleada por el artista
malaguefio no era baladi, pues era consciente Picassode su importancia para
qgue el publico londinense pudiera comprender adecuadamente el espectaculg
teniendo en cuenta el aspecto egpariol de la obra, desconocido para la mayoria
de potenciales asistentes Frente a la estética cubista de Parade Picassoapuesta

por obviar la complejidad de estelenguaje, como él mismo expreso:

180 Cf. Marilyn McCully, «Picasso and Le Tricorne, en AA.VV., Los ballets russes de Diaghily
Espafig(ob. cit., p. 97).

181 Cf. Idem, p. 99.

182|dem, p. 100.



Siempre que he tenido algo que decir, lo dije del modo que consideraba mejor.
Motivos diferentes exigen métodos diferentes. Ello no implica ni evolucién ni
progreso, sino acuerdo entre la idea que se deseaexpresar y los medios de
expresarla e

Ese esfuerzo empleado dio sus frutos y la apuesta escenogréica de El
sombrerole reportd a Picassoun gran éxito y reconocimiento, impresionando a
la mayoria de los criticos su capacidad para crear una composicion unitaria en
los aspectosespacialesy de colorido, con una clara apuesta por simplificar la
presenciade detalles innecesariosen la misma, elemento intrinseco a la estética
cubista.

El disefio del vestuario®*fue otro gran reto para Picasso,distinto al que
habia tenido que acometer para Parade puesto que El sombrerorequeria de
muchos mas bailarines y caracteresmuy distintos. Para estos del mismo modo
gue con la escenografia, buscaria evocar la tradicion dentro de una estética
personal y vanguardista, aunque en este caso Diaghilev no siempre estuvo de
acuerdo con las ideas originalmente propuestas por Picassd®. Los vestuarios
disefiados por Picasso tenian una clara influencia goyesca, como muestra
inequivoca de la teméatica genuinamente espafolade la obra.

Sin embargo, la critica especializada no fue unanimemente positiva,
especialmente en aquellas publicaciones de un perfil mas intelectual. Otros
medios recogen la admiracion con que fue acogido el estreno. La vida
intelectual de Europa en los afios que siguieron a la | Guerra Mundial fue
compleja, y la recepcion de El sombrerade tres picos ayuda a visualizar dicha
complejidad %6 Pesea las opiniones contrarias de algunos detractores del artista

malaguefio, la escenogrdia realizada por Picasso para EI sombrero fue

183 Apud., Isabel Chinchilla Marin, Las artes plasticas en la vida y obra de Manuel de ¢€ddlacit.,
pp. 63-64): Pablo Picasso.

184 Conocemos gran parte de estos figurines y vestuarios gradas a la publicacion de treinta y dos
dibujos de Picasso editados por Rosemberg en la editorial Chéne.

185 Cf. Marilyn McCully, «Picasso and Le Tricorne (ob. cit., p. 101).

186 Cf. Joan Acocella, «The Critical Reception ofLe Tricorne, en AA.VV., Los balletsusses de
Diaghilev y Espafigob. cit., p. 106).



recepcionada en lineas generales con gran agrado, por lo que «Picassotuvo la
curiosa experiencia de oir su escenografia aplaudida», tal y como relata
Aldingto n®®7, Sin ningun atisbo de duda el publico encontré esta escenografia
de gran belleza. De cualquier modo, para algunos escritores lo que fue mas
impactante en esta escenografia no fue solo su estética sino su chocante y
atrevido modernismo. Sobre Boutiquey El sombrerg Osbert Sitwell dice que
«nunca olvidaré la excitacion de haber visto por primera vez realmente trabajos
modernos de arte escanografico encima de un escenario»?®,

La indumentaria, sin embargo, fue mucho menos comentada que la
escenografia,a pesar de que muchos especialistas comentan que también fue
parte de todo el espectaculo.Posiblemente el publico estabalisto para admirar o
contemplar una escenografiamodernista, como si de un gran cuadro setratara,
pero el elemento de la indumentaria eraotra cuestion'e®,

Cuando finalmente El sombrerose estrenaen el Teatro Real de Madrid el
5 de abril de 1921,seproduce unareacciéon 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 critico espafiol y amigo de
Falla, Adolfo Salazar, asistid y escribid en El Solsobre su gran alegria al tener el
pensamiento de que Falla estaballevando la musica espafiola a un nivel con el
que podia competir con la muasica moderna que se hacia en el norte de
Europat®®. Sin embargo, ciertos e influyentes sectoresde corte tradicionalista no
estaban preparados para esta renovaciéon que Falla habia planteado junto a
Diaghilev.

Tras este proyecto, las colaboraciones de Picasso con Diaghilev
contindan, volviendo a colaborar junto a Massine en Pulcinellay también en otra

produccion de tematica espafola, Cuadro flamenco de 1921. Unos afios mas

187 |pidem

188 |dem.,pp. 106-107.
189 Cf. Idem.,p. 107.
190 Cf. Idem.,p. 111.



tarde, en 1926, cuando Diaghilev se vuelve a encontrar en dificultades
economicas con la compafiia, vendera parcialmente la escenografia de El
sombreroy Cuadroflamencoen concreto el segundo telén de El sombrerogue no
se conserva integro por haber tenido que ser recortado para enviarlo,
seleccionando para el corte la seccion 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® Para la confeccion de los telones Picasso
contd con la ayuda del pintor Vladimir Polunim y su mujer Violette, aunque la
totalidad de los mismos figuran con la leyenda de «Picassopinxit 19199,

La correspondencia conservada entre Falla y Diaghilev tiene lugar entre
1916 y 1923, mas alla del periodo en que sugolaboraciones tuvieron lugar. El
prolijo epistolario, principalmente conformado por cartas, telegramas y tarjetas
postales, aporta informacion muy relevante sobre aspectos especificos de la
puesta en escena, la composicion y produccién de EI sombrerg asi como
pormenores muy interesantes sobre multitud de artistas de la época,
empresarios, bailarines, criticos de arte y artistas plasticos.

Por desgracia no se conservan entre estos documentos referencias a la
historia que terminaria en la declinacion por p arte de Falla para la composicion
del ballet Pulcinella,inmerso como estaba en el, a la postre frustrado, proyecto
escénico deFuego &tuo,Opera cdmica en tres actos compuesta entre 1918 y 1919
sobre un libreto de Maria Lejarraga (esposa de Gregorio Martinez Sierra) y
adaptaciones musicales de Fredéic Chopin, de las cuales Fallasolo llegaria a
completar los actosi y 1119,

Con relacién a su principal colaboracion, El sombrergel estreno de la obra

en Londres presenté multitud de problemas logisticos, que incluso harian a

11 Cf. Idem.,p. 113.

192|sabel Chinchilla Marin, Las artes plasticas en la vida y obra de Manuel de (6bll&it. p. 68).

193] 3 documentacion 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. Vease Yvan Nommick, «Las
relaciones entre Diaghilev y Falla: una vision a partir de su epistolario», en AA.VV., Los ballets
russes de Diaghilev y Espafib. cit., pp. 117148).



Diaghilev informar a Falla de una fecha erronea para dicho estreno, el cualtuvo
lugar finalmente en el Alhambra Theatre el 22 de julio de 1919 (Fig. 111.19). 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 aqui el 15 de junio para ensayos?1%

Falla acepta encantado este viaje a Londrese informa asimismo a
Diaghilev, en su respuestg de que ya se encontraba inmerso en la composicion
de El retablo.Asi se lo hace saber en una carta enviada desde Madrid el 30 de

abril de 1919, que complementa a un telegrama enviado el dia anterior:

Querido amigo:

Habra recibido mi telegrama en respuesta al suyo y sabra, por casiguiente, la

alegria que me hellevado al enterarme de tan buenas noticias, y que estoy

EPUx Ul UUOwWEwWI UUEUwWI OQwhk wET wN Uabostbwdio® w+ OOE U
me parece magnifica, y lo mismo digo en lo que se refiere a nuestro colaborador

Picasso y yo delCorregidor y estoy encantado de tenerle con nosotros. Le ruego

le transmita, asi como a Massine, mis recueE OU w0 a U wE O.WEiEasabia U w g o6 ¢

gue estoy componiendo una obra| ya bastante avanzadd para el teatro de la

/| UDPOEIT UEwEmswW/ OODPT OEES

En su siguiente carta, enviada al cabo de pocos diasDiaghilev informa a
Falla de algunos aspectos de la escenografia deEl sombrerg ademas de

comentar con el compositor gaditano elementos muy especificos del estreno y

de otros conciertos de la temporada londinense de los Ballets Rusos:

Querido amigo:

0 En el programa de nuestra temporada vera usted que he introducido una

novedad en nuestros espectaculos: son los«Interludios sinfénicos ». Gustan

mucho en Londres y tenemos tanto éxito con la masica como con el espectaculo.

Asi, pues, me gustaria mucho que interpretara usted mismo sus Nocturnos ¢

tendra que hacerlo tres o cuatro veces porque ofrecemos los«Interludios » en

EEEEwUI UPGOwawl Eaw@dU1 wE 00 UEMdyEetanEerie @ E OUwOOU
su ballet El sombrero de tres picos, se nos ha ocurrido la idea siguiente: como

habra un hermoso telén de boca de Picasso que se era 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 corresponcencia
6908).



comience el ballet, no estaria mal que se tocara una pequefia obertura y nos
parece muy indicado utilizar una de las tres piezas para piano que usted ha
titulado Andalucia| si no estuviera orquestada ¢podria hacerlo ustedp . En
una tonalidad que corresponda al comienzo del ballet. Es una de sus mas bellas

OEUEUwaw@Ul EEUag E w OUMassiBebdst® mddtBndd) et BalfetuyZ 6 ¢

Picasso esta haciendo una maravillosa escenografia. Estara usted muy
UEUDUI I. EIDOMasiaetle pide quetenga la amabilidad de traer 30 pares
de castafiuelas, 15 de primera calidad y 15 de las corrientes. Digame cuanto

La respuesta de Falla no se haria esperar, e informa puntualmente a

Diaghilev sobre todos los aspectos necesarios, mostrando al nismo tiempo que

en su mente rondan ideas especificas para la produccion y la escenografia:

representaciones durante esa temporada de los Ballets Rusos en Londres,

Querido amigo:

0 Deseo vivamente conocer todo lo que Massine y Picasso han realizado para
el Ballet. Cuente conmigo para los Nocturnoscuyo titulo es Noches en Igardines
de EspafiaZ 6.¢En cuanto a la pequefia obertura para el teléon 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 esta con usted
Z 0.#He pedido el precio de las castafiuelas: 4 ptas. un par de primera calidad y
| uxUEUBwWwUOwWXxEUWET wOUEDPOEUPEUw®ET UEUI
Me permito recomendarle que mande unas lineas de invitacion a Martinez
Sierra para que él y su esposa asistan al estrenalel Ballet. Me complaceria
UUU0I Ewl EEP5 OEOOOG

El estreno de El sombrero seria un éxito, asi como las sucesivas

siguiendo en escera hasta 1921. Ansermet inform6a Falla en una carta desde

Londres el 28 de agosto de 191%e que el éxito del ballethabia sido sobre todo

musical. El compositor gaditano no pudo ser testigo de este éxito debido a que

habia tenido que abandonar urgentemente Londres por el fallecimiento

repentino de su madre. Diaghilev, exultante, informaria a Falla puntualmente

de ello en el siguiente telegrama:

1% 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).



Triunfo de publico y prensa, enorme interés artistico, salas llenas. Enhorabuena,
Saludos. Denos noticias suyas. Serge Diaghilet?s.

Diaghilev habia encontrado en El sombrerouna permanente fuente de
ingresos, por lo que escribié a Falla al cabo de unos afios en relacion conlos
problemas derivados de los derechos de autor, contrato que habia finalizado en
1921, y acuciado por no poder cerrar representaciones delballet en diferentes
escenarios:

Querido amigo:

Hace méas de un mes que escribi a su editor Chester en Londres que tengo la
intencién de retomar El sombrero de tres picggra seguir representandolo en
todas partes.

Le pedi si podia seguir dando la obra en las mismas condiciones que las
establecidas desde su estreno. El sefior Kling°no se ha dignado contestarme
O U QO E E uP@réceipa 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
gue le gusta mucho. No me parece normal que esta obra enmohezca en los

archivos, en vez de vivir en el escenario..2%

Falla intentaria calmar a Diaghilev en la carta que le remitiria a los pocos
dias, manteniendo sus condiciones previas y poniéndose a su disposicion:

Mi querido amigo:

Por supuesto que me alegra su intencién de retomar El sombrero de tres picos

con la admirable escenografia de Picasso. Quiza haya tenido ya noticias de la

editorial Chester, y supongo que el asunto de los derechos de alquiler del

OEUI UPEOWET wOUGUI UUEwlI UVUEVAWEWxUOUOWET wudodu
dispuesto a mantenerle las mismas condiciones establecidas para los derechos

El w E U U Cebtoy @ Gytdisposicion, claro estd, en caso de que se presente

alguna duda, tanto para este caso como para la editorial Chestet.,

Harry Kling trataria todos estos detalles con Falla antes de dar una

respuesta a Diaghilev, en una carta conservada en el AMF y con feba del 25 de

1% 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, Milan, 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).



julio de 1923. Dicha respuesta tendria lugar casi dosmeses mas tarde, el 21 de
septiembre de 1923, con detalles pormenorizados de todas las condiciones de la
editorial.

Falla también ayudd a Diaghilev a nutrir su compafiia con bailarinas
espaiolas que completaran el elenco de sudallets Tal fue el caso con las figuras
de la Faraodnica y la Pepita (hija de la Agustina). En numerosas ocasiones fue
Zuloaga el que sirvido de intermediario , pues estaba en contacto con ellas a
través de los retratosque efectlio de muchas de estas artistas de variedade8

En la actualidad disponemos de un amplio material escenografico
vinculado a los Ballets Rusosy a algunas de sus producciones mas legendarias
gracias a la figura de Alexéi Bajrushin, heredero de una importante familia rusa
e interesado desde su infancia por el teatro, como amateury, ante todo,
coleccionista, aficibn que desarrollaria a través de su primo Alexéi Petrévich,
importante mecenasy bibliéfilo 2%,

Los fondos de la coleccion de Bajrushin consistian principalmente, en
una primera época, en objetos orientales o vinculados ala épocadel Zar Nicolas
I. En 1890,con motivo de una apuestacentrada en intentar lograr el maximo de
antigiiedades vinculadas al mundo del teatro en un afio, comienza a desarrollar
su profundo interés en estatematica?.

La exposicion publica de sus fondos en 1894 supone el nacimiento del
Museo Estatal Central de Teatro en Moscu. Su coleccion incluia bocetos de
decorados y de vestuarios realizados por conocidos artistas para espectaculos
famosos, extrafias fotografias, instrumentos musicales, autégrafos, entradas de
teatro, cartelesy programas, binoculos y telescopios, ediciones paradodjicas de
piezas teatrales, objetos personalesy cartas de actores, directores, dramatu rgos

y compositores famosos. Bajrushin, como gran aficionado al balletque era, se

202\/éase la correspondencia entre Falla y Zuloagadesde enero aabril de 1921.
203 Cf, Ulia Danilina, «Obras maestras del arte escenogréfico teatrab (ob. cit., p. 69).
204 Cf. Ibidem.



enorgullecia especialmente de su coleccion de puntas de ballet que habian
pertenecido a bailarinas como Maria Taglioni o Anna Pavlova®®,

Hoy en dia el Museo Estatal Central de Teatro A. A. Bajrushin constituye
la coleccion més importante de materiales sobre la historia del teatro nacional y
extranjero en Rusia. En sus fondos se conservan cercade un millén y medio de
objetos, de los cuales una importante parte son sin duda obras maedras de
principios del siglo xX, ocupando los Ballets Rusos un lugar de absoluto

privilegio y una fuente esencialpara su estudio?s.

II. 3.3. Los titeres y las marionetas en el contexto plastico de Manuel de Falla

El mundo de los titeres fue, en el contexto artistico de Manuel de Falla,
un punto de partida y catalizador de una época de profunda renovacion del
ambito teatral europeo, que encontré en esta manifestacion popular de indole
escénica el mejor referente posible como fuente inagotable de inspiraddn. Este
oficio milenario experimentari a durante el siglo xx una profunda metamorfosis,
ya que los formatos titiritescos tradicionales y de base popular comienzan a
formar parte de espectaculos de la vanguardia artistica.

A lo largo de los anteriores siglos, formar parte de la tradicion titiritera
generalmente era debido a la existencia de un legado artistico familiar, que se
transmitia alo largo de las diversas generacionesmediante los espectaculosque
tradicionalmente se desarrollaban en plazas, ferias o lugares publicos. Muchas
de estaspracticas, como la de los puppissicilianos, gozaban de buena salud en

los albores del siglo xXx, aunque muchas otras, como la del dom Roberto

205 Cf. |bidem.

206 Sjrvan como ejemplo los decorados y el vestuario de Natalia Goncharova para la produccién
de +1 w E O @ue Bgal2d) Sarguéi Diaguilev en la Gran Opera de Paris, como ha sido
mencionado anteriormente. Estos bocetos entraron a formar parte del museo en torno a 1930 v,
para los mismos, Goncharova se inspir6 en el prolijo imaginario del grabado ruso, aunque

manteniendo una estética vanguardista, principalmente influenciada por la fascinacion que

Goncharova mostré en esa época con las obra de arte polipticas y composiciones plegables
pintadas por partes.



portugués o su correlativo espafiol don Cristdbal, habian practicamente
desaparecido.

La puesta en valor del género de los titeres en esta época dentro del
ambito escnico se debié eminentemente a la decidida apuesta de artistas
procedentes de diversas disciplinas, no siempre titiriteros profesionales perse
La ausenciade una profesionalizacion especifica permite una libertad creativa
gue no se debe a tradiciones decimondnicas, lo que nos lleva a observar la
convivencia de manifestaciones vinculadas al mundo del titere que
protagonizan artistas de fama internacional como Picasso, Luger o Alexandra
Exter, en obras de teatro, ballet o cine respectivamente. Otros artistas fabricaran
titeres geométricos y de funcionalidad eminentemente mecénica, como los
futuristas Fortunato Depero o Enrico Prampolini, partiendo de encargos
puntuales para Vittorio Podrecca. Muchos de estos creadores buscarian
reivindicar el titere como ente artistico dentro de otros géneros escénicos,
mientras que una minoria llegaria incluso a fundar sus propias compafias
titiriteras 27

La existencia de este abanico de artistas multidisciplinares enriquece de
modo incontestable el mundo de los titeres y sirve de impulsor para su
evolucion, ampliando su temética y su repertorio dramatargico y literario,
ademas de sus técnicas constructivas y escenogréficas. Se podria establecer,
grossamodq que el titere se profesionaliza, abandonando su recinto tradicional y
su relacién casipaterno-filial con su creador y manipulador.

Este nuevo aspecto interdisciplinario, como arte genuino que partia de

sus propias leyes y egjuemas, pero que gozaba al mismo tiempo de una

207 Cf, Yanisbel Martinez, «La Europa de las Vanguardias. Proyecto ALL STRINGS ATTACHED

t* Ol Ol O PdOw/ OEUI EEEwa w+ EO4a o6 wx b OOI(TitebedantE. ReviStddew Ug U1 Ul |
titeres, sombras vy marionetas, 2016. Ultima actualizacion: 18/08/16), en
http://www.titeresante.es/2016/08/18/la-europa-de-las-vanguardias-proyecto-all-strings-
attached-klemencic-podreccay-lanz-pioneros-de-los-titeres-europeos-por-yanisb (12/03/2017).



renovada y necesaria libertad creativa, frente a disciplinas escénicas
decimondnicamente encorsetadas como la 6pera o la danza, le otorga un lugar
de privilegio en el ambito 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 consideracion como una disciplina de menor rango en el
ambito escénico se revierte plenamente y los tieres, huérfanos de padres
artistas con pretensiones y avidos de reconocimiento internacional, muestran
qgue en ellos se encuentra la verdadera esencia de un arte escénico y plastico
carente de fedatarios celosos en la perpetuacion de una tradicion. Por elb son
esenciales en el empefio por construir un nuevo arte escénico que combine
plena y satisfactoriamente todo un abanico de disciplinas creativas.

Esta decimondnica marginalidad no habia desvirtuado los primigenios
esquemas dramaticos, lo que les confiee una inigualable capacidad para
transmitir al espectador, de forma directa y sin las interferencias de una
tradicion 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 Vale-Inclan, Alberti, Rivas Cherif, Falla, Lorca,
Zuloaga, Lanz o Bartolozzi, obviando un aspecto comun a todos ellos, como era
su admiracion e interés sncero por vincular su arte al mundo de los titeres.

A lo largo de su vida, Falla recordé en numerosas ocasionesnomentos
de la infancia que protagonizaron su hermana y él en Cadiz, donde asistieron a
espectaculos de marionetas sicilianas y donde regularmente jugaban con un
teatro de marionetas en el cual don Quijote y sus aventuras eran un tema
recurrente. Segun le expres6 a uno de sus biografos, Jaime Pahissa, Falla tenia

una particular aficion, desde su infancia, por los juegos con un teatrito de



mufiecos en el cual representaba histoias que 4 mismo creaba®® Del mismo

modo, Lednide Massine, en una serie de reflexiones sobre Falladescribia cdmo el

compositor gaditano estaba fascinado por las marionetas y los pequédios teatros

de mufiecos, y cdno él mismo habia escrito en su infancia una obra de teatro

basada endon Quijote para su teatro de marionetas®®. Quiza en estas ingenuas

experiencias infantiles encontramos la génesis deEl retablo de maese Pedro

partiendo de las siguientes lineas en una carta a Rolad-Manuel:
Ow- OwOEUUEOUI wOPwWYOEEEDPGOOWEwWXxT UEUWET wOoObuw
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 Espafia, en la
gue yo enoontraba una especie de espléndida continuacibn de antiguas

Ol al OEEUVUw Ul wi OEEOQUEUOOwW OPw xUDPOI UEw POI EQE-
representaciones en un pequefio teatro de marionetas cuyo Unico publico era mi
hermana, y en el que don Quijote y sus aventuras oaipaban un lugar de
xUl EDOIZEEDGOOG

Manuel de Falla, en esta etapa infantil, era también un asiduo espectador
de los espectaculos titeriles de la Feria del Frio, desarrollados porel Teatro de la
Tia Norica, la compafiia de teatro con mufiecos articuladoscon mas tradicion en
Espara.

La idea de llevar a la escena algun pasaje ddon Quijotefue algo que de
alguna forma Falla tuvo en su mente hasta la recepcién de un encargo escénico
el 25 de octubre 1918 por parte de la pincesa de Polignac. Muestra de elo es su
interés por la gestacion de Las figuras del Quijote obra de su amigo y
colaborador gaditano, el poeta y libretista de La vida breveCarlos Fernandez
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.
iEso es hacer obra espafialo 21

208 Cf. Jaime PahissayVida y obra de Manuel de Fallab. cit., p.25).

209 Cf, Michael Christoforidis, Aspects of the Creative Process ifob. cit. p. 99).

210 Francisco Porras Soriano,Los titeres de Falla y Garcia Larbéadrid, UNIMA, 1995, p. 17.

211 Carta de Falla a Carlos Fernandez Shaw, Paris, 28 de abril de 1910, AMHKcarpeta de
correspondencia 6973).
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curiosidad por conocer sus Figuras del Quijoted 212

Mientras tanto, el mundo del titere empezaba a ganar terreno dentro del
ambito escénico tradicional, comenzando a formar parte de las actuaciones de
cupletistas, del teatro de variedades, y creadose publicaciones especializadas
como Titella, publicada en Barcelona. Incluso llegd a ahormarse un proyecto
educativo nacional para la implantacién de funciones titiritescas en el sistema
de ensefianza oficial, aunque finalmente quedaria en mero proyecto piloto sin
consolidacion de facto.

Manuel de Falla recupera estas vivencias infantiles tras instalarse en
Granada en 1920 y gozar de una afectuosa e intensa convivencia artisticaasi
paterno-filial con Federico Garcia Lorca. Los primeros contactos entre ambos
tienen como escenario las tertulias de El Rinconcillo?? un selecto grupo de
intelectuales residentes en Granada. Entre los mdltiples proyectos para
revitalizar la vida cultural de la ciudad nazari , sofiaban con la creacon de una
compafia que se denomiraria Titeres de Cachiporra. Los impulsores de esta
idea fueron Hermenegildo Lanz y los musicos Adolfo Salazar y Ernesto
Halffter, adem &s de Manuel de Falla y Federico Garda Lorca. Los dosultimos
estaban en esaépoca inmersos en la gestacion de sendas obras, que a la postre
incorporar ian el mundo de los titeres mmo parte esencialde las mismas En el
caso de Lorca, el resultado se titulé6 El maleficio de la maripogan un primer
momento La infima comedip denostada por Martinez Sierra en cuanto a la
inclusion de los titeres, y El retablo de maese Peéroel ca® de Manuel de Falla.

Tanto Falla como Lorca indudablemente eran conocedores de las

vanguardias europeas y los movimientos de recuperacion de la tradicion

212 Carta de Falla a Carlos Fernandez Shaw, Paris, 31 de mayo de 1910, AMFcarpeta de
correspondencia 6973).

213 Retomaremos la tertulia de El Rinconcillo en los capitulos dedicados a Manuel Angeles Ortiz
y Hermenegildo Lanz.



titiritesca en el ambito escéiico, con lo que a buen seguro ste fue tema de
conversacion en las mencionadas tertulias. El mundo de los titeres pertenecia a
una tradicion decimonodnica espaiola vinculada a teatrillos ambulantes que
viajan por los pueblos y ciudades de feria en feria, con personajes simiares a los
que aparecen en el gifiol francés. Conaetamente, Lorca mostré un inter és
especial en la tradicibn de los titeres denominados «los aistobicas»,
desarrollando una serie de actuaciones que teran como fin la recuperacion de
este patrimonio.

Los espectculos callejeros que despiertan nuevamente este interés de
Falla por el mundo de los titeres, lo mismo que el de su amigo Federico Garda
Lorca y de otros artistas del circulo granadino, seguian siendo habituales en el
entorno rural a principios del siglo xx, légicamente imperando una tradici 6n
oral en los textos seleccionados. Falla y Lorca mostraron un sincero inteés en
estudiar y recuperar dicha tradicion, particularmente sobre las practicas
titiritesca s de la zona de la Alpujarra granadina, donde planearon una serie de
viajes con objeto de dbcumentarse in situ sobre esta manifestacon popular. De
este modo manifestaria Lorca su entusiasmo a Falla conrelacibn a este
proyecto:

Queridisimo Don Manué:

Estoy entusiasmado con el proyecto de viaje a la Alpujarra. Ya sabe usted la
ilusién tan grand e que tengo de hacer unos Cristobical llenos de emocion
andaluza y exquisito sentimiento popular.

Creo que debemos hacer esto muy en serio; los titeres de cachiporra sprestan
a crear canciones originalisimas. 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 sefidRosita, la muerte de Pepe Hillo en la plaza de Madrid
y algunas otras farsas de nuestra invencon € 6.gNosotros con que pongamos
un poquito de amor en este asunto, podremos hacer arte limpio y sin pecados
Z 6.¢€n el pueblo, no hace muchos dias, hubo un tio con unos cristobicas que se

metian con todo el MUOE OQOwWET wUOEWOEODOI PEWEUDUUOI EOI UEE®

De esta forma, animado por Lorca, Falla también decidié explorar este

medio, fuertemente vinculado a la postre a su épera de cdmara con titeres El

214 Carta de Lorca a Falla, Granada, 18 de julio de 1922, AMF (carpeta de correspondencia 7022).



retablo de maese PedAunque estos viajes no llegaian finalmente a tener lugar,

el interés de Falla por adentrarse en esta tradicdn dentro de su obra musical no

decaeria durante afos. Otro activo participante en el proceso de recuperacion

de esta tradicion fue Adolfo Salazar, que anhelaba quedichas manifestaciones
populares de mufiecos 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 representacidn con titeres de cachiporra en la casa de la
familia Lorca, que tuv o lugar el 6 de enero de 1923s. Entre la correspondencia
de febrero de 1923 encontramos una carta @ Zuloaga a Falla en la que hace
referencia a la fiesta de titeres para nifilos que se realiz0 en casa del padre de
Federico Garcia Lorca y que por su momento cronolégico, se convierte en un
ensayo general del teatro de titeres que después culminaria corkl retablo «La
fiesta artistica por excelencia que organizé Vd. para los nifios, debié ser
sensacional. Bravo! Asi se hace cultura®®. Falla debia estar ilusionado con el
proyecto a juzgar por su correspondencia, en la que se recogen numerosas
invitaciones a amigos y colaboradores cercanos:

¢, Recibié usted un programa que le envié de nuestros Titeres de Cachiporra? Si
este verano viene usted a Granada presenciard usted alguna representacion y
espero sera muy de su gusto. 27

El programa?®original al que se refiere Falla puede consultarse en el Archivo
Manuel de Fallay es descrito por lan Gibson con las siguientes palabras:

En su portada, debajo del dibujo de un guitarrista andaluz del siglo XIX, leemos
Titeres de Cachiporra (Cristobica). Dentro del pliego, sin duda alguna
redactado por el poeta [Lorca] | y luego leido por él al principio de la
funcion| , «El Duefio del Teatrillo » anuncia, con profusion de detalles y variada
tipografia, las obras que se estrenaran en tan notable ocasion, y sefala que la
musica que acompafie a estas sera ejecutada por Manuel de Falla (piano y

215En el capitulo dedicado a Hermenegildo Lanz analizaremos en detalle esta actuacion.

216 Carta de Zuloaga a Falla, Paris, 24 de febrero de 1923 (carpeta de correspondencia 7798).

217 Apud., Manuel de Falla'y John B. Trend,$ x B U U O(GoEdit.p éadaude Falla a John B. Trend,
Granada, 6 de marzo de 1923. Véase anexo 1.4, carta n°® 9.

218 Programa de mano, AMF, 19237, FN.



cémbalo), José Gomez (violin), Alfredo Baldrés (clarinete) y José Malina

(latd)22e.

En este evento se representaron el entremés de Cervanted.os dos
habladored_a nifia que riega la albahaca ypehcipe preguntén en una adaptacion
de Lorca. Termino el acto con la escenificacion del auto sacramental del siglo
xi El misterio de los Reyes Magdéslla selecciona la musica y la interpreta en un
piano cuyas cuerdas se forran de papel de seda paramitacion del sonido de un
clave, recurso que tiene una conexion directa a la adaptacion que se hacia del
piano cuando no habia un clave y a la predileccion de Falla por el sonido de
este instrumento. El caracter aparentemente intrascendente de este pequedi
concierto no fue tal, puesto que la seleccion musical que habia realizado Falla
incluia estrenos en Espafa de fragmentos de leHistoria del ®ldadode Stravinsky
y composiciones de Debussy o Ravel, combinadas con fuentes musicales
procedentes de los can@neros historicos, muestra inequivoca de las influencias
musicales de Felipe Pedrell en su discipulo.

Lorca seria el manipulador de los diversos titeres junto a su hermana
Concha, con entreactos en los quedon Cristébal, uno de los mufiecos que
protagoni zaban el acto, intercalaba didlogos jocosos con los nifios y adultos
asistentes. Falla coordiné todos los aspectos musicales del espectaculo, que
aungue en si mismo no fuera concebido mas que como un acto privado, si
quedo6 inmortalizado a nivel gréafico y con resefias en prensa. Esta sesion de
titeres combin6 de modo magistral modernidad y tradicion, siendo una
experiencia escénica que, desde la base del teatro popular, suponia un revulsivo
para el anquilosado tedio que dominaba la escena espafiola del momento Lorca
vio cumplido a través de este proyecto su deseo de colaborar con Falla, creando
la base de lo que seria su proyecto teatral deTiteres Espafioles José Francés

resefid el acto en el semanarioLa Esferade Granada, bajo el titulo «Los bellos

219 [|an Gibson, Federico Garcia Lorca. De Fuentevaqueros a Nueva York;19298 Barcelona,
Grijalbo, 1985, p. 335.



ejemplos. En Granada resucita el guignol», acompafando sus palabras de
cuatro fotografias, tres de la propia representacion y una de varios titeres de
guante protagonistas, entre ellos el dedon Cristébal, manipulado por Lorca y

mencionado anteriormente:

A este gereroso proposito de que despierte el intimo adormecido responde el
Teatro Guignol, que un poeta joven y ya dotado de eficaz respeto en torno
suyo, como Garcia Lorca; que un musico de universal renombre, como Manuel
de Falla, han inaugurado en Granadad 22°

Esta sesbn de titeres en la casa de la familia Lorcasirvié como relevante
campo de experimentacion para la idea es@nica que Falla plantearia en El
retablg implic andose del mismo modo Hermenegildo Lanz en la fabricaci 6n del
decorado y las figuras intervinientes??!, aspecto que ya anticiparia de algun
modo Mora Guardino en su articulo de La Vozal resefar este espectaculo

titiritesco:

El teatro guifiol espafol es de una gran antigiedad. El «<maese Pedro, de
Cervantes, llevaba ya un retablo perfecto, indicador de un arte muy maduro,
popular y culto a la vez. Pero la manifestacion culta de este arte se desvanece en
la Historia y permanece, en cambio, la manifestacién popular, cristalizando en
un personaje tipico: «Cristobicas», que es un Falstaff, cuyo espirituespera a un
poeta que le concretey le dé forma de tipo humano. «Cristobicas», el bufon
popular del guifiol espafiol, lleva un traje rojo, cascabeles y una gran porra. Esta
gran porra es el simbolo de su justicia inapelable. Con ella da en la cabeza a

todo]l Ow@Ul WEOOWUEAGOwWOwWUD OwU E 20863 pdisonaj@sx OO1 wE wl

del guifiol son: «la sefia Rosita, que unas veces es joven, ingenua y preacsa y

otras vieja alcahueta, y «Currito el del Puerto>Ow@ Ul wUDI Ox Ul wi. EEl wE

La fiesta de Reyes decasa del poeta Garcia Lorca, objeto de este articulo, es
también, puede decirse, el primer acto de reivindicacion culta del teatro de
«Cristobicas»?22,

Otra de las cronicas del estreno, al igual que la anterior de José Mora

Guardino, aporta interesante informacion sobre el desarrollo escenografico del

220 José Francés, kos bellos ejemplos. En Granada resucita el guignob, La EsferaMadrid, nam.
CDLXXIV (1923), [articulo sin paginacion].
221 Cf. Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Vifies / Manuel de Fallab. cit., p. 69).

222 José Mora Guardino,«' UGOPEEUWKUEOEEDOEUS w$ Owllh Yoz Mddid? E E

(12 de enero de 1923).
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evento, ademas de anticipar futuras colaboraciones en el &mbito titiritesco
entre Lorca, Fallay Lanz:

Son ciento cincuenta figuras las que componen las diferentes escenas: los Reyes
de Oriente y sus cortejos, la Corte de Herodes, la suplica de las madres
El UOOEEEUwW xOUwIi OwEI EUI UOWET wEI T OOOEEDPGOW EI
mueven en un ambiente fantéstico. O bajo un cielo azul intenso, en el cual brilla
la estrella milagrosa del aviso, o0 un campo de quebradas perspectivas, arboles
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 representacion se sucedian, la orquestilla del
maestro Fala tocaba con cimbalo, clarinete y laid, dos Cantigas de Alfonso el
Sabio).

Hermenegildo Lanz, animado por el éxito de su primer ensayo, proyecta unos
aguafuertes escenogréficos de guifiol: el primero, escenas de brujas en la noche;
el segundo, una feria de pueblo. Ambos se incorporaran 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 radiografia de
lo sucedido en la mencionada representacion de titeres, y que sirve como
muestra de la vocacion continuista que tuvo este proyecto:

Durante el aflo 1922 y en el dia de Reyes de 1923 un gran musico, un gran poeta
y un pintor construyeron expresamente y lo representaron en Granada, el teatro
de mufiecos mas sugestivo e interesante de los que hasta el presente se han
exhibido por los escenarios espafioles. Inspirado en la tradicion del inquieto
Cristobica, genuino personaje andaluz, al frente de su «compafia», bajo la
direccion del «empresario Currito del Puerto » que innovo las costumbres con
una representacion de teatro planista de mas de trescientas figuras, ademas de
su elenco corpéreo, resultd ser un prolegébmeno de lo que en el mismo afio (25
de junio) habia de estrenarse en Paris con ehombre de El retablo de maese
Pedro. De aquel teatrito solo se hizo una representacion y obtuvo un éxito
extraordinario y fue el principio serio, muy serio, de intentos varios en otras
regiones nacionales y extranjeras destacando posteriormente hacia 1926 1928
las representaciones de mufiecos actores dekgrupo de artistas y literatos
berlineses» que con el mismo sistema de mufecos recortados, articulados del
modo como se hizo en Granada y en Paris, interesé al publico aleman en varias
exhibiciones brevespero selectag.

223 |pidem.
224 Hermenegildo Lanz , borrador original manuscrito, Granada, Archivo Lanz.



En 2012 con motivo de una exposicion en el Parque de las Ciencias de
Granada sobre la compafia del nieto de Hermenegildo Lanz, salieron a la luz
unos bocetos inéditos que la familia de Lanz encontré dentro de un libro; al
parecer se trdaba de otro proyecto de teatro de titeres junto a Falla y Lorca
titulado Cuento de brujasy en uno de los bocetos se observa manuscritas las

siguientes palabras de Lanz:

Escena Primera. Interior antiguo, siglo XVII. Chimeneas a la derecha del
espectador, un pozo al fondo, bancos, mesa, escafios, 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 animas, el nifio es llevado a la cama por su nodriza.

El color de esta escena es todo lo brillante que permita la hoguera y un velén
gue esta sobre la mesa. La abuelita de negro riguroso con blancos cabellos, se
destacara sobre el fondo de fuego delhogar, el nifio de pie ante ella escucha
atentamente. Los padres junto a la mesa, €l de azul oscuro, gola blanca, ella
amarillo, gola blanca, la nodriza refajo con vivos negros?2,

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.
I11.32). «Estas dos ultimas escenas [nos dice] han de dar, de color y calidad, la
sensacion de un aguafuerte negro con grandes contrastes declaroscuro y
luminosidad »%26,

Muy probablemente estos apuntes estén en conexion con la carta que
durante el verano de 1923 Lorca escribe al poeta José de Ciria y Escalante:
«Preparamos Falla y yo la segunda representacion de los titeres de Cachiporra,
en la que representaremos un cuentode brujas, con masica infernal de Falla y
ademas colaboraran Ernesto Halffter y Adolfito Salazar»2?”. Con relacién a este
montaje se conservan treinta dibujos de Lanz y varios folios manuscritos con las
lineas del argumento (sin autor) y detalles sobre color, iluminacion y

ambientacion.

225 Notas de Hermenegildo Lanz, texto original manuscrito, Granada, Archivo Lanz.
226 |bidem.
227 Federido Garcia Lorca, Epistolario completdMadrid, Céatedra, 1997, p. 200.



La aficion de Falla por los titeres no solo era algo conocido por su circulo
de amigos y colaboradores, eraalgo que muchos de elloscompartian. Tal era el
caso de Satiago Rusifiol, que participara de modo entusiasta en toda la
organizacion del Concurso de Cante Jondode Granada en 1922, y que por
entonces ya habia escrito y estrenado una obra de polichinelas, personaje
principal de la commedia dell’arteque protagonizaria el titere cataldn mas
tradicional, Titella. También Ignacio Zuloaga, colaborador de Falla en multiples
proyectos, citados y tratados pormenorizadamente en otros capitulos de la
presente tesis, era un gran aficionado a los tferes. Diaghilev también era
conocedor de esta aficion de Falla, motivo por el cual le sugiere la creacion de
un ballet que se titularia Pulcinellg siguiendo la fascinacion de todos estos
artistas por la commedia dell"art®, aunque Falla no pudo asumir este encarga

En la composicion de El retablo de maese Pedsbra dedicada a Miguel de
Cervantes por Falla, no podemos obviar, dentro del universo titiritesco , que el
propio autor de EI Quijote compartia con Falla una gran aficion por los
espectaculos de mufiecoslos cuales Cervantes halia presenciado regularmente
también durante su estancia en lItalia y concretamente en Palermo, cuna de la
tradicion del teatro de los puppique Falla admiraria en su infancia gaditana. El
mejor modo de demostrar esta afirmacion es constatar la minuciosidad con la
gue describe Cervantesel espectaculo que potagonizan 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 capitulo xxvi de su segundo volumen. No obstante,
Cervantes no mostraba mucha devocién por el oficio del titiriter o, del cual daria
cumplida cuenta en El coloquio de los perraasi como enEl licenciado Vidriery
las Novelas pmplaresgde este moda

0 ude los titereros dezia mil males; dezia que era gente vagamunda y que
trataba con indecencia de las cosas divinas,porque con las figuras, que

228\/éase cuadro cronolégico de obas escénicas en el capitulo 11.2.
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Las colaboraciones escénicas entre Falla y Lorca de indole titiritesca
tuvieron continuidad en otro proyecto fr ustrado, Lola la comediantague se
gestaria entre 1922 y 1924, en forma de operet&#°y que, segun la escasa
informacion contenida en el primer manuscrito, se habia planteado como una
obra inspirada en la tragicomedia de Don Cristobal y lasefi4 Rositaprot agonistas
de un teatro de mufecos3. Lorca encontraria en el mundo de los titeres una
permanente fuente de inspiracion a lo largo de toda su vida. Los dignifico, les
insufldé un caracter literario, los sacédde la calle para que triunfaran en el teatro,
los llevé consigo alla donde iba como parte de su propia esencia artistica.

El universo titiritesco tan querido por Lorca y Falla no puede entenderse
en Espafa sin abordar las figuras de Manuel Fontanals, vinculado al gran
titiritero Ezequiel Vigué s, apodado Dido, a producciones de Lorca en el género,
y princi palmente a Salvador Bartolozzi. Este ultimo seria el creador de algunos
de los titeres y personajes infantiles que marcaron a generaciones de nifios en
Espaia. Su legendario teatro de marionetas, modernisg, pero de sencilla
factura, recibié el nombre de Teatro Pinocho, presentando a través de él un
mundo de fantasia, ingenuo, primitivo y gracioso, donde los pequefios
idealizarian a su nuevo héroe nacional, Pinocho, que siempre saldria triunfante
en las luchas contra su eterno rival, Chapete, en aventuras que incluan a
Pulgarcito, Barba Azul, Cenicienta o Caperucita (Fig. 111.26 y Fig. 111.27 y III. 28).
Su teatro recorrid toda Espafia y sus mufiecos seconvirtieron en leyendas y
simbolos de generaciones, mas Ba 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. Agustin Moreto y Cabafia,
Barcelona, Linkgua digital, 2017, p. 23.

20Véase el cuadro cronolégico de obras escénicas capitulo I1.2.

21 Cf. Francisco Porras Soriang Los titeres de Falla y Garcia Lo(oa. cit., p. 164).



De Bartolozzi no podemos obviar su internacionalmente aclamada
produccion de El retablo de maese Pedgoe estrend durante su exilio en México.
También durante esta etapa, Bartolozzi disefia la escenografia y construye los
titeres para La zapatera prodigios#e Garcia Lorca. Por su vinculacion al &mbito
guifiolesco nacional, ademas de por la labor escenografica y de indumentaria de
Bartolozzi, ha pasado asimismo a la historia de este tipo de espectaculod.a reina
castizade Valle-Inclan, estrenada el 4 de junio de 1931 en el Teatro Mufioz Seca
de Madrid 232

La Residencia de Estudiantes, institucion intrinsecamente unida al
ideario cultural y formativo de la Republica, siempre atenta a las vanguardias
artisticas, también participaria en la organizacion de espectaculos de titeres.
Mas alld de la problematica derivada del intento de programar en version
escénicaEl retablo de maese Pedromentada en otros capitulos de este estudio,
entre estas producciones titiriteras vinculadas a la institucion destaca la
produccion de Historia de un soldadde Stravinsky, el 11 dejunio de 1931. Gon
unos titeres confeccionados y manipulados por Eva Aggerholm, en la
produccion también colaborarian Vazquez Diaz en el dmbito escemgréfico-
plastico y Rivas Cherif en el escénicé®.

El retablo de maese Pedixigia en su puesta en escena no solamente un
trabajo en el ambito de la escenografia y la indumentaia, también en lo que se
refiere a la fabricacion de los titeres que son los protagonistas de las historias
que transcurren durante la obra. Ademas de los titeres proyectados por
Hermenegildo Lanz y Zuloaga, analizados pormenorizadamente en capitulos
sucesivos, también conservamos algunos de estos mufiecos construidos por
marionetistas alemanes e italianos y de gran calidad en su manufactura. De

estos artesanos cabria destacar por su belleza y buen acabado los titeres

232 Cf. Idem.,p. 347.
233 Apud., Francisco Porras Soriano,Los titeres de Falla y Garcia Lor@b. cit., p. 349): Adolfo
Salazar.



realizados por Fischer, cominmente conocidos como Los mufiecos de Zigh,
puesto que se utilizaron por primera vez en la representacion de El retabloel 20
junio de 1926 y que actualmente estan conservados en el museo suizo de
marionetas de Zurich. La representacion en la ciudad suizaimplica asimismo la
supervision directa de Falla, dentro del Festival de la Sociedad Internacional de
Musica Contemporanea (SIMC).

El retabloy sus titereslogran en pocos afios reconocimiento internacional,
representandose tras el estreno en Francia en 1926en Nueva York, Zurich o
Amsterdam. En 1927 se lleva a Londres en version de concierto y en 1928 a
Siena, es retransmitido por la BBC con direccion orquestal del propio Falla en
1931 y triunfa en el Festival de la SIMC en Venecia en 19324 Para esta
representadon el director del teatro llega a solicitar a la princesa de Polignac la
cesion de las cabezas que Lanz tallé para los titeres del estreno parisino de 1923,
asi como los vestuarios y escenografias, aspecto que también comentaria Falla
con G. F. Malipiero. Sin embargo, el amplio escenario que albergaria la
reposicion, frente a las reducidas dimensiones del salén de la Princesa, hacen
que la idea sea descartada por Falla, opinando que las marionetas eran
demasiado pequefias. Una vez mas se observa el buen aerio del compositor
gaditano y conocimiento de la escena. Finalmente no se crearian nuevas
marionetas, sino que se reutilizarian las talladas por Fischer para la
representacion de la obra en Zurich de 1926 (Fig. 111.29 y Fig. 111.30). Estos
mismos titeres de Fischer viajarian en 1932con motivo del estreno en Venecia
de El retablg representacion de la que se conserva material grafico de Falla
posando junto a los mismos (Fig. Ill. 31). Todos estos titeres fueron tallados en
madera con un acabado extremadanente delicado y detallista, alcanzando una
calidad casi escultérica, frente al caacter y manufactura mas rusticos de los

titeres de Lanz y Zuloaga.

234 Cf. Juan Miermont Beaure y Alain Gobin, Hernando Vifies / Manuel deala (ob. cit., p. 73).



La utilizacion de estos mismos titeres de Fischer para la representacion
veneciana se debié a no podersesatisfacer el deseo de Falla de queal encargado
de su construccién fuera el marionetista y empresario escénico Vittorio
Podrecca, fundador del Teatro dei Piccoli, compafiia referente de la vanguardia
escénica, compuestapor ciento veinticinco personas y mil doscientos titeres.
Vittorio Podrecca fundd su Teatro dei Piccoli en 1914, en un intento de emular,
en un formato mas modesto, la fascinacion artistica que le produjeron los
Ballets Rusosde Diaghilev en Roma. Abogado de profesion y melémano de
vocacion, a partir de ese momento disefia toda una serie de espectaculos
escénicos interdisciplinares que cuentan con el concurso de los artistas mas
vanguardistas del momento y que triunfarian allda donde viajaran durante
medio siglo, e influyen a su vez en otros muchos artistas contemporaneos, como
seria el cao de Valle-Inclan, Rivas Cherif o Lorca.

Seria a finales de 1924 cuando actuarian por primera vez en Espafia los
titeres de Vittorio Podrecca y su Teatro dei Piccoli, con enorme éxito. La
compafiia contaba conlos mejores profesionales y constructores en este género
escénico. Mas alla de las diferentes propuestas escénicas vinculadas Bl retablo
de maese Pedyolos titeres protagonistas de la obra en las representaciones de
Paris, Svilla | como parte de la gira espafiola de 1925 , Amsterdam, Zurich,
Venecia, etc., tratadas especificanente en otros capitulos de la tsis, las figuras
de Podrecca y Lanz en el universo titiritero de Falla son fundamentales por sus
aportaciones a la historia del teatro en Espafia, Ewopa y Latinoameérica.
Curiosamente ninguno de ellos estabaligado a esta tradicion titiritera por lazos
familiares.

La produccién de El retablo de maese Pedpae organiz6 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 goz6 de mas
consideracion por parte del propio Falla. En esta aventura de El retablo,obra

maestra en el mundo de la vanguardia artistica europea, no olvidé Falla a su



otro gran titiritero , su incondicional amigo y colaborador Hermenegildo Lanz,

gue seria ademas pionero en la reivindicacion como género artistico del teatro
de papel 25, y que influyd muy significativamente en otros creadores
contempordneos y en multitud de titiriteros actuales, que tienen en la figura de

Hermenegildo Lanz a un referente absoluto.

25 Cf. Yanisbel Martinez, «La Europa de las Vanguardias. Proyecto ALL STRINGS
ATTACHED 6 wp®6.5 w



I.4. LOS ESCENOGRAFOS DE MANUEL DE FALLAEN EL AMOR BRUJO
Y EL RETABLO DE MAESE PEDRO

La consumacion de Manuel de Falla como musico escénico es, como casi
cualquier &mbito de la vida del genial compositor gaditano, un camino
tortuoso, complejo y sin embargo constante en la persecucion de sus objetivos.
Falla, sin los alardes pretenciosos de contemporaneos suyos como Stravinsky o
las actitudes dictatoriales exhibidas por influyentes figuras del panorama
artistico europeo como Wagner, no puede ser estudiado circunscribiéndonos
estrictamente al ambito meramente musical. Su objetivo era lograr crear obras
de arte plenas y Unicas, sin buscar la popularidad ni el éxito, sino siendo fiel a
unos ideales artisticos intrinsecamente ligados a su espiritualidad e
intelectualidad.

La personalidad de Falla presenta una curiosa dicotomia. Por un lado, la
consciencia plena de haber sido bendecido con un talento artistico innato. Por
otro, la concepcion de esa capacidad no como algo que facilitara una labor
profesional vocacional, sino mas bien como una responsabilidad vital que
implicaba la creacion de su legado desde una laboriosidad introvertida de
artesano y la pericia en la presentacion ce un maestro orfebre.

El interés multidisciplinar de Falla implicaba una con cienzuda labor de
documentacion previa al comienzo de cualquiera de sus obras y una necesidad
de conocer todos los ambitos vinculados con las mismas. El mundo escénico es
un campo que le interes6 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, Grgorio Martinez Sierra,
Maria Lejarraga o Antonia Merce.

En el ambito escénicq Falla trabajé junto a multitud de personalidades
de primer orden dentro del mundo de la escena, pero, sin duda, merecen una

mencion especial sus colaboradores escenogréfiocs, cuyo concurso siempre



busc6 en sus creacionescomo fedatarios de los ideales artisticos que la obra
pretendia en su conjunto y que debian estar presentes en todadas disciplinas
creativas implicadas.

No pretende este capitulo ahondar en el legado artistioo o la trayectoria
profesional de cada uno de los escendgrafos que trabajaron junto a Falla en
diversas producciones de El amor brujoo El retablo de maese PedRvocuraremos,
principalmente , establecer aspectos especificos de cada una de estas
colaboraciones y discernir por qué Falla recurrié a estos artistas. Los perfiles de
cada uno de estos escenodgrafos son dispares, aunque todos ellos comparten el
aspecto de no poder ser considerados como «escendgrafos purosy término
empleado en la disertacion sobre este &mbito creativo en el apartado 3.1 de la
presente tesis cctoral.

Asimismo, m erece ser mencionada la eleccién por parte de Falldanto de
figuras consagradas, como Zuloaga o0 Bacarisas, con una estética mas
tradicionalista, como de autores de estética modernista, pero noveles y poco
experimentados en el ambito escenogréafico, como seria el caso de Lanz, Angeles
Ortiz, Néstor Martin Fernandez de la Torre (su colaboracion con Falla fue uno
de sus primeros trabajos como escendgrafo Hernando Vifies. Procediendo de
este modo, conscientemente, pues en el arte de Falla habia poco margen para la
arbitrariedad, mostré el musico gaditano una capacidad artistica visionaria, no
exenta de generosidad en la oportunidad que ofrecia a estos creadores en
ciernes. Con ellos mantendria Falla una intensa relacién profesional y epistolar
durante sus periodos de colaboracion, basada en el respeto y la admiracion que
todos ellos sentirian por el compositor gaditano. Algunos de estos escendgrafos
llegarian también a formar parte del circulo personal intimo de Falla, de un
modo fraternal en el caso de Zuloaga o casi paterncfilial en el caso de

Hermenegildo Lanz.



[1.4.1. Néstor Martin Fernandez de la Torre

Néstor Martin -Fernandez de la Torre®¢ (Las Palmas de Gran Canaria,
1887%1938) puede considerarse uno de losartistas plasticos espafioles con mayor
proyeccion internacional del siglo xx. Vinculado con el simbolismo, el
modernismo y el art décg en su trayectoria vital desarrollé una labor artistica
amplia y variada. D ibujante, pintor, decorador, cartelista, diseflador y
escerografo?¥’, mantuvo una intensa amistad con Falla y otros artistas de la
vanguardia escenica espafiola como Anbnia Mercé (Fig. 1V.1), Granados,
Martinez Sierra, los hermanos Alvarez Quintero, Conchita Supervia (Fig. IV.2) o
Tértola Valencia.

Considerado como uno de los renovador esde la escenaespaifioladurante
el primer tercio del siglo xx, la vinculacién de Néstor con el mundo de la escena
hunde sus raices en su entorno familiar mas directo. Concretamente es
relevante la figura de su madre, que, por los testimonios del artista, sabemos
que le introdujo el gusto por la muasica clasica en especialla de Beethoven. No
obstante, Néstor no recibié una formacion especificay sus conocimientos de la
escenason, como ocurria en casi todos los casospor esta época, resultado de
una formacién autodidacta y de sus relaciones con personalidades del mundo
del teatro y la literatura 2¢. Determinantes seran para su formacién como
escenografo sus estudios de Bellas Artes en Madrid con Rafael Hidalgo de
Caviedes. De estaetapa de formacién Pedro Juan Almeida destacala relevancia
de la figura del tio Néstor de la Torre, en cuya casareside durante 1901

No dudamos que acompafié muchas veces a su tio al teatro y este le
introduciria en el mundo que hay detrds de las bambalinas, donde Néstor

236 a mayor parte de la produccion es@nica de Néstor se conserva en el Museo Nstor de Las
Palmas de Gran Canaria.

237 Cf. Yavé Medina Arencibia, El papel de Néstor en el mundo escénico. Un necesario andlisis sobre su
aportacion a la historia de la escenograi Coloquio de Historia Canario -Americana, 2014, p. 1.

238 Cf. Idem.,p. 2.



aprendi6 con avidez: juegos de tramoyas, luminotecnia, maquillaje, ensayos,
decorados, atrezzo, sastreria, zapateria, etc.23°

Sobrino y tio recorreran por estos afios las tertulias de los cafés
madrilefios*° o el Circulo de Bellas Artes.

La influencia simbolista serauna fuente de la que senutre su estilo como
escenografo; de hecho, el primer intento como escendgrafo atribuido a N éstor
de la Torre es un apunte que podemos ubicar entre 1904y 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 secesid vienesa Ver Sacrum de 1898 que ilustra el artista belga
Ferdinand Khnop ff24%,

Desde 1907Néstor reside por temporadas en Barcelona y es presentado
por el pintor El iseo Meifrén en los circulos intelectuales de la ciudad condal
donde entra en contacto con uno de sus referentes artisticos,Santiago Rusifiol.
Los primeros montajes que establecen el inicio de su carrera como escedgrafo
se encuadran entre 1907 y1913, a partir de su colaboracion con los agentes ras
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 capitalinas?*2 La
figura de Néstor se cruza con Manuel de Falla cuando en 1915 disefi6 la
escenografia para la primera versién de El amor lbujo. Parece ser queGregorio
Martinez Sierra sirvi6 como primer contacto entre Néstor de la Torre y Manuel
de Falla, pues el compositor gaditano componia musica incidental para algunas
de las piezas deMartinez Sierra, que actuaba con su compaiiia 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 datrq Las Palmas de Gran Canaria,
Museo Néstor, 1995, p. 9.

240 Néstor y su tio visitaron la tertulia del café Levante de la que eran asiduos grandes referentes
para el teatro de la época como Vallelnclan, Benavente, Amadeo Vives y los hermanos
Machado.

241 Cf. Pedro Juan, Almeida Cabrera,Néstor y el Mundo del Teatr@b. cit., p. 9).

242Cf, Yavé Medina Arencibia, El papel de Néstor en el mundo escéni¢ob. cit., p. 2).



contraté a Pastora Imperio y de ahi salté la chispa que encenderia el futuro

Amor bruje*
, EUU3 0l aw2Pl UUEwWZo6g¢dwl ET GOWEOOOwWI UEwUUwW OE U
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y crear el ambiente encargé decoraciones y figurines al malogrado pintor
canario Néstor, mago del color imposible y de la luz fantasmagorica.
Inolvidable es la presentacion escénica deEl amor brujopara cuantos tuvimos la
suerte de presenciarla*.

Se onsidera, ademas, que con este disefio inaugura Néstor de la Torre su
segunda etapa como escendgrafo, que abarca desde 1915 hasta 1923 y tiene
como sede Madrid. Aunque este estreno no obtuvo los resultados que él
esperabg «contribuy6 a difundir su nombre y su calidad artistica p or todo el
ambiente cultural del Madrid de los primeros afios del siglo pasado y le sirvié
también para definir un estilo escénico que defendera desde entonces hasta el
final de sus dias»*. Este periodo también esta marcado por el contacto de
Néstor de la Torre con figuras emblematicas de la Residenca de Estudiantes de
Madrid como Lorca, Salvador Dali, Luis Bufuel, Emilio Prados, Benjamin
Palencia, Ernesto Halffter y otros compositores del circulo mas préximo a la
residencia. Estudiosos de la figura de Néstor, como Pedro Juan Almeida,
apuntan a que fue en est épocacuando se estrecharon las relaciones con Falla.

En 1916 de nuevo con la musica de Manuel de Falla como nexo de
union entre Néstor y el bailarin de la compafiia de Diaghilev, Adolf Bolm 246, se

estrena en Madrid El sombrero de tres picddivas Cherif hizo una resefia paralLa

243 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatr@b. cit., p. 18).

24 Maria Martinez Sierra, Gregorio y yo: medio siglo de colaboracgih Alda Blanco, Valencia, Pre
Textos, 2000, pp. 198199.

245 Yavé Medina Arencibia, El papel de Néstor en el mundo escéniob. cit., p. 2).

246 Adolf Bolm (San Petesburgo 1884Nueva York 1951). Bailarin y coredgrafo ruso. Hijo de un
musico, estudio en la Escuela del Teatro Imperial. Deseoso de ampliar su cultura artistica visito
Alemania, Francia e lItalia. En 19081909 emprendié una gira con Ana Pavlova y en Berlin
entabl6 conversaciones con Digyhilev, quien le contratd y con el que trabajé hasta 1916. En 1914
cred la operaballetLas fiestas de Helsen musica de Rameau, durante la estancia de la compafiia
de Diaghilev en EE.UU.



Esferd*’y se conserva una postal dedicada aNéstor en la que Adolf Bolm
apareceen el papel de principe Igor.

Durante estos afios escribe«El traje en la escena?#, reflexion donde
Néstor de la Torre se desquita, probablemente de los problemas surgidos con
Martinez Sierra un afilo antes y apunta una serie de aspectossobre los que
construye su estilo escénicq invitando a otros pintores a experimentar con la
escenografia Del andlisis de este articulo se considera importante destacar los
aspectosque se recogen a continuacion los cualesayudan a entender las ideas
escenograficas deNeéstor (Fig. IV.4 y Fig. 1V.5). De algun modo se pueden
considerar un manifiesto escenografico de la época que calé en otros
escenodgrafoso artistas circundantes al contexto teatral y escenografico de Falla,
como Lorca, Antonia Mercé o Hermenegildo Lanz.

1.° Poner en valor la importancia de unificar las diferentes disciplinas que
confluyen en la puesta en escena de un espectaculo

LEUw OEUEUw Ul w xUI Ul OUEOwWw EOQw xKEOPEGsu UPDOw UO

verdaderamente inconcebible la tolerancia de un publico ante las desastross

DOEUOOUOg EUWET wEn@Espara, Gdot adsdibtamentaiodo lo que se

refiere a plasticidad en escena, esta por hacéf®.

2.° Dotar a la interpretacion de un rigor y calidad que parten de los

ensayos:
Muchas obras son estrenadas sinque haya habido ni un solo ensayo general
Zo¢gwawEUEOEOwWUI wi EET OwOE E &esithhl selvistd B $uOY T Owx O
antojo sin contar con decorados, luces, trajes de otros personajg escena®®.

3.° Importancia de buscar el equilibrio entre caracterizacion, maquillaje y

peluqueria adecuados al personaje:

La actriz en Espafa tiene la obsesion de s cara: quiere ser guapa y que su
semblante no se descomponga; y por su cara (que no sabe magquillarse)

247 Apud., Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatrob. cit., p. 27): Rogelio
Villar, «Las pantomimas rusas», La Esferaniim. XXX (1916)

28 Néstor Martin Ferndndez de la Torre, «El traje en la escena» Summa nim. I1X (1916) [sin
paginacion].

249 |pidem.

250 |pidem.



cubierta de harina; las pestafas de un negro azulado, que dan luminosidad a las
pupilas, de nuestras morenas y calidas mujeres, quedan mates y grisesZ 6 Jasu
cubren de abrumadores rizos a tenacillas, acortando ain mas lo poco esbelto de
sus cuellos y dandole a sus cabezas degpporciones de mufiecas deformegst,

4.° Disefio de vesuario que no esté condicionado a los divismos de las

actrices sino al disefio del escenografo:
El traje en la escena no ha tenido en Espafa la importancia de contribuir a la
EUOOOgEw UOUEOwW Eil w UOw EUEEQUDOWUBRNETud @lo g
confeccionarse siempre con arreglo al proyecto del artista encargado del
conjunto de la obra. También que se adec& al actor y sus condiciones fisicas y
psicolégicas: Hay que tener en cuenta no soloel personaje que representa sino,
ademas, las condiciones fisicas, indivduales, la entonacion del decorado, la
fuerza de la luz que ha de marcar los distintos momentos del dia, el colorido de
los demas trajes y hasta el pensamiento expuest@n la obra y la psicologia de
cada uno de los personajes que intervienen en la represetacion2s2

5.° Defensa de la profesion del escendgrafo, aunque todavia 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
presentacion hasta en sus menores detalles3s.

Una tercera etapa de su produccion escénica coincide con las
colaboraciones mas estrechas con Antonia Mercé, etapa queabarca desdel1927
hasta 1931y que tiene como foco Paris. De esta época destacamos el montaje de
la 6pera Don Giovannien 1931, para la queNéstor realizé un total de veintiiin
cartones, cinco para los decorados y los dieciséis restantes para el vestuartg'.

Su ultima etapa, como apunta Yavé Medina, se sitla entre 1934 y 1938,
coincidiendo con el establecimiento definitivo de Néstor de la Torre en su
ciudad natal, donde continu6é realizando trabajos escénicos®®, como la
escenografia para la 6peraCavalleria rusticanale Mascagni, que se estreno en el

Teatro Pérez Galdos. B en esta época cuandd\éstor de la Torre intensifica sus

251 |pidem.

252 |pidem.

253 | pidem.

254 Cf, Pedro JuanAlmeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teati@b. cit., p. 51).

25 Cf, Yavé Medina Arencibia, El papel de Néstor en el mundo escéni¢ob. cit., pp. 2,3).
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colaboraciones con Antonia Mercé y trabaja en varios especticulos regonales

canarios. El exponente mas sobresaliente de esta etapa sera el disefide la

cabalgata de las regiones celebrada en Madrid para celebrar el aniversario de la
Republica, donde rechaza los telones y otros artificios ilusionistas e introduce

como novedad una escenografia totalmente practicable En la estructura del

arco de transicién entre la plaza y el allejon estaba escrito su lema &s

necesario que hagamos @ toda la vida una obra de arte>?5,

Otros ambitos en los que Néstor se desenvolvié a lo largo de su carrera
artistica fueron la decoracion y el muralismo, cuyas técnicas entronca
directamente con la escenografia y el disefio de grandes espacios.

En relacion con la mencionada influencia de las propuestas artisticas de
Néstor de la Torre en otros escendgrafos, no creemos arriesgado sefialar que
para entender correctamente la escenografia de Bacarisas en éhllletde El amor
brujo, resulta imprescindible analizar, como su antecedente mas directo, la
propuesta escénica que el artista canariopropuso para la primera version de
1915 Fue estauna de las primeras escenografias del pintor canarig que por
entoncesrondaba los 28 afios.

En un principio, Falla pensé nuevamente en Zuloaga para la realizacion
de la escenografia y el vestuario,como lo corrobora una carta del 16 de enero de
1915%. Se desconocen los motivos exactos por los que finalmente se aposté por
la estética de Néstor, pero tal vez influydé mucho en ello el estilo cautivador y
teatral de las mujeres espafolas ernas laminas que Néstor publica en revistas
de moda de época durante 1915, mismo afio del estreno de El amor Ibujo.
También existe una referencia periodistica, la cual alude a que fue un amigo
quien visitd al pintor en el estudio para informarle del proyecto. Dicha

informacion parece apuntar muy directamente al propio Martinez Sierra, pues

256 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teatr@b. cit., pp. 55-56).
257 Cf. Antonina Rodrigo, Maria Lejarraga: una mujer en la sombhkéadrid, Ediciones Vosa, 1994,
p. 165



Néstor era asiduo de las tertulias celebradas en su casa, cuyo centrcera la
esposa del literato.

Néstor no lleg6 a cobrar por los primeros bocetos y la maqueta, y parece
ser que se inspir6 en un reciente viaje que habia realizado a Andalucia, con
parada en Granada. Con respecto a la maqueta, aunque no se conserva
sabemos de su existencia por una carta de 1923 en laug Gregorio Martinez
Sierra le solicita a Néstor que le envie la misma: «Qn los presentes renglones,
me permito recordar a V. su amable promesa relativa a las? OE @ U1 delEL U -
AMOR BRUJO vy le suplico que, caso de tenerlas dispuestas, me las enviés.

Finalmente, se apostd por Néstor de la Torre para el ambito
escenografico de la obra Este disefié una escenaclaramente influenciada por lo
mistérico de los telones pintados con toque orientalista, al estilo de los Ballets

Rusos:

Un fendmeno importante va a cambiar la estética de Néstor con respecto a la
escenografia: los ballets rusos de Diaghilev. Desconocemos el momento exacto y
cdmo entré en contacto con ellos: ¢a través de las revistas que pudo ver en
Madrid o en Barcelona, tal vez en una estancia de pas en Paris cuando se
dirigia a la Exposicion Universal de Bruselas en 1910, o en ails posteriores en

Londres o Paris? Ruies entre sus papeles se encuentran programas de los
espectaculos en Pari®®,

En el analisis de los bocetos escenograficos que se puedetonsultar en el
Museo Néstor observamos una apuesta por lo tenebroso y mistéricq con la luna
como protagonista. El ballet se escenificO en dos cuadros. El primero de ellos
representaba una tipica cueva exavada en la roca. Su iluminacién era sombrig
con mucha oscuridad, marcada por la luz puntual de brasas del fuego y otras
lamparas ante la imagen de la Virgen?®. El cuadro segundo se sitda en la cueva
de una bruja. Néstor se propuso representar la emocion de las pasiones

humanas que dominan la trama de est obra, en contraposicion con la

28 Carta de Martinez 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 Teati@b. cit., p. 13).

260 Cf. Suzanne Demarquez,Manuel de FallaBarcelona, Labor, 1968, p. 86.



grandiosidad de la naturaleza que siempre le gana el pulso a la raza humana a
través de muerte. Quiza por ello la obsesion por representar la muerte y lo
tenebroso en el discurso escenografico de Néstor.

Del primer cuadro n o se conservan apuntes graficos. Pero las sugerentes
palabras del periodista Montecristo nos sitian a la perfeccion 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 artisticos 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 impresion impactd, los personajes estaban inmdviles formando un

cuadro plastico, los cuatro gitanos evolucionan con la muasica llamando la

EUI OEPGOWEOOWUUUWUUERNT UwgUl wBwUUwYT awEEQwWOU

La siguiente cronica también realza la calidad de este cuadro:

Las decoraciones, los figurines de los trajes, y la colocacion de las figuras en la
escena, son obra de un pintor de los que haran su nombre glorioso: Néstor: ...ha
hecho algo mas que pintar un decorado; ha compuesto verdaderos cuaros 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 st por ver
el momento de levantarse el telén en el primer cuadro62

Por las imagenes que se han consefado del segundo cuadro podemos
saber que Néstor decidid reproducir una especie de cuevasantuario que,
huyendo de posibles estereotipos costumbristas, recreaba un entorno mistico
que recuerda a los rituales de fertilidad, y que tiene reminiscencias del ate
simbolista y de la iconografia masdénica. Obsérvese el detalle de la calavera en la
parte inferior izquierda del bo ceto escenografico conservado en los fondosdel
Museo Néstor (Fig. 1V.8). Cabe apuntar aqui una posible influencia de la
simbologia masonica, puesto que sabemos queNéstor de la Torre habia sido
iniciado en la misma. La calavera es uno de los simbolos masonicos mas

recurrentes. Del mismo modo, el propio apunte conservado con la caverna a

261 José Diaz Sande, kl amor brujo Gitaneria de un acto y dos cuadros» [en linea], en
http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1090:el -amor-
brujo-entrevista&catid=46:entrevistas&ltemid=116 (11/12/2016).

262 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teati@b. cit., p. 25).



modo de santuario guarda ciertos paralelismos con la cdmara de reflexiéon del

aprendiz masonico. Las telas que caen a modo de cuerdas podrian representar
telas de arafig en consonancia con el clima de enredo de la trama. Por ultimq el

telon de fondo de color azul oscuro completa la gama cromatica de una

escerografia dominada por los tonos ocursos y apagados para servir de realce

al vestuario de los protagonistas. Asi la corrobora el critico Manuel Abril en La

Patria:

0 como una cueva no de costumbrismo gitano, sino como una cueva santuario

x Ul T B UUGU béulédosuaZlosg rilosy magicos de la fertilidad y de la
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brujo constituyd el primer acto de vanguardia espafiola dentro del territorio

nacional2ss,

De la descripcibn de Manuel Abril se deducen muchos aspectos

escanograficos, como, por ejemplo, que la escenografia era colorista

N éstor, el opulento artista de la fantasia decorativa, el mago del color  6.¢ asi
bast6 la presentacién del primer cuadro para que pudieran observarse
ambiente, disposicion y detalles no corrientes: un farolon de caréacter y belleza;
un chai pintado con brillantez extraordinaria; unas telas figuradas con

policromia magni fica264,

De sus palabras también extraemos la informacion de que se us6 un telon

negro que, a modo de gasg velaba la escenografia del segundo cuadro:

Cuando apareci6é la decoracion del segundo cuadro, velada por un segundo
telon de gasa negra; cuando fue levantandose el velonegro para dejar al
descubierto, libremente, el cuadro que antes era vislumbrado tan solo, hubo en
mi algo mas que sorpresa, agrado y admiracion: hubo escalofrio. 265

Por ultimo, se deduce de sus palabras que la iluminaciénescénica es

tenebrosa y puntual. Seguramente emplearan algun artilugio escénico para que

saliese luz de los <4uegos fatuos», alrededor de los cuales bailaba Pastora

263 Manuel Abril, «El estreno de EIl amor brujo La decoracion»,La Patria,Madrid (16 de abril de
1915).

264 Manuel Abril, «Estreno de El amor brujo. Gitaneria en un acto y dos cuadrbgcha
expresamente para Pastora Imperio, letra de Gregorio Martinez Sierra, muasica del maestro Falla
y decorada por Néstor de la Torre», La Patria,Madrid (20 de abril de 1915).

265 |bidem.



Imperio : «Ha de bailar Pastora Imperio en una cueva, sin mas luz que la de los
fuegos fatuos y la de la luna llena, dorada, inmensa, que alla en el fondo
aparece frente al espectador por las aberturas gtreas de la gruta>?se.

Para la prensa espafiola la musica de Falla y la escenogafia de Néstor
fueron los aspectosmas destacablesde la obra. N o obstante, algunos periodistas
tildaron estostelones de excesivamente decorativistas: «el gran pintor Néstor,
cuyo sentido de lo decorativo es quizas su cualidad distintiva, ha hecho los
bocetos de los trajes»?®’. Los criticos también comentaron que si el cuadro
plastico que se vio al alzarse el telon se pintara en un lienzo y sellevara a la
Exposicion Nacional de Bellas Artes «ya se sabria para quién seria el Primer
Premio»?,

Mayor polémica suscito el vestuario, en el que el intento de Néstor por
evitar el folclorismo , disefiando trajes con cortes a la manera inglesa,fue muy
criticado . El periodista Montecristo nos describe la indumentaria:

Es un traje de amplisimo vuelo, inspirado en los cuadros de las damas de la

corte de Dofia Isabel II, que perpetuéelx DOET OwWET w%l ET UbcBlddw, EEUE & ¢
de la falda es de un azul intenso, como jiron 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

extrafia figura, y al moverse esta acompasada y ritmica, a los acordes de la

sabia musica de Falla, las faldas descefiidas, producen el efecto de un incendio

Algo asi como esas puestas de sol que se admiran en los dias caliginosos del

estio?®,

Incidiendo de nuevo sobre las influencias de estas propuestas de Néstor
de la Torre en otras producciones, se puede observar que &gunos elementos de
este vestuario, como el sombrero en pico del gitano, serviran de inspiracion
para Bacarisas diez afios después(Fig. IV.9).

Podemos afirmar que el decorado de Néstor para la primera version de

El amor brujofue uno de los pocos acertos escénicos con los queesta conto.

266 |pidem.

267 Tomas Borréas, «Resultad O wE O O UnLE VdnduéddiaMadrid (6 de junio 1915).
268 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teati@b. cit., p. 24).

269 José Diaz Sande, kl amor brujo Gitaneria de un acto y dos cuadros» (ob. cit.).



Ciertamente, su propuesta desconcierta en principio al conocedor superficial de
su obra; sin embargo, esta cobra sentido cuando la ubicamos dentro del art
nouveay combinado con diferentes estilos: modernismo, prerrafaelismo o
simbolismo. Asi 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 tambén vinculado con el
papel de la mujer simbolista»?°. Almeida Cabrera apunta que Néstor se
desquita de alguna forma sobre lo sucedido en el estreno deEl amorbrujo con el
texto de «El traje en la escena, que esconde una crfica encubierta a Martinez
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
armonia que debe existir sobre losescenarios entre todos los creadores que
forman parte de la obra teatral™. Lo cierto es que la relacion entreNéstor de la
Torre y Gregorio Martinez Sierra no debié de ser todo lo apacible que se
esperaba, maxime cuando este alter6 a su antojo aspectos enograficos
dispuestos por Néstor, como, por ejemplo, detalles de la iluminacién escénica,
para realzar la figura de Pastora Imperio?’2 Prueba de ello es la siguiente resefia

del estreno por Rafael Benedito:

La colocacion de las figuras, la armonia de loscolores, el sentido decorativo de
la composicién, 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 sélumina con el
pavor de un fuego fatuo azul que gira por la cueva. La cueva se ilumina. Es una
decoracion que nos recuerda la solemne majestad sombria de los cuadros de
Boeklin, otro acierto de Néstor, el gran artista de la suntuosidad y elegancia?’3,

Aungue no se conservan planos de luces deEl amor lujo, podemos
deducir que Néstor de la Torre cuidaba y mimaba la temperatura luminica de

sus espectaculos. Sva como ejemplo el estudio luminico realizado para El

270 Yavé Medina Arencibia, El papel de Néstor en el mundo escéniob. cit., p. 8).

2711 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teati@b. cit., p. 87).

272 Cf, Yavé Medina Arencibia, El papel de Néstor en el mundo escéni¢ob. cit., pp.5-6).
213 Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teati@b. cit., p. 24).



fandango de canditionde se observan anotacones sobre la tonalidad de la luz
(Fig. 1V.10). Otro pilar importante de la argumentacion escénica de Néstor de la
Torre es la defensa de que la interpretacion escénica no tendria por qué estar
tan condicionada a las acotaciones del autor dramatico, abogamlo por una
ruptura con la escenografia de corte realista que se habia convertido en la tonica
general de la escena espaiiola.

Tras el estreno de ElI amor Ibujo, Néstor de la Torre y Falla siguieron
manteniendo su colaboracién, es probable que para el montajede un balletcon
libreto de Grau. Las relaciones entre ambos artistas tuvieron asimismo
momentos de tension durante este montaje de El amor brujo Indudablemente,
no ayudaba a establecer un ambiente apacible el hecho de que Falla, haciendo
gala de su antddgico perfeccionismo a ultranza, siguiera retocando la partitura
hasta el dia antes del estreno.

De gran interés para el presente estudio resulta la relacion entre Néstor
de la Torre y Antonia Mercé en la Ultima etapa de su vida. Esta unién, y la de
otros artistas espafioles hizo posible que la sociedad europea y parisina
volvieran su mirada hacia el arte espafiol. Llegados a este puntg nos
preguntamos por qué Antonia Mercé y el empresario ruso Amold Meckel no
confiaron a Néstor de la Torre el encargo de k escenografia para el reestreno de
El amor brujo. Al parecer, Enrique Fernandez Arbds intentd estrenar la obra en el
Fedival Espafiol de San Sebastiany para este proyecto pretendian utilizar unos
bocetos escenograficosde Bacarisasde un proyecto frustrado en el Teatro Real.
Por circunstancias que se desconocenese material grafico se extavio. Por este
motivo, Falla se debd de sentir en deuda con Bacarisas y leencargo la
escenografia. Debe ser mencionadpasimismo, que en ese momentoNéstor de

la Torre estaba en Paris y la posibilidad de reutilizar el proyecto primigeni o fue



descartada por el propia Falla, objetando que la accién habia cambiado sus
ubicaciones originales?7.

Gracias a su relacioncon Antonia Merce, Néstor pudo poner en practica
los ideales escénicogecogidos en su manifiesto El traje en la scem, realizando el
vestuario de las suites de danzas de Fallaz Chacona Gitana Campesinay
Goyesa?’. Las escenografias que disefid para su compafiiade Los Ballets

Espafolesfueron las siguientes:

- Fandango de canditle 1928 Con libreto de Cipriano Rivas Cherif y
partitura de Gustavo Du ran. Estrenado en la Opera Comiue de Paris
(Fig. IV.11y Fig. IV.12).

- Triana de 1929. Conlibreto de Enrique Ferndndez Arbdés y musica de
Isaac Albéniz (Fig. IV.13 y Fig. IV.14).

- Cuadro Flamencde 1928.

- El papagayo

[1.4.2. Gustavo Bacarisas

Enmarcar la figura de Gustavo Bacarisas (Gibraltar 1873 Sevilla 1971)
supone enfrentarse a un artista dificilmente 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 lleg6 a abarcartodo tipo de disciplinas: excelenteretratista,
dibujante, escultor, paisajista, cartelista ocasionaly reputado ceramista, aunque,
sobre todo, nos interesa destacar su actividad en el campo teatral y, muy
especialmente, en lo que a escenografiay vestuario escénico se refiere. Su
estética de inspiracibn romantica con toques orientalistas y exéticos entronca

muy bien con la esenciagitana de El amorbrujo.

274 Cf. Pedro Juan Almeida Cabrera, Néstor y el Mundo del Teati@b. cit., p. 33).
275 Cf. Idoia Murga Castro, Escenografia de la Danza en la Edad de ®@laiapOE 8 WED U8 Owx 8 whuK N A



Nacido en Gibraltar, con ascendenciamenorquina, gozé no obstante de
una amplisima formacion cosmopolita, que implicé largos periodos de estancia
en ciudades como Roma, Paris, Londres, Buenos Aires y Estocolmo. Serig sin
embargo, Sevilla la ciudad enla que iba afijar su residencia permanente a partir
de 1913,como indicd el propio artista: «6 llegué a Sevilla con la intencién de
pasar una temporada dedicado a pintar, inspirandome en la belleza de esta
famosaE DUE B2E 6 R

Bacarisasno solo encontré permanente fuente de inspiracion en la capital
andaluza y sus pueblos, en cuya sociedad se integraria y participaria
plenamente, sino que emprenderia una brillante produccion como ceramista
ligada a la familia Laffite, propietaria de la fabrica de ceramica Los Remedios.
Muchas de estas obras pueden ser contempladas en decoraciones de
establecimientos, rétulos de calles e ilustraciones de diversos perfiles que
adornan multitu d de plazas y calles sevillanas, aunque su legado mas
representativo en este campo artistico lo encontramos en sus ceramicas y
decoraciones para el pabellbn de Argentina con motivo de la Exposicién
Universal de 192977,

En medio de una Europa dominada plasticamente por la estéticade los
Ballets Rusos de Diaghilev, Bacarisas fue convocado para llevar a cabo la
escenografiay los figurines de la 6pera Carmende Bizet en Estocolmo, gracias a
la mediacién y recomendacién de Ignacio Zuloaga, asimismo gran amigo de
Manuel de Falla?’® Dentro del prolijo epistolario que conservamos del genial
artista eibarrés, encontramos varias cartas que Bacarisasle enviaria con relacion

a esteproyecto:

Tuve la visita del Sr. André, que me habldé de su proyecto que creo muy
interesante, y yo he aceptado Z 6 Quedd en telegrafiarme apenas llegado a
Estocolmo para definir las condiciones. Le estoy a Vd. realmente agradecido
pues me brinda el cargo honrosisimo, y si llega a concretarseel asunto, yo haré

276 Manuel Castro Luna, & UUUE Y O w! (BbEd.|pPRIE U6 w
217 Cf. Idem, p. 32.
218 Cf, Idoia Murga Castro, $ UET OOT UET g EwE]l wOE w#db G, ppui3®id)E wS EEE WET w/



honradamente cuanto me sea posible para que el resultado sea digno de su
recomendacion?™,

La representacion de esta famosa Opera en 1922 fue un éxito y puede
decirse que el pintor consiguié plasmar los caracteresmas esencialesde una
Andalucia verdadera y legitima?2®. Escribe al respecto desde Estocolmo Antoni a

Mercé:

Querido Gustavo: He pasado aqui unos dias, donde he dado tres conciertos y
justo uno de esos dias dieron «Carmen» en la 6pera, naturalmente con tus
decorados y trajes. Yo no pude ir porque, ya te digo, era un dia que yo tenia
concierto, pero es curioso y raro ver que después de tantos afios la gente te
recuerda con tanta admiracion y carifio y estanorgullosos de poner tu obraZ 6 ¢ 0
Ya sabesmi enorme admiracion por tu arte, asique supondras la alegria al oir a
estagente decir cosastan bonitas sobre ti28,

Bacarisasinformaria también puntualmente a Zuloaga sobre esteéxito, el
primero de un ambito creativo en el que el artista gibraltarefio mostraria un
lenguaje muy personal, aunque admitiendo lo incipiente de su maestria dentro

de estenuevo campo de experimentacion y expresion artistica:

Creo mi deber darle algunas noticias de la Carmenque por fin sepuso en escena
aqui. Creo no haber dejado mal puesto al pabellon y aunque con defectos hijos
de la poca practica en esta clase de labor creo también que le interesaria el
resultado a Vd. € 6 Fengo ganas de ensefiarle los croquis y con ellos a la vista
hablar de la cosadetalladamente y oir sus consejosy observacionegs2

En este sentido el pintor gibraltarefio admitiria que un aspecto esencial

de esteéxito escenograficofueron las condiciones éptimas que encontro:

0 El Teatro estabaadmirablemente dotado, esun teatro modelo en el cual se
introducen constantemente novedades y adelantos que facilitan en extremo las
obras artisticas. Las decoracionesfueron fielmente reproducidas de mis dibujos
en los talleres escenogréaficos del Teatro, en la sastreria reprodujeron

279 Apud., carta de Gustavo Bacarisas a Ignhacio Zuloaga, San Juan de Luz, agosto de 29:

Ignacio Zuloaga, Epistolarig Zumaya, Caja de Ahorros Municipal, 1989, pp. 23-24.
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Abierta, Madrid (24 de enero de 1926), p. 57.

281 |bidem.Las cartas que la Argentina dirige a Bacarisas estan firmadas con una sencilla rubrica,

«Antonia», lo que confirma la gran amistad que uni6 a estos dos creadores.

282 Apud., carta de Gustavo Bacarisas a Ignhacio Zuloaga, San Juan de Luz, agosto de 1921:

Ignacio Zuloaga, Epistolarig Zumaya, Caja de Ahorros Municipal, 1989, pp. 23-24.



perfectamente los figurines y modelos que llevé. Los deméas accesorios se

hicieron también con toda fidelidad conforme amisDOUUUUE&DPOOI Ubd

Este celo profesional del Teatro de Estocolmo para con esta produccion
ha sido determinante a nivel historico de cara a la conservacion de una
considerable cantidad de material escenograficoen lo que a bocetosy figurines
se refiere, algunos de Ilos cuales serdn descritos posteriormente.
Desgraciadamente este no es el caso del resto de creacionesescenograficasde
Bacarisas, donde el material conservado es muy escasoy las referencias al
mismo mayoritariamente sedeben plantear acudiendo a fuentes secundarias.

Bacarisas fue extremadamente cuidadoso en la consideracion de las
indicaciones escénicas de Georges Bizet en cuanto al desarrollo de la
escenografia. Para el acto primero (Fig. 1V.15), que representa una concurrida
plaza en Sevilla, primer momento del encuentro entre los dos protagonistas,
Bacarisasrealiza diferentes bocetos basados en elementos arquitectonicos de
estética sevillana, incluyendo una fuente. Uno de estos bocetos plasma incluso
la colocacién de Carmen y Joséen escena,o que modifica ligeramente la misma
(supresion de la fuente y cambio en la disposicién de las dos casas),mientras
que los demas solo secentran en el decorado?®.

El vestuario presenta asimismo una marcada simbologia, con claras
diferencias entre la indumentaria de las cigarreras, muy similar a un traje de
faralaes tradicional (Fig. 1V.16), o el de los grupos de gitanos, mas sencillo y
costumbrista. El traje del protagonista masculino, don José,estainspirado en el
traje de cabo del Regimiento de Alcala, con pechera dorada, hombreras rojas,
pantalon azul, sable, banda blanca y los galones correspondientes al rango
militar. Completan esta escenael grupo de picaros que parodian el desfile

militar 285,

283 Manuel Castro Luna, Gustavo Bacarisas (1872871)(ob. cit., p. 35).
284 Cf. Idem, p. 99.
285 Cf. Ibidem.



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 Bacarisascon un pantalén
ajustado, chaqueta corta, sombrero, botas altas, capa o manta sobre el hombro v,
algunos de ellos, empufiando un arma.

Del acto tercero (Fig. IV.17 y Fig. 1V.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 paisajesde exteriores en la montafia. Setrata de unos bocetos
de espacios interiores y exteriores de una cuevay paisajesrocososque guardan
muchos paralelismos con el vestuario y la escenografiaque Bacarisaspropuso
para El amorbrujo.

Para el dltimo acto (Fig. IV.19), Bacaiisas crea del mismo modo varios
bocetos,el primero de ellos representando una parte de la legendaria Puerta del
Principe del coso taurino sevillano, a los que afiadird unas rampas y barandas
gue no existen en el monumento y el segundo partiendo del mismo motivo,
pero creando un paisaje totalmente inventado a su alrededor, con casasblancas
de corte tipicamente andaluz y un castillo (Fig. IV.20)%%. Los figurines creados
por Bacarisaspara la enorme variedad de personajesintervinientes en este acto
muestran un concienzudo estudio y atencidn a los detalles mas nimios en su
caracterizacion. La aclamacion unanime de publico y critica especializada
abrumé a Bacarisas,que hablaria en estostérminos a su vuelta a Sevilla:

Fuimos calurosamente ovacionados y llamado a escenasvarias veces
Z 6.4 mi tuvieron la delicadeza de hacerme el presente de un hermoso
ramo de claveles espafioles Z 6.¢Ademas la reina que asistia al
espectaculo me llamo6 a su placo y al felicitarme conversé conmigo de
Sevilla por espaciode media hoU E &

286 Cf. ldem.,pp. 100-101.
287 |dem.,p. 118.



El éxito de la Carmende Bacarisas, su Operaprima como escendgrafo,
resulté determinante para su trayectoria posterior en este ambito creativo. La
mayoria de las propuestas escenogréicas de Gustavo Bacarisasseran auténticos
cuadros paisajisticos, siendo un buen ejemplo su siguiente proyecto esceénico,
las decoracionesy el vestuario para la produccion de Coppeliacomisionadas por
Charles Cochran para el estreno en el Trocadero de Londres en 19248, A esta
escenografiale siguieron las Escenasatalanasen Picadilly. Esta época presenta,
ademas, una caracteristica predileccion por crear figurines, disefios de
vestuarios de 6perasy decorados en acuarela, que iran evolucionando a finales
de los afios 20 hacia el gouacheo técnica mixta, como ocurre en los bocetos
realizados para Ant onia Mercé (Fig. IV.21,Fig. IV.22 y Fig. IV.23).

Bacarisas formaria parte de un nuevo y trascendental proyecto
escenograficojunto a Antonia Mercé, como encargado de disefiar los bocetosde
una nueva reposicion de El amorbrujo de Falla en 1925para el Trianon Lyrique
de Paris, con posteriores escenificaciones en el Théatre des Champs-Elysées
(1927),0péra-Comique de Paris (1928y 1930), Teatro Espafiol de Madrid (1934)
y la Opera de Paris (1936). La admiracion que Bacarisas sentia por ambos
artistas y el éxito de las mencionadas producciones indudablemente ligaron a
Bacarisasa la historia de estaobra cumbre en la historia de la escenaespafiolay
supuso su definitiva consagracion como escenografo. Desconocemos con
exactitud de quién partié la idea de encargar la escenografiade El amorbrujo 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 envio de propuestas se
postuld como escendgrafo para una reposicion de la pantomima en el Teatro

Real:

Bacarisas que esta 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.



produciran gran efecto o mucho me equivoco. Tal vez sepaVd. que en el Real
proyectan representarlo en estatemporada?®°.

Claramente podemos advertir , a través de las fotografias conservadasde
algunos de estos proyectos, asi como por las acuarelas que anticipan aspectos
de la escenografiay unos figurines en esta época de corte picassiano, que el
estilo de Bacarisascomo escendégrafoessencillo, con grandes espaciosde color y
perfiles gruesos, buscando alejarsedel realismo como estéticageneraly muy en
la linea que seguiria para la mencionada decoracion del Pabellén de Argentina
en la Exposicién Universal de Sevilla en 1929, trabajo del cual puntualmente
informaria a Falla en una de sus cartas (Fig. IV.25):

Mi querido amigo y maestro,

hace algunos dias de mi vuelta a Sevilla después de estar aqui unos dias
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
fijlando una fecha proxima como limite. Desgraciadamente mi ausencia de
Sevilla no me permiti6 poder mandar los bocetosa tiempo € 6.¢/ ahora tengo
qgue hacer un trabajo que me ocupara bastante tiempo | un decorado para una
saladel Pabellonde UT 1 OB OE O

El propio Bacarisasadvertia de las caracteristicasde su personal estilo en

una serie de instrucciones sobre la realizacién de los decorados:

La decoracién, aunque vigorosa y sombria no debe tener la pretension de ser

realista. La ornamentacion que tiene de cacharrosy peroles y cuadros debe ser

tratado como en el croquis mas como ornamento de caracter que con la idea de

hacer creer que realmente se encuentran en escenaesosobjetos?:,

Sin embargo, Gustavo Bacarisas,pesea su lenguaje Gnico como creador y
Su reconocimiento y prestigio internacional, siempre manifestaria ciertas dudas
sobre sus capacidades como escenogiafo, &mbito creativo en el que también

sinti6 ocasionalmente que no se valoraba su aportacion lo suficiente. Este

aspectoqueda reflejado en la siguiente carta a Manuel de Falla:

289 Carta de Falla a Zuloaga, Granada, 23 d noviembre de 1920, AMF (carpeta de
correspondencia 7798).

20 Carta de Bacarisas a Falla, Madrid, 2 de marzo de 1927, AMF (carpeta de correspondencia

6738).
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Mi querido amigo y maestro:

por varios conductos ha llegado a mi el rumor de los aplausos que han
coronado su obra en Paris, he tenido un verdadero placer en saber que se le
haciajusticia de una manera tan rotunda y asiselo comuniqué en un telegrama
dirigido a la Opera Comique. No sé si habra llegado a sus manos | pues me
extrafia no haber tenido de Vd. ni una palabra, y por esovan estaslineas que
confirman mi telegrama de felicitacion.

También deseocomunicarle que me alegraria saber qué impresion tuvo de esta
tltima version de mise en scenepara el Amor Brujo | la cual también estavez
desgraciadamenteno he podido verUl EOD &#EE E 6

Falla, pese a la voragine de su vida y la atenciébn que debia dedicar
diariamente a su correspondencia atrasada, siempre admir6 a Bacarisasy le
profes6 un carifio especial, mas alla de sus colaboraciones profesionales, en las
cualesFalla siempre tuvo en alta estima al artista:

Mi querido amigo:

Z 0 Ko de la «Opéra Comique» se ha aplazado hastael préximo Marzo. Ni que
decir tiene que me ocupé debidamente del decorado para el Amor BruN O L6
hard Vd. para nuestra amiga Argentina? Le hago estapregunta porque entre los
proyectos de la Direccion del teatro para el decorado figuraba el de utilizar el
de Argentina. Sin embargo, yo les he pedido que encargue a Vd. la «maguette»
para uso exclusivo del teatro. De ello me seguiré ocupando con el vivo interés
queVd. UUx OOBU 4 6

Sefior

Don Gustavo Bacarisas,

Mi querido amigo:

Ante todo le envio mi felicitacion cordialisima por su nuevo éxito con el
decorado y trajes del «Amor brujo». jCuanto he sentido no hallarme con
ustedes en esasrepresentaciones de Madrid, de las que he tenido por Arbds
magnificas OO UDEBE Un, 6

Bacarisascorrespondia y mencionaba su afecto y admiracion a Falla en
toda ocasion posible, buscando siempre esa aceptacion de su trabajo anotada

anteriormente y mostrando de modo constante su caracter perfeccionista:

Maestro Don Manuel de Falla

292Carta 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 1934AMF (carpeta de
correspondencia 6738).



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 Circulo de Bellas Artes aqui en Madrid
(adonde voy raramente).| la cartaveo que viene de Sevilla Hotel Royal.
Lamento que las circunstancias hayan sido causa de que yo no contestara
inmediatamente a sus carifiosas palabras como era mi deber, | y aunque
desgraciadamente no habriamos coincidido en Gibraltar, hubiera yo podido
darle una carta para mis hermanos que habrian estado a su servicio para todo lo
que usted ordenara. Z 6 ¢

Mucho agradezco, amigo mio y maestro admirado, sus halagiefas palabras
referentes a la mise en scene del Amor Brujo. Todos sentimos mucho su
ausencigd le advierto que la noche del estreno, en el teatro recibi la triste
noticia de la enfermedad de mi madre y tuve que marchar para Gibraltar al dia
UbT UbIi OUI o

Veo por sus palabras que Vd. cree fue una nueva mise en scend (yo asilo
hubieraE1 Ul E Ku®la wisma solo que por estavez (la primera por cierto) he
podido ver y dirigir y corregir y creo que mejorar muchas cosasde lo que no era
MAas que una tentativa a ciegas.| Aungue mucho quede aun por mejorar| (Me
refiero naturalmente ala labor del pintor) | Antonia estuvoEE ODUBRE Ol 6

Gracias a la fructifera correspondencia con Falla y Antonia Merce,
podemos advertir que ambos artistas encontraron en el gibraltarefio a un artista
meticuloso, detallista y con un profundo conodmiento de su medio, imbuido en
un perfeccionismo obsesionadopor el tratamiento personal de la luz, el color, el
movimiento y las formas®®. Pesea que Bacarisasse convertiria en uno de los
disefiadores de vestuario predilectos de Antonia Mercé, como muestra su
colaboracién regular y constante hasta la muerte de esta, el artista gibraltarefio
estaria siempre bajo sus indicaciones, como artista de extraordinaria exigencia
en todo &mbito, incluido el vestuario de todos los divertissementsque
programaria con obras de IsaacAlbéniz, Enric Granados o JoaquinTurina, entre
otros. Sirva como muestra la siguiente resefiade Luis Antonio Bolin 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 reune un poder de creacion solo comparable a su
imaginaciéon portentosa y a su profundo conocimiento de Espafa, ha

2% Carta de Bacarisas a Falla, Madrid, 6 de julio de 1934, AMF (carpeta de correspondencia
6738).
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encontrado «La Argentina» al maestro del arte decorativo més adecuado para
vestir sus danzas variadas. Bacarisasafiade a su dominio de la linea 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 armonia, 0 menor dominio de
la paleta, llevaria irremediablemente al caos.Sdo un artista de su talla escapaz
de hacer lo que él hace: crear un cuadro viviente, convertir un vestido en un
suefio que evoca cosasvistas, pero no tan perfectas como las suyas. Logra sus
efectos,lo mismo mediante la combinacion de los mas vivos colores que en el
empleo magistral de las tonalidades bajas,neutras a veces,y lo mismo enlo uno
gue enlo otro serevela como maestro de pintores, como un pintor sin rival en el

mundo 297,

Puesto que el principal nexo de union entre Bacarisasy Manuel de Falla
fue Antonia Mercé, detallamos las producciones para las que Bacarisastrabajo
como figurinista:

- Almeriade IsaacAlbéniz en 1927.

- Leyendae IsaacAlbéniz en 1928

- Puertadetierra(bolero) de IsaacAlbéniz en 1931

- Malaguefiade IsaacAlbéniz en 1932

- Cubade IsaacAlbéniz en 1932.

- Castillade IsaacAlbéniz en 1932(Fig. IV.26).

- Zapateadae Enrique Granados en 1928

- «Dos danzas» de Laromeriade los cornudosde Gustavo Pittaluga en

1931

- Madrid 1890de Federico Chuecaen 1934

- SacreMontede JoaquinTurina en 1934.

- Danzaibéricade JoaquinNin en 1930.

- Pologitanode Tomas Breton en 1935

Una serie de cartas inéditas ponen de manifiesto la intensa y profunda
relacion entre Falla y Bacarisas, principalmente durante el periodo

comprendido entre los afios 1923y 1925. Estas cartas manuscritas, recopiladas

gracias a la generosidad del Archivo Manuel de Falla, aportan una valiosa

297 uis Antonio Bolin, «Dos artistas espafioles en Londres» ABC: Blanco y NegroMadrid (7 de
julio 1935, p. 132.



informacio n tanto personal como de caracter literario , que facilita sobremanera
la comprension de la realidad profesional y personal que unié al pintor -
escerografo y al compositor. A través de su lectura podemos aproximarnos a
un contexto artistico e histérico que ayuda a comprender las dificultades con las
que se encontraron Falla, Bacarisasy Antonia Mercé para volver a montar El
amorbrujo tras la pérdida de todo el material empleado en el montaje de 1915,
con la participacion en este caso de Néstor de la Torre en el ambito
escenografico.La gran diferencia estilistica respectoa lo planteado por el artista
canario para el estreno de 1915fue que Bacarisas,al contrario que éste, no huyo6
de estereotipos costumbristas y recred, por ejemplo, una auténtica cueva gitana,
a imagen y semejanzade las del Sacromonte granadino. Se puede decir que
mientras que el primero huyd del topico espaiol, el segundo se esforz6 por
recrearlo y contextualizarlo para satisfaccion y sorpresa del publico parisino,
gue gracias a esa escenografiapudo viajar al mundo exaético y lejano de las
novelas de Walter Starkie?%.

Con este prop6sito, comenzaremos el analisis de la primera de las cartas
dirigidas a Falla?®. Gracias a ella conocemos dos aspectos relevantes del
montaje escenografico: 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 Bacarisasdisefié en Granada
para esefallido montaje se extraviaron. «Recordé | escribe Bacarisag los dias
que pasé en la intimidad de su estudio preparando los croquis (que tan mala

suerte tuvieron), para El amor brujo»3®, Esta pérdida result6 un verdadero

298 (Dublin, 1894 - Madrid, 1976) Escritor e hispanista irlandés. Tras la | Guerra Mundial fue
director del Abbey Theatre, teatro nacionalista irlandés. Entre 1923 y 1930viaj6é por Europa y
EE. UU., y fue profesor de espafiol en Dublin y director del Instituto Britanico en Madrid desde
1940. De su extensa y variada obra destacarEscritores de la Espafia mode(i829), Aventuras de
un irlandés en Espafi@ 934),Don Gitano(1936),La Espafia de Cisner@k939) y Estudiantes y gitanos
(1962).

29\/éase Anexol.

300 Carta de Bacarisas a Falla, Paris, 22 de noviembre de 1923, AMarpeta de correspondencia
6738,Ref. B/23.





























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































